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Introduction

« Musicianship is a profession to which many are called but few are chosen »
(Albinsson, 2018).

Cette citation illustre bien la réalit¢ du monde de la musique classique. L’image du
musicien est souvent empreinte d’un certain romantisme : celle d’un artiste dévou¢ a son art,
évoluant dans un monde ou seule I’excellence musicale détermine la réussite. Pourtant, la réalité
du marché du travail est bien plus complexe. Loin de se limiter a la seule interprétation, la
carriere d’un musicien classique implique aujourd’hui une palette de compétences bien plus
large. La rareté des postes stables au sein des orchestres et institutions, combinée a I’évolution
des modéles économiques du secteur culturel, impose aux musiciens de développer une
approche plus entrepreneuriale pour assurer la pérennité de leur pratique artistique (Albinsson,
2017 ; Bennett, 2008 ; Bennett et Bridgstock, 2014 ; Ellmeier, 2003).

Cette évolution s’inscrit dans un mouvement plus large. Les industries culturelles et
créatives (ICC) occupent une place croissante dans 1’économie mondiale, favorisant la création
d’emplois et stimulant I’innovation (Chapain et al., 2018). Pourtant, bien que I’importance de
ce secteur soit reconnue, la place des musiciens classiques dans cet écosysteme demeure peu
étudiée. L’excellence artistique ne garantissant ni la stabilité professionnelle, ni la viabilité
¢conomique, l’entrepreneuriat apparait parfois comme une nécessité, plus qu’un choix
(Ellmeier, 2003).

Malgré cette prise de conscience, un certain flou persiste autour de la définition méme
de I’entrepreneuriat artistique, de ses finalités, et surtout de la maniére dont il peut (ou non) étre
intégré dans les cursus des établissements d’enseignement supérieur artistique. Afin de
comprendre les freins, tensions et leviers liés a 1’intégration de I’entrepreneuriat dans les
formations supérieures en musique classique, nous allons nous poser une série de sous-

questions :

- Quelles sont les compétences entrepreneuriales percues comme nécessaires pour
construire une carriére musicale durable aujourd’hui ?

- Comment les musiciens se représentent-ils leur identité professionnelle et leur
rapport a ’entrepreneuriat culturel ?

- Dans quelle mesure les formations actuelles répondent-elles aux besoins des
musiciens en matiére d’insertion professionnelle et de développement de

compétences transversales ?



- Quels sont les freins et obstacles a I’intégration de I’entrepreneuriat dans les
conservatoires ?
- Quelles pistes d’amélioration les ¢étudiants, diplomés et chercheurs proposent-ils

pour mieux intégrer I’entrepreneuriat a la formation musicale ?

Sur le plan méthodologique, cette recherche combine trois approches : une revue de
littérature, une enquéte qualitative menée aupres d’étudiants et jeunes diplomés issus de
différents conservatoires! et une analyse documentaire d’établissements belges d’enseignement

supérieur en musique.

L’objectif de cette étude n’est pas seulement de dresser un état des lieux, mais aussi
d’identifier des pistes concrétes d’amélioration. En analysant les mécanismes de
marginalisation de I’entrepreneuriat, les opportunités pédagogiques existantes et les leviers
encore sous-exploités, ce travail entend contribuer a une réflexion managériale sur I’évolution

des formations musicales.

Partie théorique

1. Les industries culturelles et créatives (ICC)

Pour construire une carriére durable, les artistes doivent souvent jongler entre différents
roles, a la fois dans et en dehors de leur discipline. La plupart de ces opportunités se trouvent
dans le vaste univers des industries culturelles et créatives (Albinsson, 2018 ; Bennett, 2008).
Cet environnement, au sein duquel les musiciens ménent une grande partie de leur pratique, a
des frontiéres floues. Etant axé sur des concepts aussi complexes que controversés, tels que la
créativité ou la culture, il n’est pas surprenant qu’aucune définition des ICC ne fasse I’'unanimité
(Chapain et al., 2018 ; Verdugo, 2017).

I1 existe une grande diversité de modeles définissant les industries créatives, mais seuls
quelques-uns ont marqué les débats sur les plans institutionnel et académique. Parmi les plus
influents, on retrouve le modéle du DCMS? britannique, qui vise & promouvoir une économie

fondée sur la créativité et 1’innovation, le modéle WIPO?, qui se concentre sur la logique

! Dans ce mémoire, le terme « conservatoire » désigne exclusivement les établissements d’enseignement
supérieur artistique en musique (les conservatoires royaux et instituts supérieurs de musique reconnus en
Belgique). Le terme « académie » sera utilisé pour les écoles de musique relevant de I’enseignement secondaire
artistique a horaire réduit.

2 DCMS : Department for Culture, Media and Sport

3 WIPO : World Intellectual Property Organization



juridique et économique de la propriété intellectuelle, et le modéle des textes symboliques, qui
met ’accent sur les dynamiques sociales de la production et diffusion des contenus culturels
(Throsby, 2008a).

C’est cependant sur un autre modele que nous allons nous pencher : le modele des
cercles concentriques élaboré par Throsby (2008a, 2008b). Selon lui, 1’origine des idées
créatives se trouve dans les arts créatifs « centraux » sous la forme de sons, de textes et
d’images. Ces idées sont transmises vers d’autres secteurs ou industries par le biais de cercles
concentriques. Plus on s’éloigne du centre, plus la valeur du contenu culturel diminue par
rapport au contenu commercial. Au cceur du premier cercle, le noyau des « core creative arts »,
se trouvent la littérature, la musique, les arts de la scéne et les arts visuels. Le second cercle
regroupe les autres industries culturelles de base (cinémas, musées, bibliothéques). Le troisieme
cercle inclut les services du patrimoine, 1’édition, 1’enregistrement du son, la télévision, la
radio... Enfin, le dernier cercle, caractérisé par une valeur artistique moindre mais une forte
valeur commerciale, comprend la publicité, I’architecture, le design et la mode. Ce modele est
notamment repris par la Commission européenne, par KEA European Affairs, ainsi que par les

travaux de la Work Foundation (Verdugo, 2017).

Cette dernicre, de concert avec le DCMS, apporte une modification au modé¢le originel.
Le premier cercle n’est plus exclusivement composé des arts créatifs traditionnels, mais s’ouvre
aux nouveaux contenus expressifs, mais a forte valeur commerciale dont les jeux vidéo et les
logiciels : « ranging from traditional conceptualised art to video games and software » (Work
Foundation, 2007, p.19 ; Verdugo, 2017)

Pour ce mémoire, c’est ce « modele en cercles concentriques amélioré » qui semble le
plus pertinent. En effet, il permet de reconnaitre la valeur intrinséque des activités artistiques,
distinctes de leur simple dimension économique. Il prend également en compte le poids
¢conomique des arts et lettres traditionnels, en incluant non seulement leur contribution aux
industries culturelles, mais aussi leur role dans des industries connexes situées hors du domaine

de la culture a proprement parler (Chapain et al., 2018 ; Verdugo, 2017).
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Les musiciens classiques, généralement vus comme acteurs du noyau central, incarnent
souvent cette quéte de création artistique pure. Selon Throsby (2008b), ces activités artistiques
apportent une valeur symbolique forte, qui transcende leur simple valeur marchande.
Cependant, le modele met aussi en lumiére la chaine de valeur a laquelle ces musiciens
contribuent. Ce cadre conceptuel permet donc d’analyser leur role a la fois comme créateurs

artistiques et contributeurs économiques.

2. Le musicien classique d’aujourd’hui

2.1. Définir le musicien classique

Le terme « musicien » n’est pas toujours explicitement défini dans les ouvrages de
référence. Le New Grove Dictionary of Music and Musicians, source majeure pour les
musicologues, n’inclut, par exemple, pas ce terme dans ses entrées (Bennett, 2008). Les
dictionnaires généralistes comme le Larousse ou le Robert proposent une définition souvent

restreinte, centrée sur 1’idée de production ou d’interprétation musicale.

Pourtant, Lionel Salter, dans son guide de 1963 sur les carrieres musicales, élargit cette

notion en suggérant que le « musicien » peut exercer dans divers champs d’activité :



I’interprétation (instrumentistes, chanteurs, chefs d’orchestre), la création (compositeurs et
arrangeurs), I’enseignement (professeurs) ainsi que les activités de recherche, d’écriture ou de
critique qui portent sur la musique (Salter, 1963). Des guides de carri¢re plus récents reflétent
une vision tout aussi large des diverses opportunités disponibles au sein de la profession

musicale.

Malgré la diversité des roles exercés, la perception romantique du musicien en tant
qu’interprete persiste (Bennett, 2007 ; Bennett, 2008). Selon MacNeill (2009), 1’idée de « faire
de la musique », physiquement, reste centrale dans la définition identitaire des musiciens. Une
¢tude de Coulson confirme cette idée. Les participants interrogés, exercant dans le domaine
musical, associaient fortement le terme « musicien » a ’activité rémunérée de jouer de la
musique, faisant de ’interprétation 1’¢lément central de leur définition identitaire (Coulson,
2012).

Dans le cadre de ce travail, I’expression « musicien classique » désigne un individu
pratiquant la musique inscrite dans la tradition de la musique savante occidentale,
communément appelée musique classique. Cette pratique peut étre professionnelle ou amateure
— bien que nous nous concentrions sur les professionnels — et peut recouvrir des roles variés,
comme €noncés par Salter. Elle se distingue des pratiques relevant d’autres traditions comme
le jazz ou les musiques populaires, dont les modes de transmission, les compétences mobilisées
et les dynamiques identitaires différent. Par exemple, les musiciens de jazz accordent davantage
d’importance a I’improvisation, la créativité spontanée et la transmission orale, tandis que les
musiciens classiques privilégient une approche notationnelle, analytique et centrée sur la

fidélité au répertoire écrit (Creech et al., 2008).

Cette distinction entre les musiciens classiques et non-classiques se retrouve d’ailleurs
dans I’enseignement supérieur artistique en Belgique. Les écoles supérieures de musique,
notamment les conservatoires royaux, structurent leur offre en départements distincts : musique
classique d’un coté, jazz et musiques actuelles de 1’autre. Cette séparation se manifeste par des

programmes pédagogiques, des professeurs, des critéres d’admission et des jurys différents.

2.2. Un marché en mutation

Le marché de I’emploi musical connait depuis plusieurs décennies une transformation
profonde. De nombreux auteurs ont mis en lumiere I’environnement incertain et complexe dans

lequel évoluent les musiciens.

Les opportunités d’emploi stable, notamment dans les orchestres, sont rares et
convoitées, tandis que le nombre de diplomés des conservatoires ne cesse d’augmenter

(Albinsson, 2018). Cette situation est renforcée par I’impact des technologies sur les modes de



diffusion et les effets récurrents des crises économiques sur le financement de la culture (Van
Zuilenburg, 2013). Une concurrence exacerbée s’installe pour accéder aux ressources limitées

du secteur : financements, publics, visibilité, lieux de diffusion.

Une enquéte menée aupres de 100 organisations artistiques britanniques révele qu’une
large proportion des employés travaillent a temps partiel (47%) ou de maniere occasionnelle
(23%). Les données montrent une tendance marquée vers la précarisation et la diversification
des emplois : environ 70% des participants s’attendent & une augmentation des contrats de
courte durée et de la concurrence dans le secteur. La précarité du marché est exacerbée par des
salaires faibles et irréguliers, des heures de travail peu compatibles avec la vie de famille, ainsi
que des risques physiques et psychologiques liés a I’intensité de la pratique musicale. La durée
moyenne d’une carriere professionnelle de musicien est inférieure a 17 ans, et beaucoup quittent
la profession avant 40 ans pour des emplois plus stables. En général, ceux qui restent sont ceux
qui travaillent sous contrat, tout en poursuivant un certain nombre d’intéréts différents (Bennett,
2008).

Ainsi, la plupart des musiciens adoptent des « carrieres portfolio » combinant des
activités telles que I’interprétation musicale, I’enseignement, la direction artistique ou encore
I’utilisation des technologies numériques (Bennett, 2008 ; Bartleet et al., 2019). Le freelancing,
devenu une norme pour beaucoup, s’accompagne souvent d’une absence de protection sociale

et d’un revenu aléatoire (Coulson, 2012).

2.3. Le musicien, un entrepreneur culturel ?

Cette transition du « travailleur culturel » vers « I’entrepreneur culturel » comme
réponse aux transformations économiques et sociales n’est pas seulement une opportunité, mais
¢galement une nécessité imposée par un marché instable, ou ’emploi fixe et les contrats de
longue durée deviennent de plus en plus rares (Ellmeier, 2003 ; Menger, 2006). Ellmeier les
appelle des « entrepreneurs accidentels », puisque la plupart d’entre eux n’ont pas eu I’intention
de créer une entreprise. Beaucoup n’ont d’ailleurs pas fait le lien entre le travail sous le statut
d’indépendant, et I’entrepreneuriat, qu’ils associent souvent a des notions de profit et de
commerce (Albinsson, 2017). Pourtant, dans les faits, ces musiciens correspondent au concept
de « I’'individu entrepreneur », ¢’est-a-dire des individus qui ne suivent pas de normes prescrites
mais qui essayent leurs propres combinaisons et s’affirment sur le marché et dans la société
(Ellmeier, 2003).

Parmi leurs activités, on peut citer la gestion de projets, 1’autoproduction, la promotion
de leur travail sur les réseaux sociaux, le développement de collaborations professionnelles ou

encore 1’exploration de nouvelles technologies pour atteindre leur public. Il ne s’agit plus



uniquement de produire des ceuvres, mais d’inscrire cette production dans un cadre économique
et social plus large, en jouant un rdle actif dans 1’organisation, la gestion et la commercialisation
des biens et services culturels (Chapain et al., 2018 ; Sagot-Duvauroux, 2008). Cependant, la

perception de cette posture entrepreneuriale varie fortement selon les musiciens.

Une étude menée par Albinsson (2017) révéle que, bien qu’impliqués dans des pratiques
entrepreneuriales, de nombreux musiciens — en particulier ceux qui ont commencé leur carriere
dans les années 1960-1970, a une époque marquée par des mouvements politiques de gauche
valorisant le role de I’art dans la société — hésitent a se définir comme entrepreneurs. Ils
associent I’entrepreneuriat a une logique purement commerciale, jugée incompatible avec leur
quéte artistique. Ils préférent se concentrer sur la création et I’interprétation musicale,
considérant les aspects économiques et organisationnels comme secondaires (Haynes et
Marshall, 2017).

En revanche, les musiciens plus jeunes, ayant évolué dans un contexte économique
différent, n’hésitent pas a se reconnaitre comme des « entrepreneurs musicaux ». Ils percoivent
I’entrepreneuriat comme un moyen de contribuer au bien-étre culturel et social de la société
tout en assurant leur propre subsistance. Cependant, ils affirment étre d’un type différent du
businessman traditionnel, recherchant le profit maximal. Leur objectif principal n’est pas
financier, mais plutot axé sur « I’innovation artistique » (Albinsson, 2017). Ils s’identifient
davantage a des entrepreneurs sociaux ou culturels, ayant pour mission d’enrichir le patrimoine
artistique tout en vivant de leur passion (Fauchart et Gruber, 2011). Méme lorsqu’il opére dans
des logiques commerciales, 1’entrepreneur culturel conserve un lien moral fort avec le contenu
culturel et artistique (Klamer, 2011). Les observations de David Throsby (1994) renforcent cette
idée. Il a noté que lorsque les revenus issus d’activités non artistiques augmentent, les artistes
pluriactifs y consacrent moins de temps. Cela leur permet de gagner plus rapidement le revenu
nécessaire pour se consacrer pleinement a leur activité artistique principale. Par ailleurs, Hans
Abbing (2011) a mis en évidence qu’un soutien financier public accru augmentait le nombre

d’artistes mais pas leur revenu moyen.

Cette double vocation, entre création artistique et impératifs économiques, est une
caractéristique majeure de 1’entrepreneuriat culturel. Dobreva et Ivanov (2020) définissent
I’entrepreneuriat culturel comme ’activité spécifique de création d’entreprises dans les secteurs
culturels, visant a commercialiser des biens et services porteurs de valeur culturelle, tout en
générant des revenus. La notion d'artpreneurship, telle que décrite par Beckman (2007), Eikhof
et Haunschild (2007), met également en évidence la difficulté de concilier dynamique artistique
et rentabilité économique. Elle met en avant la maniére dont les artistes peuvent combiner les

logiques économiques et esthétiques pour traduire leur créativité en revenus, tout en restant



fideles a leur mission artistique. Ce concept encourage une réflexion stratégique sur la manicre
de positionner et de valoriser les ceuvres artistiques dans un environnement concurrentiel et en

constante évolution (Woronkowicz, 2022).

De maniere plus générale, I’entrepreneur culturel est souvent défini comme une
personne capable d’identifier des opportunités et d’agir pour créer des valeurs sociales,
culturelles ou économiques. Ce réle dépasse la production artistique car il contribue également
a I’établissement de nouvelles normes et valeurs par le biais de la diffusion culturelle
(Albinsson, 2017 ; Dacin et al., 2010). En d’autres termes, 1’entrepreneur culturel adopte une
posture proactive : il ne se contente pas de s’adapter aux tendances existantes, mais innove et

fagonne activement le paysage culturel.

De plus, les recherches de Varbanova (2013) soulignent que 1'entrepreneuriat culturel ne
se limite pas a l'exploitation d'opportunités existantes, mais exige également une vision
stratégique a long terme et une capacité a naviguer dans des contextes multiculturels. Les
caractéristiques que nous venons d’évoquer, combinées a la définition proposée par Chang et
Wyszomirski (2015), nous permettent de définir I’entrepreneuriat culturel ou artistique comme

suit.

Il s’agit d’un processus dynamique par lequel les artistes et travailleurs culturels
soutiennent leur autonomie et leur créativité, développent leur capacité d’adaptation et génerent
de la valeur artistique, économique et sociale. Ce processus repose sur une série de choix
innovants, de prises de risques et de recombinaisons stratégiques de ressources, destinés a

répondre a un environnement en constante évolution.

Ce point nous a permis de définir ce qu’est un entrepreneur culturel. Dans la section
suivante, nous évoquerons les compétences qu’un musicien classique doit développer pour étre

considéré comme tel.

3. Les compétences entrepreneuriales clés chez les musiciens classiques

3.1. Compétences transversales

Preece (2011) identifie trois éléments essentiels a la réussite des entrepreneurs
artistiques : compréhension, compétences et passion. La premiére repose sur la connaissance
du secteur artistique dans son ensemble. Bennett et Bridgstock (2014) soulignent I’importance
de bien connaitre I’industrie musicale, tout comme Sardana (2018) qui insiste sur la nécessité,
pour un entrepreneur, de comprendre les évolutions et dynamiques du secteur culturel, les

attentes du public étant en constante évolution.



Plusieurs auteurs soulignent également 1’importance des compétences transversales : le
leadership, la capacité a motiver et collaborer avec les autres, I’autonomie, la gestion du temps,
etc. (Bennett, 2008 ; Kelman, 2015). A cela, s’ajoutent plusieurs qualités psychosociales,
indispensables pour soutenir la carriére. On peut notamment citer la motivation intrinseque et
la persévérance : centrales pour survivre dans les métiers artistiques. Une capacité
d’apprentissage et d’analyse rapide — étre capable de s’adapter, de lire a vue, d’intégrer de
nouveaux répertoires, de répondre a une demande dans 1’urgence — fait également partie des

compétences-clés, notamment en contexte freelance ou orchestral (Jarvin et Subotnik, 2010).

Varbanova ajoute a cette liste des compétences stratégiques : vision a long terme,
adaptabilité et flexibilité. Ces qualités permettent aux musiciens classiques de transcender les
modeles traditionnels, souvent rigides, pour embrasser des carriéres plus dynamiques et
diversifiées. La faculté a percevoir le changement comme une opportunité, plutét que comme

une menace, constitue également un atout clé pour évoluer dans les ICC (Varbanova, 2013).

3.2. Autopromotion et image publique

Dans le contexte de précarisation des carricres artistiques et d’individualisation des
trajectoires, I’autopromotion est devenue une compétence incontournable pour les musiciens
classiques. Elle constitue aujourd’hui un élément central de I’éthos entrepreneurial qui domine

I’ensemble des industries culturelles et créatives (Scharff, 2015).

Cette capacité a « se vendre » et a construire une image publique implique la maitrise
d’outils de marketing personnel, la capacité a mettre en avant ses compétences et réalisations,
ainsi qu’a gérer sa visibilité sur différents canaux (notamment numériques). Selon Rudman
(1998), I’autopromotion regroupe « le fait de parler fierement de ses accomplissements, de
mettre en avant ses forces, et d’attribuer ses réussites a soi-méme plutdt qu’a des facteurs

extérieurs ».

Au-dela des enjeux d’image, 1’autopromotion inclut aussi la capacité a « jouer le jeu »,
c’est-a-dire a naviguer dans les réseaux professionnels, identifier les opportunités, savoir a qui
s’adresser et comment faire passer son message. Elle implique une maitrise des codes sociaux
et des relations interpersonnelles, essentielle en freelance (Bennett, 2008 ; Jarvin et Subotnik,
2010).

3.3. Gestion de projets

La capacité a autogérer son parcours professionnel et piloter des projets de manicre
autonome est également essentielle. Cette gestion active implique une série de compétences
pratiques souvent absentes des formations : planification, budgétisation, coordination,

administration, négociation, etc.
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Haynes et Marshall (2017) identifient plusieurs activités spécifiques auxquelles sont
confrontés les musiciens : organiser des tournées, monter des événements, gérer la logistique
d’un projet, trouver des partenaires, contacter la presse ou encore établir des contrats. La
recherche de financement est un point particulierement sensible. Obtenir des subsides, répondre
a des appels a projets, trouver partenaires et mécenes : toutes ces actions exigent des
compétences spécifiques, souvent plus proches de celles d’un gestionnaire que de celles d’un

artiste au sens strict (Wilson et Stokes, 2002).

4. L’identité professionnelle

4.1. Identité musicale comme base de [’autonomie

Au-dela de la seule acquisition de compétences, c’est aussi la mani¢re dont celles-ci
s’articulent a I’identité professionnelle des musiciens qui mérite d’étre interrogée. Celle-ci joue
un role central dans la construction de son parcours. Elle influence ses apprentissages, ses choix
de carriere et ses stratégies d’adaptation au marché (Bennett et Bridgstock, 2014). Réussir une
carricre artistique suppose de parvenir a concilier une identité fidele a ses aspirations et valeurs

personnelles, tout en étant adaptable aux réalités du marché (Bridgstock, 2013).

Chez I’artiste-entrepreneur, I’identité s’articule autour de plusieurs €éléments : la prise
de risque, I’innovation, la capacité de décision, I’organisation et la mobilisation de ressources.
Mais elle n’est jamais figée : elle se transforme en permanence au contact de tensions internes
(entre expression artistique et viabilité économique) et d’influences extérieures (Naudin, 2017).

La capacité a réfléchir a son rdle, a s’adapter et a projeter un « soi professionnel » est

déterminant dans la construction d’une carriere durable (Rowley, 2021).

Deux événements marquent en général un tournant critique dans 1’identit¢ du musicien :
I’admission dans une école supérieure de musique (dans le but de devenir un musicien
professionnel), et la transition entre les études et la vie professionnelle. Les musiciens doivent
y renégocier leur identité, abandonner certaines représentations idéalisées, et envisager un

parcours plus personnel et autonome, généralement pluriel (Juuti et Littleton, 2012).

4.2. Creéativite vs logique de marché

L’un des dilemmes majeurs dans la construction identitaire du musicien est la tension
qui oppose 1’idéal artistique a la réalité économique. Alors méme que de nombreux musiciens
adoptent des comportements relevant de I’entrepreneuriat, ils sont souvent réticents a se définir
comme des entrepreneurs (Albinsson, 2017 ; Albinsson, 2018 ; Coulson, 2012). Les codes
traditionnels de ’entrepreneuriat suscitent de la méfiance chez les étudiants en arts, car jugés

trop €loignés de leurs identité, aspirations et pratiques de création (Naudin, 2017).
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Cette tension est renforcée par des représentations culturelles puissantes. La musique
classique est souvent considérée comme « au-dessus » du marché, comme porteuse de valeurs
«nobles » qui seraient mises en danger par une posture entrepreneuriale trop affirmée
(Albinsson, 2018). Les stéréotypes romantiques (génie solitaire, musicien bohéme), qui
valorisent le détachement vis-a-vis des contraintes économiques, perdurent également (Naudin,
2017).

Cette dualité se manifeste dés 1’entrée au conservatoire, ou au début de la carriére,
lorsque les jeunes musiciens découvrent que leurs premiéres aspirations doivent étre réajustées
face a une concurrence intense et des débouchés limités (Bennett, 2007 ; Juuti et Littleton,
2012). Cette ambivalence se manifeste par une crise identitaire constante, pouvant créer des
difficultés de communication, freiner les collaborations et compromettre la mise en ceuvre de
démarches entrepreneuriales cohérentes. Cela complique non seulement les trajectoires
professionnelles, mais aussi la construction d’un discours unifié¢ sur ce que signifie « étre
musicien » aujourd’hui. Pour surmonter cette opposition, plusieurs auteurs proposent de
recontextualiser 1’entrepreneuriat artistique en promouvant une culture entrepreneuriale
adaptée, qui articule création, autonomie et responsabilité sociale (Albinsson, 2017 ; Naudin,
2017).

Enfin, comme le rappellent Rowley, Bennett et Reid, (2021), il existe une certaine
résistance a 1’idée méme de professionnalisation dans les arts. Cette résistance traduit une
crainte de « trahir » I’essence de la pratique artistique en I’inscrivant dans des logiques
utilitaires. Pourtant, 1’identité professionnelle des musiciens est en constante évolution : elle ne
doit pas €étre pensée comme un compromis, mais comme une capacité a articuler sens,

expression et stratégie, afin de conjuguer intégrité artistique et viabilité économique.

4.3. Développement identitaire comme processus entrepreneurial

La construction d’une identité professionnelle dans le domaine musical ne se fait ni
instantanément, ni linéairement. La plupart des musiciens entrent aux conservatoires animeés
par une passion, de I’inspiration et le désir de progresser techniquement. Ce flou initial sur la
suite de leur carriere est le début d’un lent processus. Pour beaucoup de musiciens, ce

cheminement identitaire s’apparente a un véritable apprentissage entrepreneurial.

Cette identité en construction est relationnelle et contextuelle. Le développement
identitaire s’appuie sur des éléments tels que le mentorat, les expériences concrétes, les projets
collectifs et la réflexivité. Des outils pédagogiques comme les portfolios, les récits
professionnels ou les journaux de bord aident a faire émerger une conscience de soi et une

projection vers un « soi professionnel futur ». C’est en connectant leurs expériences a une
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compréhension plus large de leur role que les musiciens peuvent ancrer leur identité dans une

perspective long-terme (Rowley, 2021).

Le réajustement des attentes et la déconstruction des représentations idéales du métier
n’est pas un renoncement, mais plutot un réajustement qui peut devenir source d’innovation, de
créativité stratégique et de développement personnel. Cette redéfinition de soi est 1’occasion
pour les jeunes musiciens de construire des trajectoires professionnelles plus flexibles, adaptées
et personnalisées. Juuti et Littleton (2012) utilisent le terme « agentivité ». Issue de la traduction
de la notion anglophone d’agency, elle désigne la « puissance d’agir », la capacité a définir ses
propres choix et a les réaliser de maniére consciente et rationnelle (Jézégou, 2022). Cette prise
d’agentivité constitue une premicre étape vers une posture entrepreneuriale (Juuti et Littleton,
2012).

5. L’entrepreneuriat dans I’enseignement supérieur musical

5.1. Le modele traditionnel et la nécessite d une transition

Historiquement, I’enseignement supérieur en musique classique repose sur un modele
centré sur la performance instrumentale et la maitrise du répertoire académique. Les
conservatoires ont traditionnellement mis ’accent sur quatre piliers : les interprétations solos,
les interprétations d’ensemble, la littérature musicale et la formation théorique (Harrison et al.,
2012). Ce mod¢le vise a former des interpretes d’excellence, souvent en lien avec une vision

¢litiste de la musique occidentale.

Cependant, la raréfaction des postes fixes dans les orchestres, la montée de la précarité
et I’émergence de carrieres plurielles ont changé le paysage professionnel. La plupart des
dipldmés ne peuvent plus compter sur une trajectoire linéaire : ils construisent des carriéres
«portfolio », combinant interprétation, pédagogie, direction artistique, création ou encore
travail en dehors du champ musical (Bartleet et al., 2019 ; Bennett et Bridgstock, 2014 ; Pennill
et al., 2022). Plusieurs chercheurs insistent sur I’'urgence d’adapter les formations aux réalités
du monde du travail, affirmant que si les institutions musicales ne prennent pas en compte ces
évolutions, elles risquent de devenir obsolctes (Bartleet et al., 2019). Dans cette optique, les
conservatoires doivent non seulement transmettre un savoir-faire technique, mais aussi former
des musiciens autonomes, capables de naviguer dans un environnement professionnel en

constante évolution.

En fin de cursus, les musiciens plus avancés dans leur cheminement identitaire sont plus
enclins a envisager une carricre « entrepreneuriale » ou « portfolio » (Bennett et Bridgstock,

2014 ; Pennill et al., 2022). Cependant, cette évolution n’est pas toujours accompagnée d’une
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préparation adéquate. De nombreux étudiants expriment des sentiments d’incertitude face a leur
avenir professionnel, notamment en raison d’un manque de formation. Gérer des taches
auxquelles ils n’ont pas été préparés les exposent d’ailleurs a un haut niveau de stress (Bartleet
etal., 2019).

Au-dela des lacunes techniques, plusieurs auteurs évoquent un obstacle plus profond :
une faible appropriation de la posture entrepreneuriale. Les difficultés a entreprendre
viendraient principalement d’un manque d’intérét, d’'un manque de connaissances et d’un
manque de compétences entrepreneuriales. Ces trois sources interreliées créent un cercle

vicieux, duquel il peut étre difficile de sortir (Bérubé, 2019)

Un autre probléme est que dans bien des cas, les musiciens en viennent a accepter des
emplois peu qualifiés, parfois en dehors du secteur artistique, pour subvenir a leurs besoins.
Kelman (2015) affirme que si ces musiciens possédaient un meilleur ensemble de compétences,
ils pourraient accéder a des postes plus valorisants et mieux rémunérés au sein des ICC, que ce

soit a titre principal ou comme complément a leur activité musicale.

De plus, I’éducation entrepreneuriale offre des bénéfices qui dépassent les seuls enjeux
¢conomiques, comme 1’indépendance, I’autonomie et la créativité (Friedrichs, 2018). Ruiz
(2024) plaide pour une intégration de ces compétences dans les enseignements artistiques

appliqués afin de leur donner un ancrage concret et une légitimité aux yeux des étudiants.

Ainsi, si les conservatoires veulent continuer a jouer un role structurant dans les
trajectoires professionnelles des musiciens classiques, ils doivent impérativement repenser leur
modele. Face a un environnement instable et hautement concurrentiel, 1’éducation
entrepreneuriale peut constituer un levier d’autonomisation, de créativité et de stratégie pour
les jeunes, en leur permettant de repérer les opportunités, de structurer leur carriere, de valoriser
leur talent et de s’adapter aux mutations du secteur. Intégrer ces dimensions dans la formation
contribue a ancrer I’entrepreneuriat dans une démarche artistique cohérente, a dépasser les

blocages identitaires et encourager une diversité de parcours (Friedrichs, 2018 ; Ruiz, 2024).

5.2. Résistances et incertitudes

Malgré une reconnaissance croissante des besoins d’adaptation des formations
musicales, I’introduction de I’entrepreneuriat dans les conservatoires se heurte a plusieurs

obstacles. La question du « quoi » intégrer et celle du « comment » le faire se posent aussi.

Les conservatoires, en tant qu’institutions historiquement liées a la tradition académique
de la musique classique, demeurent largement attachés a une vision élitiste du musicien, avec

une formation centrée sur 1’interprétation. Ce modele, encore dominant dans de nombreuses
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structures, laisse peu de place a I’exploration de mode¢les alternatifs de carriére — notamment
entrepreneuriaux — percus comme périphériques, voire dévalorisants. Cette résistance culturelle
est renforcée par la relation étroite entretenue par certains conservatoires avec les €lites sociales

et économiques (Bennett, 2007).

Mais les freins a I’intégration de 1’entrepreneuriat ne se limitent pas aux structures. Les
¢tudiants eux-mémes manifestent souvent une méfiance ou une incompréhension vis-a-vis de
cette notion. Ils peuvent étre réticents a consacrer du temps a I’acquisition de compétences plus
larges. Ce rejet s’explique notamment par la vision étroite des débouchés que les musiciens en
formation tendent a avoir (Nytch, 2020). Les premieres années d’études sont souvent marquées
par un optimisme prononcé et une focalisation sur I’interprétation musicale, ce qui pourrait
amener les étudiants a rejeter tout ce qui n’est pas de la musique classique (Naudin, 2017). De
plus, 1’ajout de ces compétences dans des cursus déja denses est parfois pergue comme une

surcharge inutile (Rowley, Bennett et Reid, 2021).

Les enseignants eux-mémes ne sont pas toujours en faveur de ces évolutions. Certains
redoutent que I’intégration de modules entrepreneuriaux n’érode la place de leurs propres
disciplines dans un cursus déja surchargé. Cette résistance pédagogique est d’autant plus
marquée que de nombreux professeurs n’ont eux-mémes jamais re¢u de formation a
I’entrepreneuriat, et peuvent avoir une vision trés théorique ou intuitive de ces cours (Ruiz,
2024). La tension entre art et logique économique, abordée précédemment, joue également un

role important dans la perception de 1’entrepreneuriat par les étudiants et professeurs.

En réponse aux mutations du marché et a la nécessit¢ d’une transition, évoquées
précédemment, certains conservatoires ont introduit des cours spécifiques sur le sujet. En 2016,
Essig & Guevara ont estimé qu’environ 168 institutions offraient 372 cours sur I’entrepreneuriat
artistique, uniquement aux Etats-Unis. L'éducation a l'entrepreneuriat artistique est également
proposée dans des pays tels que I'Australie, I'Allemagne, les Pays-Bas et le Royaume-Uni
(Bartleet et al., 2019). Pourtant, cette dynamique reste entravée par un flou sur ce que devrait

étre I’éducation entrepreneuriale en musique classique.

Un premier probléme est qu’il n’existe pas de consensus clair sur ce que devrait inclure
une formation en entrepreneuriat musical (Beckman, 2005). Faut-il transmettre des savoirs
pratiques comme le droit d’auteur, la communication ou le marketing ? Ou faut-il privilégier
des compétences transversales comme 1’autonomie, 1’adaptabilité, la créativité ou la pensée
stratégique ? L’absence de consensus sur le contenu empéche 1’¢laboration de référentiels clairs,
adaptés aux besoins spécifiques des musiciens (Beckman, 2005 ; de Reizabal et Benito Gomez,
2020).
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La question du mod¢ele pédagogique se pose aussi. De nombreux établissements se
contentent de proposer des modules théoriques, souvent percus comme détachés de la pratique
artistique réelle. Aux FEtats-Unis, des universités comme 1’University of North Texas et
I’ University of Colorado ont mis en place des cursus spécialisés en entrepreneuriat musical,
souvent en collaboration avec des écoles de commerce (Beckman, 2007). Ces programmes
incluent des cours en gestion, marketing, financement de projets artistiques et développement
de carriere. Mais la simple existence de ces cours ne garantit ni leur qualité, ni leur pertinence
pédagogique. Comme le souligne Beckman (2007), ’efficacité d’un module entrepreneurial
dépend fortement de la maniere dont il est intégré au cursus, et non de sa simple présence.
L’adoption directe de modules issus des écoles de commerce ne fonctionne d’ailleurs pas

toujours dans le domaine artistique, qui possede des spécificités propres.

Enfin, un point clé tient a la place du professeur d’instrument dans les cursus. En
musique classique, I’enseignement individuel est au cceur de la pédagogie et est considéré
comme une modalité privilégiée de transmission artistique. Cet enseignement joue un role
central dans la socialisation professionnelle des étudiants et est souvent décisif dans leur
trajectoire artistique (Carey et al., 2013). Cette relation étroite et prolongée, centrée sur le
développement artistique et technique, est généralement valorisée tant par les institutions que

par les étudiants eux-mémes (Gaunt, 2009).

Plusieurs travaux soulignent que ce type de pédagogie, s’il favorise I’excellence
artistique — certains chercheurs remettent cette hypothése en question, mais nous ne nous
pencherons pas dessus — peut entretenir une dépendance vis-a-vis du professeur, limiter le
développement de 1’autonomie et occulter les réalités professionnelles concretes (Gaunt, 2009).
Lorsque le professeur valorise exclusivement I’excellence artistique, 1’orchestre ou la carriere
soliste, il peut renforcer une vision étroite du champ professionnel et entretenir une forme de
déni des réalités du marché (Jarvin et Subotnik, 2010). Le lien de confiance avec un seul
professeur peut également engendrer une forme de fermeture ou de loyauté exclusive, rendant

difficile I’exposition a des approches variées.

De plus, beaucoup d’étudiants ne voient pas de lien entre le cours d’instrument et le
reste du cursus. La majorité percoit le cours individuel comme un monde a part, indépendant
des cours collectifs ou théoriques (Gaunt, 2009). Un désaccord peut apparaitre entre les valeurs
défendues par le professeur — souvent centrées sur I’excellence artistique — et des logiques plus
pragmatiques abordées dans les cours d’entrepreneuriat. Cette dissonance nuit a la 1égitimité de

ces enseignements et peut renforcer les résistances déja évoquées.
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Enfin, bien que certains enseignants possédent eux-mémes une expérience
entrepreneuriale, leur capacité a transmettre ces savoirs dépend de leur parcours personnel.
Cette hétérogénéité limite I’impact systématique de 1’enseignement entrepreneurial dans les
conservatoires, et renforce les inégalités entre étudiants, selon le professeur avec qui ils

étudient.

5.3. Vers une pédagogie expérientielle et intégrée

Plusieurs chercheurs se sont intéress€és aux moyens d’améliorer I’intégration de

I’entrepreneuriat dans les cursus musicaux.

L’un des principaux défis est de redéfinir 1’entrepreneuriat de maniere a le rendre
compatible avec I’identité artistique des musiciens. Loin d’une logique purement commerciale,
il peut étre présent¢ comme une démarche de création de valeur, d’autonomie et de
pérennisation de la pratique artistique (Naudin, 2017 ; Toscher, 2019). Dans ce cadre,
I’entrepreneuriat n’est pas un outil de marchandisation de I’art et de 1’artiste, mais un moyen de
soutenir I’expression artistique dans un monde incertain et complexe, en assurant sa viabilité et

son rayonnement.

Dans ce cadre, la définition de I’éducation entrepreneuriale proposée par Jiang (2021)
s’avere éclairante. Elle envisage celle-ci comme un processus global visant a susciter 1’intérét
pour I’entrepreneuriat, renforcer les compétences pratiques, encourager la prise d’initiative et
développer une « personnalité entrepreneuriale » fondée sur la coopération, I’engagement social
et ’autonomie. De cette manicre, 1’éducation entrepreneuriale devient un levier pour outiller
les étudiants et faire évoluer leur rapport a leur art : réfléchir a la réception de leur travail, a son
impact, a ses canaux de diffusion et a ses modalités économiques (Pollard et Wilson, 2014).
L’entrepreneuriat est un moyen et non une fin pour les musiciens. L’enjeu est donc de recentrer
les discours et dispositifs sur I’autonomie artistique, tout en accompagnant les étudiants dans la

gestion concreéte des réalités.

Un autre enjeu est la cohérence pédagogique : pour que I’enseignement entrepreneurial
soit réellement transformateur, il doit traverser I’ensemble du cursus. Cela suppose de mettre
en place une approche transversale fondée sur la collaboration entre disciplines, la cohérence

des objectifs et la continuité des apprentissages (Beckman, 2005 ; Toscher, 2019)

L’implication du professeur d’instrument, dont le role est central dans la formation, est
nécessaire pour assurer cette approche transversale (Friedrichs, 2018 ; Ruiz, 2024). Certains
professeurs — notamment ceux disposant d’une expérience professionnelle diversifiée —
parviennent a intégrer des éléments d’entrepreneuriat (qu’ils ne nomment pas comme tel) :

choix stratégiques, construction d’une identité artistique, planification de carriere, etc. L’enjeu
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est donc de formaliser ces savoirs tacites et de proposer des formations continues adaptées
(Friedrichs, 2018).

Partie pratique

6. Meéthodologie

La revue de littérature nous a permis de mieux comprendre 1’environnement dans lequel
les musiciens classiques évoluent, les défis auxquels ils sont confrontés, le type de formation

qu’ils recoivent ainsi que la place de I’entrepreneuriat dans celle-ci.

Pour la partie pratique, nous avons opté pour une étude qualitative, afin de faire le point
sur la situation belge et tester les hypothéses posées lors de la revue de littérature. La méthode
principale utilisée pour ce mémoire est la pratique d’interviews. Jean-Marie De Ketele (2002)
définit I’interview comme « une méthode de recueil d’informations qui consiste en des
entretiens oraux, individuels ou de groupe, avec plusieurs personnes sélectionnées
soigneusement, afin d’obtenir des informations sur des faits ou des représentations dont on
analyse le degré de pertinence, de validité et de fiabilité en regard des objectifs du recueil
d’information ». Bien que I’interview constitue la méthode privilégié¢e de ce mémoire, I’étude

de documents viendra également donner des renseignements complémentaires.

Nous avons opté pour des entretiens semi-dirigés, qui présentent deux avantages. D une
part, les informations recueillies reflétent plus fidelement les représentations de I’interviewé
que dans un entretien dirigé, puisque celui-ci a plus de liberté¢ dans sa facon de s’exprimer.
D’autre part, les informations que 1’on souhaite recueillir le sont dans un temps plus court que
dans un entretien libre, dans lequel I’intervieweur s’abstient de poser des questions et n’a pas
de garantie que des informations pertinentes vont étre délivrées (De Ketele et Roegiers, 2002).
Un guide d’entretien a donc été rédigé sur base des considérations abordées dans la partie
théorique du travail. Il est divisé en cinq parties, chacune composée de questions ouvertes. La
premicre partie présente I’interviewé, son parcours et ses motivations. La deuxiéme partie porte
sur sa perception du marché du travail et de sa (future) carriere. L’objectif est d’identifier les
éventuelles difficultés d’insertion professionnelle et les stratégies mises en place pour y faire
face. La troisiéme partie s’intéresse aux compétences et connaissances entrepreneuriales, a leur
importance pergue, ainsi qu’aux moyens par lesquels ces compétences sont ou pourraient €tre
acquises. La formation joue-t-elle un role dans ce processus ? La quatriéme partie concerne
I’entrepreneuriat culturel. Le but est de déterminer si I’interviewé se considére entrepreneur. Si

pas, nous cherchons a mieux comprendre la maniére dont il pergoit cette notion. Enfin, la
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cinquiéme partie aborde les pistes d’amélioration envisageables pour une meilleure intégration

de I’entrepreneuriat dans les formations musicales.

I1 a ensuite fallu définir le profil souhaité. Le premier critére de sélection est celui des
¢tudes. Nous avons sélectionné des participants qui étudient, ou ont étudi¢, dans une école
supérieure des arts. Nous nous sommes concentrés sur le domaine de la musique classique et
contemporaine, s’inscrivant dans la tradition de la musique savante occidentale. Les musiciens
de jazz, pop ou musique ancienne sont donc exclus. En effet, ’environnement dans lequel ils
évoluent est bien différent de celui de la musique classique. Le deuxiéme critére choisi est celui
du lieu. Le domaine culturel et de DI’entrepreneuriat étant influencé par divers facteurs
socioculturels et économiques, nous avons choisi de nous limiter a la Belgique afin de diminuer

le biais pouvant découler de ces facteurs.

Les participants ont ensuite été contactés et les entretiens ont eu lieu par appel vidéo-
conférence. Nous avons conscience que cela peut entrainer des biais, les répondants n’étant pas
dans des contextes similaires. Cependant, ces derniers se trouvant dans un territoire assez large,

et ayant des disponibilités assez restreintes, cette méthode semblait la seule appropriée.

L’échantillon se compose de 25 étudiants et diplomés issus de formations supérieures
belges en musique classique. Le tableau ci-dessous présente leur instrument et leur parcours.

Certains noms ont €té anonymisés.

Prénom Instrument | Parcours Annexe
Léa Flite - Bac 1 a I'MEP* 3
Théo Violoncelle |- Bac 1 al'IMEP 4
Maxime Saxophone |- Bac 1 alIMEP
- Diplomé d'une formation en réparation d'instruments a vents 5
- Fondateur d'un groupe de musique
Emerence Trombone |- Bac 1 a I'IMEP 6
Ysaline Harpe - Bac 1 a 'MEP 7
Mathieu Trompette |- Bac 1 a I'IMEP 8
Juan Hautbois - Bac 2 a 'IMEP
- Membre des académies d'orchestre de la Monnaie®, du BNO® 9
et de 'OPRL’
Ruben Chant -Bac 2 a ARTS?*
- Diplomé d'un master en musicologie de 'UCLouvain 10
- Musicien freelance
- Membre d'un quatuor vocal professionnel

4 IMEP : Institut Royal Supérieur de Musique et de Pédagogie (Namur)
5> La Monnaie : maison d’opéra fédérale belge

¢ BNO : Belgian National Orchestra

7 OPRL : Orchestre Philharmonique Royal de Liege

8 ARTS? : Ecole supérieure des arts de Mons
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Samuel

Chant

-BAC 3 a ARTS?

- Diplomé d'un master en gestion de la Rotterdam School of
Management

- Ancien doctorant de I'UCLouvain Saint Louis

- Consultant en entrepreneuriat coopératif

- Musicien freelance

- Membre d'un quatuor vocal professionnel

11

Aurian

Piano

- Diplomé d'un bachelier en piano du KCB’
- Etudiant en ingéniérie civil a la KUL'
- Fondateur et président d'un orchestre symphonique amateur

12

Louise

Flate

- Master 1 a I'IMEP

13

Julie

Violon

- Master 1 au Conservatoire royal d'Anvers

14

Jean

Piano

- Master didactique a 'MEP

15

Juliette

Violon

- Master didactique a la LUCA!!
- Diplomée d'un master spécialisé de la LUCA

16

Julie

Flate

- Diplomée d'un master didactique de ARTS?
- Enseignante en académie

17

Ernest

Percussions

- Diplomé d'un master didactique de ARTS?
- Diplomé d'un master sans finalité de ARTS?
- Enseignant en académie depuis 1 an

18

Lucien

Piano

- Diplomé d'un master en piano et d'un master didactique du
CRB!?

- Enseignant en académie

- Concerts réguliers, principalement en duo

19

Maxime

Piano

- Dipdmé d'un master didactique du CRLG"?
- Diplomé d'un master générique de ARTS?
- Premier prix du concours Charlier

- Enseignant en académie

- Concerts réguliers

20

Christophe

Piano

- Diplomé d'un master didactique du CRLG

- Diplomé d'un master spécialisé (soliste) du CRLG
- Enseignant en académie

- Assistant au CRLG

21

Nathan

Guitare

- Diplomé d'un master spécialisé du CRLG
- Travailleur dans le social a mi-temps
- Compositeur et interprete, concerts réguliers

22

Arnaud

Piano et
direction

- Diplomé d'une licence en musicologie de 1'Université de
Poitiers

- Diplomé d'un master en direction du CRB

- Nombreuses expériences dans le domaine musical

- Maintenant propriétaire et gérant d'une librairie musicale

23

9 KCB : Koninklijk Conservatorium Brussel

10 KUL : Katholieke Universiteit Leuven

I'TLUCA : LUCA School of Arts (campus Lemmens pour Juliette)
12 CRB : Conservatoire royal de Bruxelles (distinct du KCB)

13 CRLG :Conservatoire royal de Liége
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Elodie Piano - Diplomée d'un master en piano du KCB
- Diplomé d'un master en musique de chambre du KCB 24
- Soliste a la carriere internationale

Valere Piano - Diplomé d'un bachelier du CRLG
- Diplomé d'un master de la Hochschule de Cologne )5

- Lauréat du Concours musical international Reine Elisabeth de
Belgique

7. Résultats

Dans cette partie, nous exposons les résultats de I’analyse effectuée. Ceux-ci vont nous

permettre de répondre aux sous-questions de recherche.

7.1. Compétences pergues comme essentielles pour construire une carriere musicale
durable

Pour I’ensemble des interviewés, la maitrise technique de Il’instrument reste une
compétence essentielle. Une bonne connaissance générale de la musique (harmonie, solfege,
histoire...) est également importante. Ce constat rejoint les analyses de Bridgstock (2013) ou
Bennett (2008) qui identifient les compétences artistiques comme le socle central de 1’identité
professionnelle des musiciens. Cependant, étre bon musicien semble ne plus étre suffisant pour
s’assurer une carriere réussie. La qualité musicale ne serait plus la garantie d’une bonne

insertion professionnelle.

Ruben (chant) : « Moi, j ai l'impression que, par exemple, avoir une belle voix, ce n’est qu une des
qualités qui font que ¢a fonctionne. »

Juliette (violon) : « Déja, forcément, il y a l’aspect technique, violonistique, mais ¢a, ¢a va de soi, je
pense. Et a coté de ¢a, je pense que pour réussir vraiment a avoir une carriere épanouissante dans la
musique, je pense qu il faut étre quelqu 'un de trés entreprenant. »

Arnaud (piano et direction) : « [...] j'imaginais évidemment que l'on devait travailler, passer des
examens, des auditions, peut-étre des concours, obtenir ses diplomes, et qu'apres, le marché du travail
s'ouvrirait naturellement grdce aux contacts, a de bons résultats ou a de bonnes performances.
Comme c'était le cas il y a 40 ou 50 ans. Mais ce n'est plus le cas aujourd'hui. »

Un des thémes fréquemment évoqués est celui de I’autopromotion. Les répondants
soulignent I’importance cruciale de savoir « se vendre » dans un secteur ou 1’offre dépasse
largement la demande. Cette compétence, pourtant rarement abordée dans les cursus, est percue
comme déterminante pour assurer une visibilité et créer des opportunités professionnelles. Pour
certains, cette compétence engage des notions de personal branding, de gestion d’image et de

réputation professionnelle.
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Christophe (piano) : « Au début, on pense qu’on va nous appeler parce qu’on joue bien. Mais non, ¢a
a changé. 1l faut un peu faire l'inverse, il faut se vendre, il faut essayer de se faire connaitre. »

Nathan (guitare) : « Alors, moi, si je pense a une compétence, c'est savoir se vendre. Je pense que
c'est la compétence numeéro 1 que personne ne t'apprend. Mais si tu veux étre musicien, ou
musicienne, savoir se vendre, je pense que c'est le plus dur. Tout le monde ne sait pas le faire.
D ailleurs, ¢’est un travail d’ailleurs : savoir gérer les réseaux etc. Il n’y a malheureusement pas que
le talent. Il faut aussi savoir rencontrer les autres, savoir faire des contacts. »

Mathieu (trompette) « Savoir se vendre. Parce qu’on est quand méme beaucoup pour peu de places. »

Arnaud (piano, direction) : « Ce petit coté « audace » est une chose importante qui se retrouve dans
d'autres domaines qui n'ont rien a voir avec la musique : c'est savoir se vendre soi-méme, comme un
produit — quelque chose qu'on n'apprend jamais vraiment, mais surtout se vendre sans paraitre
prétentieux ou trop "artistique", car cela peut aussi déplaire. C'est vraiment la construction de son
image et de sa réputation, et j'insiste la-dessus : c'est quelque chose qu'on ne nous apprend pas du
tout a faire au conservatoire ou en supérieur. Méme si on suit plein de cours passionnants dans divers
secteurs — notamment en marketing ou l'on apprend peut-étre a vendre un projet, une idée de concert,
a gerer et a mettre sur pied un projet — c'est tres bien, mais comment faire sa propre promotion sans
donner l'impression de vouloir se revendiquer de maniére excessive ? »

Samuel (chant) : « C'est beaucoup une question de personal branding, je dirais. Donc, de comment
est-ce que tu es per¢u par les autres. Ca passe beaucoup pour la com', ce dans quoi je suis
personnellement trés mauvais. Mais genre, les réseaux sociaux, parce que comme ¢a, tu rappelles ton
existence a des producteurs, a des organisateurs de concerts. C'est surtout par-la, je crois. C'est
vraiment gérer ton image, t'assurer que les gens qui t'engagent aient un bon souvenir de toi. »

Un point peu abordé par notre littérature est la dimension relationnelle. Presque tous les
répondants ont souligné I’importance du réseau professionnel. Au-dela de cela, plusieurs

participants évoquent aussi les compétences sociales transversales.

Aurian (piano) : « Il y a une vraie importance a savoir construire un réseau social. »

Théo (violoncelle) : « Je pourrais envisager de faire des concerts en soliste, et la, il faudrait
totalement développer un réseau et un répertoire de contacts. »

Julie (flite) : « Je savais qu’il y avait beaucoup de bouche-a-oreille parce que j’en avais entendu
parler. Maintenant, je ne savais pas que c’était a ce point-la. Et je trouve que quand tu es dedans, tu
te rends compte qu’il y a quand méme énormément de tuyautage. 1l y en a partout dans la société et
dans tous les corps de métier, mais dans la musique, parce que c’est un cadre artistique, il y a encore
plus ce coté réseau, ce coté tuyautage. Tu vois certains étudiants avec qui j’ai fait mes études, qui
avaient des parents ou de la famille dans le milieu musical, ils n’ont jamais trop galéré a trouver des
opportunités de concerts ou d’emploi. »

Juan (hautbois) : « Etre sociable, savoir parler aux gens, entretenir son réseau, et respecter ses
engagements. La qualité de tes prestations est également primordiale, car ton réseau s'étendra si tu
tiens tes promesses. Et une fois que tu commences a forger ta réputation, il faut réussir a la maintenir
— méme si les erreurs ¢ca arrive. »

Ruben (chant) : « Etre appréciable. Je pense que c est vraiment la qualité numéro une. Si les gens ne
t’aiment pas, ils ne vont pas t’appeler. Tu fais une tournée de trois mois avec des gens que tu n’aimes
pas, en fait c’est insupportable. Les gens ne voudront pas travailler avec toi, et il y aura des
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problemes, et voila. Il y a un minimum professionnel, c’est-a-dire étre capable de donner les choses
nécessaires, c’est-a-dire étre capable de lire les bonnes notes, étre capable de passer au-dessus de
["orchestre, c¢’est des choses nécessaires. Et puis étre capable de prendre soin de son image, c’est les
choses qui me viennent en téte. »

Elodie (piano) : « Ensuite, il faut posséder des compétences sociales élevées afin de pouvoir maintenir
et élargir son réseau en permanence, garder le contact avec ses relations, ce qui demande beaucoup
de temps et d'énergie. »

Louise (flite) : « Le réseau je pense que c¢’est assez important, méme si moi, personnellement, je ne
suis pas super forte la-dedans. Et je pense que c’est important d’avoir des contacts un peu partout
déja, de bien s’entendre avec des personnes, tu vois, comme avant, ¢ était aussi beaucoup ¢a. Mais
maintenant encore, on voit que ceux qui percent aussi, enfin ceux qui percent, pas qu’eux, mais il y en
a, ils ont vraiment les contacts, ils savent, voila, ils ont ce truc, je ne sais pas, la fibre, la fibre
sociale, bref, et ils savent vraiment étre quelqu’un d’autre, ou ils savent paraitre, du moins j’ai
I’impression. Et ¢a, peut-étre, c’est bon, c’est peut-étre un plus de pouvoir avoir ce feeling avec les
gens, en genéral. Les gens. Avec d’autres musiciens, je ne sais pas. »

Des compétences plus personnelles comme la résilience, la patience et la capacité a gérer

la pression sont également mentionnées.

Aurian (piano) : « Tout dépend du type de projet entrepris. Mais si je me base sur des projets
d’orchestre comme Melomania, je dirais qu’il faut de la patience, il faut de la résilience, parce que
¢a prend du temps. »

Théo (violoncelle) : « D'abord, il faut avoir de la patience, savoir se mettre au travail des le debut. »

Valére (piano) : « Je pense que la remise en question constante, c'est quand méme la clé. Ne jamais
se satisfaire de ce qu’on fait, de ce qu’on a »

On retrouve ainsi une idée largement explorée dans la littérature : les musiciens
d’aujourd’hui doivent combiner excellence artistique et compétences transversales. Cette
réalité confirme les analyses de Bridgstock (2013), Toscher (2019) ou encore Albinsson (2018),
selon lesquels la multifonctionnalité est devenue une condition de survie dans un marché du
travail incertain, ou les parcours sont rarement linéaires. Elodie offre une synthese
particulierement riche de la polyvalence attendue. Elle incarne, a travers ses propos, un profil

de musicienne-entrepreneure complet.

Elodie (piano) : « Il y en a beaucoup, c'est justement la la difficulté, car il faut disposer d'un panel de
compétences tres large. D'abord, il y a la compétence instrumentale et artistique. 1l est indispensable
d'avoir une connaissance approfondie des sujets artistiques que l'on aborde dans nos programmes
pour pouvoir proposer quelque chose d'original, trouver sa spécialité ou signature. 1l faut également
une grande capacité d'organisation, tant sur le plan artistique que logistique, et étre capable de lever
des fonds — ce qui représente une part importante du métier. Ensuite, il faut posséder des compétences
sociales élevées afin de pouvoir maintenir et élargir son réseau en permanence, garder le contact
avec ses relations, ce qui demande beaucoup de temps et d'énergie. Il est aussi nécessaire de
développer des compétences en communication, tant écrite (via les réseaux sociaux, par exemple)
que visuelle. Enfin, il faut étre un bon gestionnaire, car gérer son activité, que ce soit en tant
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qu'artiste, indépendant ou dans une ASBL, est souvent complexe. Il est donc impératif d'avoir la vision
de ce que vous souhaitez accomplir a court terme (le mois prochain) ainsi qu'a long terme (dans deux,

trois, voire cing ans). »

7.2. Identité professionnelle et vision de |’entrepreneuriat

Les résultats des entretiens révelent un écart significatif entre les représentations
initiales du métier de musicien et les réalités du terrain. La plupart des répondants entament
leurs études supérieures avec une vision idéalisée de leur future carriere, généralement centrée

sur I’intégration d’un orchestre (ou d’une carriére soliste pour les instruments comme le piano).

Emerence (trombone) : « Ben comme la plupart des musiciens, je réve de rentrer en orchestre. »

Théo (violoncelle) : « Dans le meilleur des mondes, je m'imagine en orchestre. Ou, encore mieux, en
soliste. Mais ¢a, c'est a voir dans les prochaines années. »

Toutefois, au fil de leur parcours, beaucoup font I’expérience d’un réajustement
identitaire. Plusieurs musiciens €évoquent un processus de déconstruction de leurs attentes
initiales. Ce type de témoignage montre une évolution identitaire proche de celle décrite dans
la littérature : le passage d’une identité¢ projetée a une identité réajustée, influencée par les

contraintes du marché (Juuti et Littleton, 2012).

Louise (flite) : « /...] j'avais une vision un peu utopique. [...] dans ma téte, c’était l’orchestre. [...]
Je ne m’imaginais méme pas enseigner en fait. [...] Je ne dis pas que c’est impossible, mais je
n’imaginais pas qu’il y ait autant de monde dans le milieu fliitistique déja. Et puis, je ne connaissais
pas la réalité de I’orchestre non plus. »

Ernest (percussions) : « Je me suis rendu compte que ces petits réves qu’on a en début de
conservatoire sont hyper utopiques. Au final, aprés mon master, mon objectif principal est de trouver
rapidement un emploi dans [’enseignement, puis de me concentrer sur des projets d'orchestre a petite
échelle — c'est-a-dire de rester en Belgique ou d'intégrer des orchestres moins connus. »

Juliette (violon) « Et je pense que non seulement je me suis rendue compte que je n'aurais pas le
niveau pour décrocher un poste fixe dans un orchestre, mais en plus de ¢a, je pense que je me suis
aussi rendue compte a quel point c'était un monde difficile. J'ai aussi réalisé que c'était peut-étre juste
pas quelque chose pour moi et que je n'étais pas siire que j'allais étre heureuse vraiment en faisant ¢a.
»

Chez certains, cette prise de conscience amene a un glissement vers 1’enseignement ou
vers des modeles de carriere plus hybrides. D’autres optent pour une réorientation compléte.
C’est notamment le cas de Julie, qui envisage une reprise d’études, de Juliette qui suit un master
didactique malgré son envie d’étre concertiste, ou d’Aurian qui a commencé des études
d’ingénieur civil apreés un bachelier en piano. Arnaud, pianiste, est maintenant propriétaire et
gérant d’une librairie musicale. Cette dynamique peut révéler une forme d’usure ou de

désillusion chez certains, mais aussi une capacit¢ d’adaptation et de repositionnement
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professionnel. A I'inverse, d’autres, comme Ruben ou Samuel, opérent un mouvement
« retour » vers la musique, apreés un premier parcours académique. Tous deux étaient engagés
dans un doctorat avant de décider d’intégrer le conservatoire. Ces bifurcations soulignent
I’absence de chemin linéaire et I’importance d’accompagner ces transitions, en intégrant des le

début du cursus des outils de réflexivité et de construction identitaire.

Julie (flate) : «Donc c’est assez compliqué comme milieu, et ¢ est assez difficile de tirer son épingle du

jeu. Et depuis que je vois la réalité du métier d’enseignant dans [’enseignement artistique, cette
question de reprise d’études s’est reposée. Donc je pense que je vais reprendre des études a ['unif
[’année prochaine, en paralléle d’un travail a mi-temps. »

Juliette (violon) : « Rien que dans mes amis proches, on est beaucoup a avoir décidé de faire un
master didactique. Mais j’ai des amis qui ont carrément décidé de faire complétement autre chose
comme études, parce qu’ils se rendaient compte qu’ils ne voulaient pas enseigner, et qu’ils n’avaient
pas d’autre option. »

Par ailleurs, plusieurs interviewés distinguent D’activit¢ de musicien de celle

d’enseignant.

Maxime (piano) : « Ben pour moi, musicien et enseignant sont deux choses completement différentes.

Etre musicien, pour moi, c’est simplement jouer de la musique. »

Bien que la plupart des interviewés reconnaissent la possibilité d’étre a la fois artiste et
entrepreneur culturel, la notion d’entrepreneuriat suscite des réactions contrastées. Certains s’y

identifient sans trop de problémes.

Aurian (piano) : « Oui, oui, clairement. Il n’y a pas de doute, je rentre trés bien dans cette définition. »

Nathan (guitare) : « [...] je pense que je suis un entrepreneur, mais je ne suis pas un excellent
entrepreneur. »

Elodie (piano) : « Oui, totalement (en parlant du fait de se considérer comme un entrepreneur). Je
dois renouveler mes propositions régulicrement, en pensant a court, moyen et long terme. Je gere une
trésorerie, je finance des projets, je fais des prévisions budgétaires et je leve des fonds. En plus, je
soigne mon réseau, ainsi que la production de mes concerts et la qualité de mes enregistrements. De ce
point de vue, je peux me considérer comme entrepreneur, a mon propre compte, car je n'embauche pas
ou trés peu. Quand je fais des collaborations, il s'agit d'inviter des colléegues ou d'organiser un projet
pour mes éleves, ce qui releve davantage de ['organisation d'événements. »

Christophe (piano) : « Mais apreés, c'est vrai que par rapport au fait de jouer, c'est vrai que la, on est
trés vite dans une forme d'entrepreneuriat. C'est-a-dirve qu'on doit organiser les concerts, on doit
appeler telle ou telle personne, louer une salle, des trucs comme ¢a. Donc tout [l'aspect
organisationnel fait que pour moi, oui, c'est de l'entrepreneuriat. »

Arnaud (piano et direction) : « 4 mon petit niveau oui. Je ne saurais pas définir le terme exactement.
Ca me semble multifacettes, et un entrepreneur n’est pas forcément l’autre, mais oui. »

D’autres adoptent une posture plus ambivalente. Ils montrent un comportement

entrepreneurial mais ne le nomment pas comme tel. Ce constat est cohérent avec les travaux
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d’Albinsson (2017). Les mots « entrepreneur culturel » évoquent, a ces mémes personnes, un

métier séparé de celui d’artiste.

Ruben (chant) : « Donc un métier séparé de [’artiste. [...] Je pense que je n’utiliserai jamais ce mot
pour me définir. [...] Ce n’est pas un mot que j’ai envie d utiliser. Mais probablement je fais ce qui
est nécessaire pour en étre un a un certain niveau. »

Samuel (chant) : « Apres, c'est pas du tout un terme que moi, j'utiliserais. Mais je comprends le sens
que ¢a a. Mais j'avoue qu'a ma connaissance, les musiciens ne se considerent pas comme des
entrepreneurs culturels. [...] Non, parce qu'entrepreneurs... Déja, ¢a renvoie a quelque chose de plus
commercial. Oy, ils ont quand méme une sensibilité de la musique qui leur fait un peu sortir justement
de la logique commerciale. Et ensuite, parce qu'entrepreneurs, ¢a renvoie aussi a un truc de gestion.
Or, ils ne s'estiment pas étre des gestionnaires. [...] Dans la musique, je dirais donc que je ne me
considére pas vraiment comme entrepreneur, c'est peut-étre juste une question de lexique. [...] Je
dirais que c'est surtout une question de finalité : dans mon esprit, l'entrepreneur a pour objectif de
vendre des produits et des services — ce qui correspond aussi a notre cas, en quelque sorte — méme si
on ne l'appelle pas de cette fagon. »

Certains évoquent également une envie d’€tre plus entreprenant, tout en se sentant mal
préparés pour cela. Le manque de sécurité économique, de ressources et de connaissances dans

le domaine sont autant de freins identifiés, rejoignant les constats de Bérubé (2019).

Julie (flate) : « Déja, il faut avoir la vocation de [’entrepreneuriat. [...] En tout cas, si ce n’est pas une
vocation, il faut que ce soit motivé par des solides compétences dans |’entrepreneuriat. Et je ne pense
pas que ce soit un modele accessible a forcément beaucoup de personnes. Je trouve que, de fagon
générale, aujourd’hui on pousse beaucoup a [’entrepreneuriat, on valorise beaucoup le modele
entrepreneurial, mais il ne faut pas oublier que ce n’est pas quelque chose de facile. Ca demande
énormément de compétences annexes qu’on n’a pas forcément — enfin, qu’on n’a carrément pas —
dans notre formation au conservatoire. »

Mathieu (trompette) : « J ai un peu peur du freelance. Peur de ce que ¢a peut donner, de l'incertitude,
je veux dire... de ’argent qui tombe tous les mois, surtout. »

Lucien (piano): « Peut-étre aussi parce que je n’ai pas beaucoup de connaissances de
I’entrepreneuriat, de tout ce qui est entrepreneuriat et tout ¢a, et donc ¢a me fait peut-étre un peu
peur, un peu dans l’inconnu. »

7.3. Préparation de la formation au marché du travail

Les étudiants de premiére année estiment qu’il est trop tot pour juger la maniére dont leur
formation les prépare au monde professionnel. Ils font cependant confiance aux programmes,

en se basant sur I’intitulé des cours.

Maxime (saxophone) : « Encore une fois, c'est compliqué en premiére année. Mais j'ai vu, a l'IMEP,
en master, il y a des cours de marketing, donc, ¢a doit bien nous aider aussi a pouvoir nous mettre
sur le marché du travail. Et si pas, je te le dirai d’ici 3 ans haha. »




26.

Emerence (trombone) : « Eh bien, comme je ne suis qu'en premiere année, on ne nous parle pas
encore de tout. Mais je sais que plus tard, notamment en master 1, les éléves ont des cours de
marketing et donc je pense que niveau marché du travail ¢a arrivera plus tard dans le cursus. »

Ysaline (harpe) : « On ne nous prépare pas vraiment au marché du travail pour ['instant. En bac 1,
non. [...] Ca ne m’inquiete pas spécialement, parce que je sais qu’il y a des cours, notamment en
master, pour ce genre de choses. »

Un des reproches formulés par les répondants plus avancés dans leur parcours
(notamment ceux adoptant une posture proactive dans leur insertion professionnelle) est
I’incapacité a refléter la diversité des parcours professionnels possibles. La plupart dénoncent
une vision binaire, centrée soit sur 1’obtention d’un poste en orchestre, soit sur 1’enseignement
en académie. Les autres voies — interdisciplinaires, créatives, entrepreneuriales — sont rarement

évoquées ou valorisées.

Juliette (violon) : « Moi, ce que je reproche hyper fort aux conservatoires, c'est qu'on ne nous prépare
pas du tout au monde professionnel. Les seules options qu'on nous met devant les yeux, c'est soit faire
un master didactique pour pouvoir enseigner, soit étre le ou la meilleure musicienne du conservatoire
[...] je pense que 90% des éléves ne sont pas capables de gagner des concours d'orchestre. Et les
profs le savent trés bien. [...] Le conservatoire ne nous présente pas vraiment les possibilités, et je
pense que c’est surtout ¢a qui manque vraiment. Soit, il faudrait étre plus sélectif a [’entrée, et ne
laisser rentrer que les musiciens qui ont vraiment la possibilité plus tard d’obtenir un job — a savoir
ceux qui rentrent avec un niveau deja incroyable — soit il faudrait mieux nous préparer a ce qu’on
peut faire en sortant. Que ce soit via [’enseignement — ¢a c’est déja le cas — ou via le reste. Je pense
qu’il y a plein de possibilités, mais qu’on ne nous y forme juste pas, et c’est probléematique. »

Nathan (guitare) : « [...] Au-dela de ces deux aspects, de ces deux visions, on avait trés peu de
préparation aux possibilités professionnelles. Il faut vraiment compter sur soi-méme. Je me suis
beaucoup intéressé a ¢a tout seul. Ce n’est pas le conservatoire qui m’a permis de savoir ce qu’il y
avait derriére, a part I’académie. [...] On part du principe que quelqu'un qui a fait le conservatoire
classique va forcément intégrer le milieu classique par la suite. [...] Mais en fait, quand on s'engage
dans autre chose — des projets interdisciplinaires, des projets de composition autres que classiques —
il n'y a aucun accompagnement. On ne parle pas de ce qui se passe en dehors. »

Lorsqu’ils existent, les cours liés a la gestion de carriere, au marketing ou a
I’entrepreneuriat sont souvent critiqués pour leur contenu désuet, leur manque de pertinence ou

leur arrivée tardive dans le cursus.

Julie (violon) « Comme j ai dit dans une des questions, je trouve que les cours qu’on a maintenant en
master sont bien. Mais j’aurais peut-étre préféré qu’ils viennent plus tot. Parce que j’'ai eu
I’impression d’apprendre énormément sur le tas et en faisant des projets, plus que lors d’un cours
spécifique. »

Samuel (chant) : « Non, je pense que la formation est médiocre pour nous préparer au marché du
travail. Ceux qui organisent la formation n'ont aucune idée de ce qu'est la réalité de bosser comme
artiste freelance, ce qui est pourtant la norme pour la plupart des diplomés. »
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Juliette (violon) : « Je pense qu’on ne nous forme pas du tout assez a ¢a (a [’entrepreneuriat). Je
pense que j'ai eu un seul cours quand j’étais en master, qui s appelait Professional Toolkits, et qui
était censé nous aider a nous professionnaliser une fois qu’'on a terminé nos études. Sauf
qu’honnétement, le contenu du cours n’était vraiment pas passionnant, et au final, il y avait tres peu
d’éléments dont je pouvais vraiment me servir. »

Nathan (guitare) : « Je me souviens qu'on avait un cours de marketing. Mais c'était du marketing
vieillot. On nous expliquait, en gros, comment se vendre avec une pochette d’album, a I’ancienne,
dans le monde de la musique classique. Mais ¢a ne fonctionne plus du tout comme ¢a. Le prof avait
aussi un discours élitiste sur les musiciens classiques, ce qui était a mon sens complétement con. »

Maxime (piano) : « [...] par exemple, on a eu un cours de droit : aspects juridiques et légaux [...]
10% de ce qu'on apprenait était réellement pertinent pour le métier, que ce soit d'enseignant ou de
musicien de carriere. »

Face a ces lacunes, les étudiants s’en remettent souvent a leur professeur principal, qui
joue un role central dans leur trajectoire. Mais ce systéme informel crée une inégalité entre

étudiants, selon le niveau d’engagement et la posture du professeur.

Ruben (chant) : « /...] la raison pour laquelle j’ai décidé d’aller chez elle, c’est aussi parce qu’elle
a un peu une vision par rapport a la carriere. [...] de m’aider a faire les bons choix a ce niveau-la. »

Juan (hautbois) : « /...] c¢’est le premier professeur que tu as eu au conservatoire qui t’accompagne
tout au long de ton parcours, quand ¢a se passe bien. »

Samuel (chant) : « Peut-étre que la seule rédemption du conservatoire, c'est la prof qui, dans notre
cas, joue un réle de conseiller de vie en plus d'étre une conseillere technique. [...] Cependant, si tu
n'as pas de prof expérimenté dans une carriere artistique, tu risques de ne pas apprendre ces
aspects. »

Maxime (piano) : « Il y a aussi évidemment une grosse part de ce role-la qui est pris par les
professeurs des cours individuels. Ils doivent un peu prendre les éléves sous leur aile et essayer de les
lancer, de les former a ce niveau-la aussi, au métier de musicien et pas simplement a la pratique de
l'instrument. Et donc ¢a dépend des professeurs. Il y a des professeurs qui le font naturellement et
d'autres qui ne le font pas. »

Concernant les compétences pédagogiques, les répondants se disent globalement
satisfaits des cours suivis, notamment dans le cadre du master didactique. Cette satisfaction est
peut-&tre liée a la présence de stages, absents des masters a finalité spécialisée. Certains
soulignent toutefois le manque de préparation aux réalités concrétes du métier, notamment les

démarches administratives.

Ernest (percussions) : « On nous forme correctement a l'enseignement et les maitres de stage nous
expliquent un peu comment fonctionne le milieu. »

Maxime (piano) : « Assez satisfait mais... Il y a un probleme que j'ai eu au tout début de mon parcours
en tant qu'enseignant. C'est tout ce qui n’est pas du métier d'enseignant et de pianiste, c'est donc les
démarches administratives. »
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7.4. Freins a l'intégration de l’entrepreneuriat dans les cursus

Comme nous 1’avons vu dans la section précédente, plusieurs étudiants critiquent le
manque de préparation au marché du travail — notamment en ce qui concerne 1’acquisition de
compétences transversales et entrepreneuriales — et la vision restreinte du milieu musical offerte
par le conservatoire. Toutefois, I’intégration de contenus entrepreneuriaux ne va pas de soi. Les
entretiens révelent une série de freins structurels, organisationnels et culturels. Le plus
fréquemment évoqué concerne la densité de I’horaire. Les étudiants accordent la priorité a la
pratique individuelle de I’instrument, qui exige plusieurs heures de travail quotidien. Elle est

souvent pergue comme incompatible avec des cours supplémentaires.

Maxime (piano) : « Je dirais qu'on a trop de cours généraux en tout cas. Ca prend beaucoup de temps
et il y a certains jours, je me rappelle trés bien. J'avais cours de 9 h a 20 h, que de cours généraux.
Mais quand on veut travailler au moins 4 h de piano tous les jours, ¢a devient compliqué. »

Julie (flite) : « Ben écoute, sur le principe, je dirais oui. Maintenant, comme tout le temps, le
probléeme, ce sont les semaines d’un étudiant de conservatoire... Oui, il y a la didactique, mais il y a
aussi 'instrument. Et ce qu’il faut bien se rendre compte, c’est que, en tout cas a l’époque ou moi j 'ai
fait mon didactique, on avait envers les étudiants de master didactique les mémes attentes au niveau du
niveau d’instrument que [’on avait envers les éléves qui faisaient un master de fliite. C’est-a-dire que
moi, j'avais mon didactique et toute la charge horaire que représentait [’apprentissage
didactique, les stages, etc., mais j'ai quand méme dii préparer un récital qui était de la méme longueur
et du méme niveau de difficulté que les autres éleves de la classe, qui eux étaient en master
d’instrument. Donc, sur le principe oui, mais le probleme c’est qu’il faut que ce soit cohérent avec la
charge de travail qu’on demande aux étudiants pour leur pratique instrumentale. 1l faut garder une
discipline au niveau de ’instrument, parce que tu ne peux pas te prétendre prof d’instrument si tu
n’as pas maitrisé les bases techniques de ce que tu joues. Donc tu ne peux pas supprimer la pratique
instrumentale du master didactique, parce que c’est lié. Maintenant, il faut que tout ¢a puisse se
mettre dans un horaire qui est tenable pour les étudiants, parce qu’il y a aussi ceux qui travaillent
pour payer leur kot, pour payer leur train. Donc c’est un équilibre a trouver. »

Jean (piano) « On a déja eu des cours comme la philo, le marketing, le droit appliqué a la musique.
Certains étaient intéressants, comme la psychologie. Mais je ne suis pas favorable a en avoir trop,
surtout avec la réforme du master didactique. Ca va étre un casse-téte au niveau des horaires, et la
qualite instrumentale va en pdtir. »

Si les étudiants ont exprimé une insatisfaction vis-a-vis du contenu des cours généraux,
ils pointent également un manque de coordination pédagogique. Certains cours n’ont en effet
pas de liens clairs, ni entre eux ni avec la réalité du métier. Certains reprochent aussi au cursus
une certaine rigidité qui rend difficile I’expérimentation ou I’introduction de nouveaux formats
pédagogiques. Dans ce contexte, 1’intégration de contenus entrepreneuriaux semble

souhaitable, mais uniquement si cela se fait de maniére souple.

Julie (flate) : « Je crois qu’il y a des cours du tronc commun qui sont trés intéressants mais qui
pourraient étre supprimés et remplacés par autre chose. Par exemple, j’ai eu des cours de philosophie

— alors j’adore la philosophie — mais ¢a n’avait pas d’intérét dans notre formation. Et au lieu de
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faire des cours de philosophie, on aurait pu avoir justement des séminaires pour nous aider a mieux
exercer notre métier d’enseignant. En tout cas, je pense qu’il faudrait revoir les programmes, les
rendre plus concrets, et aussi supprimer tout ce qui ne sert a rien, parce qu’il y a beaucoup de cours
qui n’ont aucun intérét. »

Ernest (percussion) « Donc, ce type de cours variées, je suis pour qu'ils soient facultatifs, afin que
chaque éléve puisse décider de le prendre ou non. Si c'est des cours obligatoires, je pense qu'on en a
assez et que les horaires sont déja trés chargés, surtout pour des matieres essentielles comme ['histoire
de la musique, l'analyse ou l'écriture classique. »

Juliette (violon) : « De la méme maniére qu’il y a le didactique, ou I’artistique, il devrait y avoir une
finalité pour tout ce qui est gestion culturelle. »

Samuel (chant) : « Toutefois, je pense qu'il serait préférable d'encourager les étudiants a chercher
activement des projets professionnels durant leurs études. En effet, réaliser des projets concrets,
comme étre impliqué dans la production avec le cheeur de chambre, est bien plus bénéfique pour ton
apprentissage de l'entrepreneuriat artistique que de rester assis pour apprendre a lire des partitions
de maniére théorique. Le conservatoire ne laisse pas suffisamment de place aux projets
professionnels, ce qui est illogique du point de vue de l'intérét de ta carriere : tu as tout intérét a rater un
cours si cela te permet de développer un projet qui t'apportera de l'expérience réelle. »

Ruben (chant) : « Ils ne nous donnent absolument aucun outil. Parfois méme, ils nous freinent dedans.
1ls essayent de nous empécher de trop travailler sur des projets parce qu’ils préférent qu’on travaille
pour le conservatoire. »

7.5. Pistes d’amélioration

Les personnes interrogées, bien qu’issues d’horizons différents et a des stades variés de
leur parcours, ont formulé de nombreuses suggestions pour renforcer 1’ancrage professionnel
de leur formation, en particulier en ce qui concerne les compétences entrepreneuriales. Un axe
d’amélioration évoqué est la préparation a la gestion de carriere. Les répondants insistent sur
I’importance de contenus liés a la gestion de projets, a la planification stratégique, a la fiscalitg,

a la communication... autant de compétences clés de I’entrepreneur culturel.

Aurian (piano) : « Mais déja, tout ce que je disais sur la formation extra-musicale : il faudrait un
enseignement plus poussé sur l’administration, le fonctionnement du statut d’artiste, les allocations,
la déclaration des revenus... La musique n’est pas un métier ot [’on a un revenu stable, donc ce n’est
pas évident de savoir comment déclarer ce qu’on doit déclarer. Beaucoup de musiciens sont dans
lillegalité sans le savoir. 1l y a méme des orchestres qui sont dans [’illégalité sans en étre conscients,
simplement a cause de la maniere dont ils rémunérent les musiciens. »

Juliette (violon) : « Tout ce qui est lié a [’entrepreneuriat. On en a beaucoup parlé, mais je pense que
c’est une qualité essentielle pour réussir sa carriere, et qu’il faut nous former a ¢a. Je pense aussi
qu’il est hyper important d’étre a [’aise avec les réseaux sociaux. Je pense que c’est une fagon hyper
efficace de lancer — ou de booster — sa carriere, d’avoir de la visibilité en tous cas. On devrait y étre
formés. »

Ruben (chant) : « Je pense qu’un cours d’administration, ¢a serait vraiment chouette. Parce que
surtout la réalité administrative en Belgique est tres difficile a gérer, je trouve. »
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Une autre proposition est d’introduire plus tot, et de manic¢re plus concrete, des
expériences de terrain. Cela permettrait aux étudiants de développer des compétences
transversales (réseautage, organisation, autonomie, adaptabilité) et de tester leur fibre
entrepreneuriale. Cela peut aussi, comme le souligne Ruben, permettre de lier compétences

musicales et extra-musicales.

Théo (violoncelle) : « Ce serait intéressant de pouvoir effectuer des stages — méme des périodes
d'observation dans des académies ou des orchestres — un peu plus tot que le master. Parce que si on
arrive en master et qu'on fait notre stage final, on se dit « Ah ouais, finalement, ce n'est pas pour
moi... »

Julie (violon) : « [...] j ai eu I’'impression d’apprendre énormément sur le tas et en faisant des projets,

plus que lors d’un cours spécifique. »

Ruben (chant) : « Et nous donner peut-étre de [’expérience pratique aussi. Qu’est-ce que c’est de
monter quelque chose depuis rien ? Tu as 5 musiciens, comment est-ce que tu fais pour que le projet
fonctionne ? Comment est-ce que tu organises un calendrier ? Comment est-ce que tu fais pour que
ton programme de musique soit cohérent ? Et donc a ce niveau-la, ¢a pourrait étre chouette aussi de
ne pas forcément toujours scinder les compétences musicales et les compétences extra-musicales. »

Dans une logique entrepreneuriale, comprendre les dynamiques du marché est essentiel
(Bennett et Bridgstock, 2014 ; Preece, 2011 ; Sardana, 2018). Plusieurs participants proposent
d’inviter régulierement des intervenants issus du milieu culturel : musiciens d’orchestre,
musiciens freelance, producteurs, gestionnaires de structures artistiques... En plus de permettre
aux ¢étudiants de développer une compréhension globale du milieu, valoriser la diversité des
carriéres musicales permettrait d’ouvrir les perspectives et de légitimer tous les types de

parcours.

Elodie (piano) : « En fait, je pense que c'est vraiment la tendance actuelle d'essayer d'ouvrir le
domaine. Je crois qu'il est essentiel de créer un lien entre les acteurs culturels sur le terrain et les
étudiants. Personnellement, je n'en avais pas du tout. Je trouve qu'il serait vraiment bénéfique qu'on
puisse régulicrement écouter des artistes témoigner de la maniere dont ils obtiennent des concerts,
avec des exemples trés concrets, ou que des professionnels de la radio expliquent comment ils sont
passés d'artistes ou de pianistes a producteurs, par exemple. En d'autres termes, rencontrer des gens
qui ont tracé leur chemin dans le monde culturel et les mettre en relation avec les étudiants afin que
chacun puisse créer son propre parcours, sans se limiter a un modeéle typique. L'idée, c'est que chacun
puisse se construire SOn parcours sur mesure, ce qui nécessite d'étre régulierement en contact avec
des acteurs majeurs du monde culturel. »

Aurian (piano) : « Pour les autres finalités, ce serait utile aussi de permettre d’avoir des contacts
avec des professionnels. [...] Mais il faudrait des professionnels qui ont des expériences pertinentes,
pas juste un pianiste qui a pris un temps plein en académie et qui explique comment faire ¢a. Des
conférences ou des professionnels viennent parler de leur parcours et de la réalité du métier, ce serait
extrémement intéressant. »
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8. Point de vue institutionnel et pédagogique

8.1. Objectifs

En complément des entretiens réalisés aupres d’étudiants et de jeunes diplomés, une
analyse documentaire a ét¢ menée afin de mieux comprendre comment les conservatoires
intégrent (ou non) les enjeux liés a I’entrepreneuriat dans leurs cursus. Cette €tape vise a
confronter les perceptions exprimées dans les entretiens aux discours et dispositifs officiels mis
en place par les ¢établissements. L’analyse s’est concentrée sur les institutions dont les
participants sont issus. En paralléle, des tentatives de prise de contact ont été effectuées aupres
de différents acteurs institutionnels et pédagogiques, afin de recueillir des éclairages plus

qualitatifs sur I’organisation interne, les freins pergus et les marges de manceuvre possibles.

8.2. Etude documentaire

L’analyse des projets pédagogiques et brochures révele des tensions structurelles. On y
observe quasi systématiquement une référence forte a la tradition et a 1’excellence, notions
historiquement liées a une vision ¢litiste de la musique occidentale. Par exemple, le
Conservatoire royal de Bruxelles affirme vouloir « perpétuer la tradition d’excellence et
d’exigence du Conservatoire et de leurs grands prédécesseurs » (Conservatoire royal de
Bruxelles, s.d.), tandis que celui de Liege se présente comme « ['un des plus anciens

conservatoires d’Europe » (Conservatoire royal de Liege, 2023).

Dans le méme temps, ces établissements affichent une volonté d’ouverture vers les
pratiques et réalités contemporaines, et expriment 1’ambition de former des musiciens capables
de s’insérer sur le marché du travail ou de construire une carriére durable. Le Conservatoire
royal de Bruxelles affirme vouloir aider les étudiants a « se construire un univers artistique
singulier » et a « leur donner des armes pour se confronter au monde professionnel déja pendant
leurs études » (Conservatoire royal de Bruxelles, s.d.). Celui de Liége reconnait que «la
profession de musicien s’est aujourd’hui largement diversifiée » (Conservatoire royal de Liége,
s.d.). Ces intentions témoignent d’une prise de conscience institutionnelle quant a la nécessité
de développer des compétences relevant de 1’éducation entrepreneuriale, telles que
I’autonomie, I’adaptabilit¢ ou la compréhension de 1’environnement professionnel (Jiang,
2021).

Cependant, les dispositifs pédagogiques concrets mis en place pour répondre a ces
objectifs restent souvent vagues, voire absents. En bachelier, les programmes restent largement
dominés par la pratique instrumentale (entre 20 et 30 crédits) et par des cours musicaux

(analyse, lecture et transposition, histoire de la musique, organologie...). Certains cours
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généraux, présentés comme une introduction a des matieres telles que la psychologie ou la

sociologie, complétent le programme.

Les cours plus professionnalisants, incluant éventuellement du marketing, du droit ou
de la gestion de carriere, apparaissent souvent tardivement dans le cursus. Malheureusement, le

programme détaillé de ces cours est rarement disponible en ligne.

Notons que seules les ¢écoles flamandes utilisent explicitement le mot
« entrepreneuriat ». Le KCB propose un module optionnel en « Music Management », incluant
finance, marketing et entrepreneuriat (Koninklijk Conservatorium Brussel, s. d.). Le
Conservatoire royal d’ Anvers propose un cours nommeé « Arts Entrepreneurship », qui aborde
les aspects financiers, commerciaux et légaux de la pratique professionnelle musicale, ainsi que
les stratégies de base de I’entrepreneuriat créatif (Royal Conservatoire Antwerp, s. d.). La Luca
School of Arts intégre un cours nommé « Entrepreneurship » au sein d’un module intitulé
« Professionnal toolkit » visant a sensibiliser les étudiants aux compétences entrepreneuriales

et aux dynamiques des industries culturelles et créatives (LUCA School of Arts, s. d.).

Dans I’ensemble, cette étude confirme que malgré un discours d’ouverture, I’intégration
de D’entrepreneuriat reste inégale, souvent marginale et trés dépendante du contexte
institutionnel. Cela rejoint les constats formulés dans la littérature (Beckman, 2007 ; Ruiz,
2024 ; Toscher, 2019).

8.3. Témoignages

Pour enrichir cette analyse, plusieurs tentatives ont été faites afin de recueillir le point
de vue de personnes issues de ces milieux institutionnels et pédagogiques. Les premiers contacts
ont été établis avec les secrétaires, conseillers académiques et administrateurs. La majorité des
démarches sont restées sans suite ou ont été redirigées sans aboutir. L'un des conseillers
académiques a cependant évoqué la pertinence du sujet et a précis€¢ que cette question était
souvent mise a la table des projets de 1’ Association Européenne des Conservatoires (AEC). Le
programme « AEC — Strengthening Music in Society », co-financé par la Commission
européenne, a été actif entre 2017 et 2021. Parmi les objectifs de ce projet figurait ’ancrage des
compétences entrepreneuriales dans I’enseignement supérieur musical. Un groupe de travail
dédi¢ a travaillé sur des pratiques pédagogiques innovantes, notamment une application mobile,
des podcasts ou encore des camps d’entrainement / bootcamps (Association Européenne des
Conservatoires, Académies de musique et Musikhochschulen, s. d.). Toutefois, ce conseiller a
¢été la seule personne a mentionner I’existence de ce programme, ce qui souléve la question de

la visibilité et de la diffusion effective de ces ressources.
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Des professeurs enseignant des modules liés a la gestion, au marketing ou a
I’entrepreneuriat ont également été sollicités. Ces cours étant peu nombreux, les interlocuteurs
potentiels étaient limités. La professeure de marketing d’ARTS2 a manifesté son intérét mais
un congé prolongé a malheureusement empéché toute prise de contact dans les délais impartis.
Un échange a néanmoins pu €tre mené avec Maxime, chargé de cours invité en marketing digital
au CRLG. Il n’est formé ni en musique classique ni en pédagogie, mais dirige une agence de
communication. Son cours vise a doter les étudiants des compétences de base nécessaires a la
construction d’une image professionnelle et a 1’¢laboration d’une stratégie sur les réseaux
sociaux. Les ¢éleves semblent réceptifs et participent activement, certains n’hésitant pas a lui
demander des conseils pour leurs projets personnels. Il reconnait toutefois ne pas connaitre les

autres enseignants et intervenir de maniere isolée, sans véritable lien avec le reste du cursus.

Enfin, des tentatives de contact ont ét¢é menées aupreés de professeurs d’instrument,
compte tenu de leur role structurant dans la formation artistique et la construction de I’identité
professionnelle des étudiants. Toutefois, ces musiciens sont difficilement accessibles. Ils
cumulent souvent leur mission pédagogique avec un poste dans un orchestre symphonique, une
carriére internationale ainsi que diverses activités connexes (jury, masterclass, enregistrement,
production...). Plusieurs professeurs ont été contactés, notamment ceux rencontrés auparavant
dans le cadre de projets d’orchestre ou lors de stages et masterclass. Malgré ces liens
préexistants, la majorité des prises de contact sont restées sans réponse ou se sont heurtées a

des contraintes de disponibilité.

Un échange a toutefois eu lieu avec Christophe, assistant en classe de piano au CRLG.
Bien qu’il ait déja entendu parler du concept d’entrepreneur culturel, il ne s’estime pas
suffisamment informé pour intégrer ces notions dans ses activités pédagogiques. En revanche,
il considere qu’il serait pertinent d’inviter davantage de professionnels du secteur (musiciens
indépendants, directeurs de centres culturels, directeurs d’académies...) afin d’élargir les
perspectives des étudiants. S’il se montre globalement favorable a I’introduction de cours liés
a l’entrepreneuriat, il souligne aussi que le conservatoire reste un lieu de formation musicale,
ou la pratique instrumentale doit rester prédominante. Il déplore par ailleurs la présence de

certains cours jugés peu utiles, ce qui complique 1’intégration de nouveaux contenus.

Un autre point de vue a été apporté par Isabelle, chargée d’enseignement pour la classe
de fllte et piccolo au Conservatoire royal de Bruxelles, qui deviendra professeure principale a
partir de septembre. Elle observe que les étudiants sont aujourd’hui plus actifs dans la gestion
de leur carriére musicale et adoptent une posture plus entrepreneuriale que sa génération, ou

que celles de ses collegues. Elle explique cette évolution a la fois par la diminution des postes
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stables dans les orchestres et académies, et par un mouvement plus large vers I’autonomie

professionnelle.

Alors qu’il n’existait auparavant aucun enseignement en lien avec 1’entrepreneuriat, un
cours de marketing a récemment €t¢ introduit en master : petit, mais bien dispensé, selon elle.
Isabelle se dit intéressée et admirative face aux étudiants qui structurent leurs projets artistiques
autour d’un cadre économique. Elle les encourage a multiplier les expériences, a se produire
dans différents contextes et a développer leur réseau. Elle tuyaute également comme elle peut,
méme s’il y a énormément de concurrence en flite. Elle considére que son role dépasse la seule
formation instrumentale : elle se définit de plus en plus comme une coach, dont 1’objectif est
d’accompagner chaque étudiant dans la construction de son projet professionnel. Elle sait qu’il
n’y a pas de place pour tout le monde en orchestre, leur dit, et les encourage a découvrir d’autres

métiers.

Sa posture s’explique, selon elle, par son propre parcours. Elle a longtemps travaillé
comme musicienne freelance, autoproduisant ses concerts de musique de chambre et jouant
régulierement en tant que renfort dans des orchestres professionnels. A I’inverse, certains de ses
collegues (en particulier les violonistes et pianistes) restent focalisés sur I’excellence musicale,

au détriment de 1’ouverture a d’autres pratiques.

Enfin, elle souligne le soutien de la nouvelle direction dans cette évolution. Celle-ci vise
a former de véritables professionnels, notamment par le biais I’entrepreneuriat. Elle innove en
développant des programmes d’échanges et des partenariats extérieurs. Un projet de jobs
¢tudiants est également en cours d’¢élaboration : I’objectif est de faire participer les étudiants a
I’organisation des sessions d’orchestre, afin de leur permettre de découvrir différents métiers

liés a la scéne.

9. Discussion

9.1. Consensus sur la nécessité de compétences élargies

Les résultats mettent en lumicre un consensus croissant — tant dans la littérature que sur
le terrain — quant a la nécessit¢ de compétences €largies pour exercer le métier de musicien.
Cette vision dépasse le modéle du « musicien virtuose » pour inclure une dimension stratégique,

relationnelle et organisationnelle.

Les résultats de I’enquéte qualitative convergent avec les constats de la littérature : étre

un excellent musicien n’est plus suffisant. Les étudiants et diplomés interrogés reconnaissent la
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nécessité de développer un large éventail de compétences dites « entrepreneuriales », allant bien
au-dela de la maitrise instrumentale. Ce constat est en ligne avec les travaux de Bridgstock

(2013), Bennett (2008) ou Jiang (2021). Parmi les compétences les plus citées :

- La capacité a se promouvoir et gérer son image (via les réseaux sociaux ou le

personal branding)
- Les compétences relationnelles et le développement d’un réseau professionnel
- La gestion de projets artistiques (planification, levée de fonds, logistique...)
- Et plus globalement, la polyvalence

Cependant, une forte tension subsiste entre ces compétences et 1’identité artistique des
musiciens. Nombre d’entre eux rejettent I’étiquette « entrepreneur », pergue comme

incompatible avec une vision désintéressée et expressive de I’art.

Du c6té des institutions, 1’étude révele une prise de conscience des réalités du secteur.
La plupart des conservatoires affirment vouloir former des musiciens capables de construire un
projet artistique personnel, de s’insérer professionnellement ou de s’adapter a la diversité des
pratiques musicales actuelles. Ces objectifs, bien que vagues, vont dans le sens d’une
reconnaissance de compétences clés relevant de 1’éducation entrepreneuriale : autonomie,
stratégie de carriere, capacité a collaborer ou encore compréhension de I’environnement

professionnel (Jiang, 2021 ; Robinson et Novak-Leonard, 2021).

9.2. Une intégration souvent marginale et déconnectée

Malgré les ambitions affichées par les conservatoires, 1’intégration de 1’entrepreneuriat
reste marginale, avec quelques modules périphériques en fin de cursus. Les cours
professionnalisants sont souvent jugés trop théoriques ou inadaptés aux réalités du terrain et la
majorité des étudiants ne se sentent pas préparés aux dimensions extra-musicales de leur futur
métier. Cela fait écho aux critiques formulées dans la littérature, notamment chez Toscher
(2019) ou Beckman (2005, 2007), qui dénoncent le manque d’articulation entre les cours

entrepreneuriaux et la pratique artistique.

Du c6té des enseignants, une partie de la résistance repose sur un manque de formation
ou de familiarité avec les logiques entrepreneuriales. Pourtant, ils jouent un role central dans la

construction de 1’identité professionnelle des étudiants (Friedrichs, 2018).

Ces constats révelent un désalignement entre les objectifs et les modalités concrétes de
formation. Dans une logique d’amélioration continue, il serait utile de développer des

mécanismes d’évaluation rigoureux et réguliers des dispositifs de formation existants. La mise
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en place d’outils de suivi des compétences acquises, de retours d’expériences structurés des
¢tudiants, ou encore d’études des trajectoires professionnelles pourrait permettre de mieux
comprendre ce qui fonctionne, pour qui, et dans quelles conditions. Ces dispositifs pourraient
aussi renforcer la légitimité des modules entrepreneuriaux auprés des parties prenantes

(enseignants, directions, employeurs du secteur culturel...).

9.3. Des freins structurels et culturels

Trois freins majeurs ressortent des entretiens :

- Le frein structurel : les programmes sont déja trés chargés en cours théoriques et
instrumentaux. L’ajout de nouveaux modules est per¢u comme une surcharge.

- Le frein culturel : les logiques artistiques et économiques semblent incompatibles,
ce qui alimente des résistances tant chez les étudiants que chez les enseignants et les
institutions.

- Le frein systémique: les formations restent orientées vers deux débouchés
(orchestre et enseignement). Cette vision restreinte du métier freine 1’exploration

d’alternatives professionnelles.

Ces obstacles recoupent ceux identifiés dans la littérature. Ils sont interdépendants et

s’auto-alimentent.

9.4. Vers une pédagogie intégrée et contextualisée

L’intégration des compétences entrepreneuriales dans les formations musicales reste
largement inégale. Ce n’est pas tant I’idée d’un musicien proactif, capable de développer des
projets, de se positionner dans le monde professionnel ou de travailler en réseau qui dérange,
mais plutot la maniere dont ces enjeux sont abordés — souvent de maniére périphérique, abstraite
ou déconnectée de la réalité. L’enjeu est donc de sortir d’un modéle cloisonné pour aller vers

une pédagogie intégrée et contextualisée.

Cette transformation nécessite d’abord un changement de paradigme. Tant que
I’entrepreneuriat sera pergu comme une antithése de la vocation artistique, son intégration
pédagogique restera marginale. Il est donc nécessaire de le redéfinir ou de le reformuler : il doit
étre présent¢ comme un outil permettant aux étudiants d’atteindre leurs propres objectifs.
L’éducation entrepreneuriale n’est pas une incitation a la rentabilité ou a la logique de marché,
mais une invitation a ’autonomie et a la capacit¢ de construire son projet professionnel,
évoluant en fonction des expériences vécues. Dans ce contexte, la question du vocabulaire
mérite d’étre posée. Si le mot « entrepreneur » suscite une résistance et si le mot « musicien »
semble trop restreint pour désigner une pluralité de fonctions (interpréte, compositeur, créateur,

pédagogue, producteur...), ne serait-il pas pertinent de repenser les appellations ? L’utilisation
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de termes hybrides comme « porteur de projet culturel », « artiste-gestionnaire » ou bien
d’autres pourrait contribuer a redéfinir les roles sans heurter I’identité artistique. Le sens donné
aux mots structure les comportements et repenser les terminologies pourrait contribuer

activement a la transformation des mentalités (Le Ny, 2005).

Une autre piste réside dans 1’ouverture des horizons professionnels. L’imaginaire
dominant reste structuré autour de deux figures principales : le musicien d’orchestre et le
professeur d’instrument. Inviter des artistes aux carrieres variées — musiciens indépendants,
producteurs, médiateurs culturels, porteurs de projets interdisciplinaires — permettrait non
seulement de valoriser d’autres formes de réussite, mais aussi d’aider a la construction d’une

identité professionnelle.

Au niveau pédagogique, les conservatoires gagneraient a adopter une approche plus
transversale, favorisant le dialogue entre les départements artistiques, théoriques et
professionnalisants. Mettre 1’étudiant au cceur de ’apprentissage est également essentiel.
Toscher (2019) encourage une approche andragogique'*. En partant de D’expérience de
I’apprenant, de ses intéréts et de ses besoins, on peut lui proposer des situations concretes et

réflexives afin de favoriser I’exploration, I’autonomie et la prise d’agentivité.

Le r6le du professeur d’instrument est également fondamental. Certains intégrent déja,
de maniére informelle, des dimensions entrepreneuriales a leur accompagnement. Mais cela
repose entierement sur leur initiative personnelle, ce qui engendre des inégalités importantes
selon les parcours. Le studio instrumental est pourtant un terrain idéal pour introduire des
notions d’entrepreneuriat, non pas en tant que mati¢re séparée, mais comme prolongement
naturel de la réflexion artistique et professionnelle (Friedrichs, 2018). Pour activer ce levier, il
conviendrait d’accompagner les enseignants par des formations continues, mais aussi de
reconnaitre officiellement cette dimension dans leur mission pédagogique. Une autre piste serait
d’encourager le travail interdisciplinaire entre professeurs d’instrument et enseignants
spécialisés dans les modules entrepreneuriaux, afin de développer des dispositifs pédagogiques
contextualisés, qui fassent le lien entre technique instrumentale, projets personnels et insertion
professionnelle (Ruiz, 2024 ; Toscher, 2019). Cela permettrait de décloisonner les
apprentissages, tout en respectant la spécificité et la valeur du lien pédagogique en cours

individuel.

Si des pistes concrétes pour repenser I’intégration de I’entrepreneuriat musical ont été

évoquées par les participants ou explorées dans la littérature, d’autres émergent plus

14’ andragogie est la science et la pratique de 1’éducation des adultes.
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indirectement. C’est dans cette optique que s’inscrit la section suivante, qui propose quelques

pistes complémentaires a approfondir.

9.5. Pistes complémentaires a explorer

La premiére piste concerne la valorisation des démarches étudiantes existantes. Certains
¢tudiants prennent déja des initiatives : ils organisent des concerts, montent des ensembles ou
s’impliquent dans des projets professionnels. Or, ces initiatives restent souvent invisibles dans
le cadre académique et peuvent étre difficiles a combiner avec un cursus intensif. Créer un statut
d’étudiant-entrepreneur, a I’image de ce qui existe dans plusieurs universités et hautes écoles,
permettrait de reconnaitre officiellement ces démarches, de leur offrir un cadre souple et de

mieux articuler projet artistique et parcours académique.

Une autre piste concerne la création d’un incubateur dédi¢ aux projets artistiques. Il ne
s’agirait pas nécessairement d’un incubateur interne au conservatoire, mais plutét d’une
structure d’accompagnement telle qu’il en existe déja pour des secteurs comme les technologies
ou I’économie sociale (Service public de Wallonie, s. d.). Ce type de dispositif permettrait ainsi
aux ¢tudiants (ou diplomés) ayant un projet, de préciser leur idée, évaluer sa pertinence et
trouver des ressources. En bénéficiant de cet appui, les porteurs de projet pourraient acquérir

des compétences concrétes tout en consolidant leur posture professionnelle.

Enfin, la création d’un service alumni structuré pourrait étre bénéfique. S’il existe déja
dans certains conservatoires flamands, ce type de service reste rarement orienté vers le suivi de
carriére ou I’accompagnement professionnel. Mettre en place un tel outil permettrait de mieux
suivre les trajectoires, de produire des données utiles a 1’évaluation de [D’insertion
professionnelle, mais aussi de créer une communauté active de diplomés. Ces derniers
pourraient &tre mobilisés dans le cadre de rencontres, de conférences métiers ou de retours
d’expérience. Un service alumni pourrait également proposer un soutien aux démarches
administratives ou a la formation continue, comme cela se fait dans de nombreuses universités.
La taille plus modeste des conservatoires et la spécificit¢ de leur fonctionnement peuvent

cependant rendre cette mise en place plus complexe.

10. Conclusion

Cette recherche visait a interroger les freins, tensions et leviers liés a 1’entrepreneuriat
dans les formations supérieures en musique classique, grace a une revue de littérature, une étude
documentaire et une enquéte qualitative. Elle confirme qu’un consensus se dessine aujourd’hui,
en Belgique, autour de la nécessité de doter les musiciens de compétences ¢€largies, afin de

construire une carriere durable dans un secteur instable et en mutation.
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Toutefois, 1’intégration de ces compétences dans les cursus reste limitée, périphérique
et parfois déconnectée de la pratique artistique centrale. Trois types de freins apparaissent de
maniere récurrente : des freins structurels, culturels et systémiques. Ces obstacles entravent le

développement d’une pédagogie transversale et connectée aux réalités du terrain.

Pourtant, des leviers concrets existent. L’'un d’eux réside dans une meilleure
mobilisation du cours d’instrument, lieu central de la formation musicale. Les enseignants
pourraient jouer un rdle structurant dans I’accompagnement entrepreneurial, a condition d’étre
eux-mémes formés et soutenus en ce sens. Cela rejoint le modele de Toscher (2019), qui défend
une pédagogie contextualisée, fondée sur I’agentivité des étudiants et la pertinence

professionnelle des contenus.

La reconnaissance des démarches étudiantes, la mise en place d’un incubateur artistique
ou encore la création d’un service alumni sont aussi des outils susceptibles de mieux
accompagner les étudiants. Plus largement, il semble également indispensable de diversifier les
imaginaires professionnels, en valorisant des trajectoires inspirantes qui sortent du cadre

traditionnel orchestre/enseignement.

De plus, (re)penser I’intégration de 1’entrepreneuriat dans les formations artistiques
suppose aussi un travail sur les représentations, et notamment sur le vocabulaire utilisé. Le
terme « entrepreneuriat » reste souvent associé a une logique exclusivement marchande,
incompatible avec la vocation artistique. Parler plutot de « porteur de projet artistique », ou de
« créateur autonome » par exemple, pourrait mieux refléter la diversité des profils et des

aspirations, tout en valorisant la capacité d’entreprendre.

Enfin, les recherches pourraient étre approfondies dans des travaux futurs. Il serait
pertinent de mesurer I’impact des dispositifs existants sur 1’insertion professionnelle des
musiciens ou sur le développement de compétences transversales. Le développement d’un outil
d’évaluation de 1’auto-efficacité entrepreneuriale dans les arts — comme le suggére Toscher
(2019) — permettrait également d’affiner les pratiques pédagogiques. On pourrait aussi explorer
comment les différents genres musicaux et les modeles pédagogiques associés influencent le

rapport des étudiants a I’entrepreneuriat, a I’autonomie et a I’innovation.

11. Limites
Cette partie met en évidence les limites de ce travail.
Premiérement, I’échantillon est composé d’un nombre limité d’étudiants et diplomés

issus de conservatoires belges. Bien que des efforts ont été réalisés pour assurer une diversité

d’ages, de parcours, d’instruments et d’établissements, 1’échantillon reste restreint, et
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majoritairement constitu¢ de personnes issues du réseau personnel de la mémorante. Il ne peut

donc prétendre a une représentativité parfaite de I’ensemble des musiciens classiques

Deuxiémement, les entretiens reposent sur des récits subjectifs. Les propos recueillis
sont influencés par I’expérience, la sensibilité et ’environnement propre a chaque participant.
Malgré une posture d’écoute active et non-directive, certains biais cognitifs ou sociaux peuvent

avoir influencé certaines réponses.

De plus, les sites internet et brochures des conservatoires et écoles supérieures ne nous
ont pas fourni de données actualisées ou détaillées sur le contenu des cours. Le nombre de
contact avec des personnes travaillant dans 1’enseignement supérieur artistique est ¢galement
limité et difficile. Cela limite la portée de 1’analyse du point de vue pédagogique et institutionnel

et introduit un déséquilibre dans la triangulation des données.

Ensuite, étant donné que la recherche repose a la fois sur une revue de littérature et sur
une enquéte qualitative dont les résultats sont en partie analysés a travers les concepts issus de
cette méme littérature, il existe un risque de biais de circularité. Ce phénoméne peut conduire a
confirmer les hypothéses théoriques plutét qu’a les mettre a 1’épreuve, en interprétant les

données a travers le cadre conceptuel préétabli (De Ketele et Roegiers, 2002).

Enfin, ce mémoire repose sur une approche qualitative. Les résultats ne visent donc pas
a fournir des données chiffrées ou généralisables, mais a explorer en profondeur les perceptions,
les parcours et les expériences des personnes interrogées. Il serait pertinent, dans un second
temps, de mener des études quantitatives afin de tester certaines hypothéses. Celles-ci
pourraient, par exemple, comparer les attentes des étudiants en début de formation avec leur
situation professionnelle réelle quelques années aprés la diplomation, ou encore évaluer

I’efficacité de dispositifs pédagogiques spécifiques.
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Résumé : Loin de se limiter a la seule interprétation, la carriere d’'un musicien
classique implique aujourd’hui un large éventail de compétences. La rareté
des postes stables au sein des orchestres et institutions, combinée a
I'évolution des modéles économiques du secteur culturel, impose aux
musiciens de développer une approche plus entrepreneuriale pour assurer la
pérennité de leur pratique artistique. Ce mémoire vise a explorer les freins,
tensions et leviers liés a lintégration de I'entrepreneuriat dans les formations
supérieures en musique classique, en combinant une revue de littérature, une
enquéte qualitative auprés d’étudiants et de diplomés, ainsi qu’une analyse
documentaire des cursus belges.

Les résultats révelent un consensus sur la nécessité de développer des
compétences entrepreneuriales variées afin de construire une carriére
musicale durable allant au-dela de la simple interprétation. Il s’agit aussi de
favoriser 'émergence de carriéres a multiples facettes — combinant musique,
pédagogie, composition, mediation culturelle ou encore gestion de projets.
Pourtant, l'intégration de ces compétences dans les conservatoires reste
marginale et souvent déconnectée de la pratique artistique, en raison de freins
structurels, culturels et systémiques.

Plusieurs pistes d’amélioration sont envisagées, parmi lesquelles une
mobilisation plus stratégique du cours dinstrument comme lieu
d’accompagnement entrepreneurial, le développement de dispositifs
pédagogiques contextualisés, la reconnaissance officielle des initiatives
étudiantes, ou encore la diversification des imaginaires professionnels a
travers des rencontres avec des artistes aux parcours variés. Enfin, il apparait
essentiel de repenser les représentations et le vocabulaire associés a
I'entrepreneuriat, afin qu’il ne soit plus pergu comme incompatible avec la
vocation artistique, mais plutét comme un levier d’autonomie.
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