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s’exprimer, s’entretenir, y’a pas I’aspect que c’est une business. A [Nom du lieu],
c’était assez important, méme quand on a commencé a charger des petits frais c’était
symbolique, c’était pas pour faire de I’argent ». Tous les témoignages collectés a
propos des impératifs économiques des informal music venues abondent dans ce
méme sens. L’expérience socio-culturelle et ce qu’elle signifie, plutét que le profit,
est ce qui est promu : « I mean, all the money came back, it went into buying the PA,
the mixing board and everything, you know... we were just breaking even, kind of,
sort of. It wasn’t about the money, it’s just like, about the experience ». Mais cette
pérennité de l’expérience est vue comme une potentialité fragile, qui exige de
sacrifier son propre confort financier : « So sometimes my party fails and I lose a lot
of money [...]. I just need enough for one more. I just need enough for the next one.

That’s all I need ».

Encore plus, parfois I’informal music venue fait office de réve anticapitaliste ou
nécessairement s’affronte d’une part des ambitions commerciales et de 1’autre des

ambitions purement culturelles :

For me I hate the idea of working for the man and like... opening up a bar just
to make money off drunk people. I love the idea of opening up a space where
people are doing what they're so passionate about that they are willing to
sacrifice other things for, that they're willing to give up certain elements of
their lives or their lifestyles, harvest through what they have just to be able to
do a show, for the 30 people that are there. It's really such an organic thing.
And if you capture that essence, I think it's amazing. It's hard to find a good
balance between a good safe space that's literally functioning, so that it is
affordable, where no one's gonna be broke at the end of the night, but also
you're satisfied.

La distinction par rapport aux formal music venues est aussi notée a travers la
dénonciation de certains promoteurs associés a des salles de concerts légales, qui font
passer des ambitions économiques en priorité par rapport a I’expérience culturelle, et

ainsi affecter le ressenti des individus qui y participent :
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We need some things that are stripped from their reasons, because they are
doing some things for one reason in the end. They are hiring all these people
who are very talented and are there for the right reasons, but their only reason
is to just turn a profit [...]. Personally, I don’t ask you to pay so that I can
become rich, I ask you to pay because you have now become part of [the
experience].
Afin de se départir d’une partie des pressions économiques qu’exige le maintien
d’informal music venues, une répondante a tenté de passer par les chemins de la
subvention gouvernementale, sans succés. La sécurité matérielle qu’importerait ce
type d’aide financiére est alléchante dans I’idée de pouvoir soutenir un espace axé
vers une diffusion culturelle authentique, mais elle exige de faire un choix déchirant
entre deux avenues incompatibles : « If we were paying rent for a space and then
charging bands what 1'd like to be charging bands, you'd always be under. You'd
need to be funded by grants or something. It just doesn’t make sense, it’s super sad ».
En d’autres mots, si la réception d’un financement externe permettait un meilleur
maintien matériel des informal music venues dans I’espace urbain, elle se ferait au

cotit de I’authenticité des pratiques qui s’y adonnent, et du méme coup de la valeur

symbolique pour I’ensemble des participants.

Ainsi, il est préférable de faire avec les moyens disponibles pour générer des profits
visant le maintien de ces salles. Plus pragmatiquement, divers moyens sont employés
en vue de ce maintien matériel, tels que la location de locaux de pratiques et
d’enregistrements. Parfois des avenues légales, comme des demandes de subventions
gouvernementales ont aussi €été tentées, mais se sont vues refusées. C’est
principalement dans le cadre des concerts que des fonds monétaires sont soulevés, a
travers le paiement du billet d’entrée. La vente de boissons alcoolisées est un autre
moyen employé qui entraine cependant un haut niveau de stress individuel, pour les
organisateurs et gérants, qui est souvent trop important pour qu’il soit réguliérement

employé.
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En effet, la vente de boissons alcoolisées est un moyen d’amasser des ressources
financiéres qui est employé communément, mais qui est aussi per¢u négativement

parce que cela exige beaucoup d’organisation au-dela du profit généré :

When we bought beers we would make about a hundred dollars a night and
that was back to us, we didn’t have to pay back the bands. So that was good
but it also meant running to the store to buy ice and filling up the cooler with
beers and sometimes running 2 or 3 times to buy more beer you know... it’s
just a lot of added prep and pressure [...] and then you have friends who want
beers and you’re giving away beers and you’re losing money, you know?

Le c6té commercial de la vente de boissons alcoolisées est aussi vu d’un mauvais ceil,
car ceci travesti l’'idée de produire un lieu détaché des exigences formelles,
notamment financiéres, des établissements culturels en milieu urbain. A ce propos, la
distinction avec les espaces commerciaux formels est & nouveau notée : « Yeah. It's a
tough city to kind of like... run a proper business in. Like... doing the DIY thing was
very alluring because like, you didn't have 10 worry about the bottom line, you didn't
have o worry about making money ». Le fait de ne pas entretenir de bar signifie donc
se détacher des intentions économiques des tenanciers de clubs, pubs et salles de
concerts formelles : « They’re making money off it. They've created a club, they’ve
created this environment just to sell bottles ». 1l s’agit plutot de favoriser I’expérience
du lieu en mettant a distance le commerce, qui est vu en contraste comme un échange
transactionnel alors que 1’informal music venue encourage plutdt le communautaire,
le partage : « Y'a pas de bar, y'a pas l'aspect commercial, c'est pas présent. Les gens

sont la pour étre ensembles ».

En définitive, pour ’ensemble des répondants, 1’impératif économique est un mal
nécessaire li€ a I’appropriation matérielle et symbolique de 1’espace d’une informal
music venue : « Yeah we definitely talked to other underground venues and everyone

you talk to will tell you that you have to do it for the right reason, because it is not a



131

money making venture. It’s purely a passion project ». L’informal music venue est un
projet impérativement culturel, obligatoirement cofiteux, et par conséquent il dépend
aussi nécessairement de la participation d’individus qui s’y rattachent et pratiquent

I’espace.

5.1.3 Impératifs sociaux

Les impératifs sociaux qui animent le phénomeéne des informal music venues sont
multiples. Ils sont orientés vers la potentialité de rassembler des individus en offrant
des formes de sociabilités plus relachées. Ainsi, une distinction est identifiée entre
d’une part les régles comportementales sociales, qui sont auto-gérées et renforcées en
vue d’une harmonie interne, et les régles comportementales, qui sont conformes a la
loi et imposées par une force extérieure. En ce sens, dans ces espaces, il est admis une
plus grande latitude quant a ce qu’il est accepté de faire, notamment en termes de
consommation de drogues et d’alcool, en comparaison avec une salle de concerts

formelle :

Y’avait une désinvolture chez tout le monde qui était 13, un peu frash. Les
gens prennent de la drogue dans la salle pis tu te sens pas mal d’en prendre
devant tout le monde parce que tout le monde est frash, pis les gens boivent
de la biére qu’ils ont emporté. Tu te sens nullement jugé, tout le monde était
différent pis tout le monde avant sa place.

Ceci permet au sentiment communautaire de faire jour dans les informal music
venues, jugées chaleureuses et accueillantes socialement. Elles offrent une sociabilité
plus organique, construite progressivement. Pour les gérants de salles de concerts
informelles, un large aspect de leur maintien dans le temps s’explique par la

croissance organique des cercles sociaux qui s’y rattachent :
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That community really inspired me, all these artists were holding each other
up step by step, you know? Helping each other, a little of help here, a little
there, a collab here, a show together [...] it’s such an organic little ecosystem.

Ces liens sociaux correspondent davantage a des liens qui unissent une communauté
d’intéréts que directement amicaux, méme si bien slir des amitiés peuvent s’y créer.
‘Le point de contact originel, cependant, se fait sur la base d’un intérét culturel, de la
nécessité d’un lieu socialement relaiché ou peuvent se rejoindre des individus

culturellement accointés :

Les gens qui sont invités sont plus proches des musiciens et ¢a crée un cercle
social assez serré [...], ¢a crée une unicité, mais en méme temps je me sens
pas tissée serrée avec des artistes en particulier. C’est une communauté
d’intérét.
Cette communauté d’intérét s’appuie sur un contrat social mutuel et tacite orienté
vers le respect de 1’autre, de sa forme de marginalité particuliere. Les informal music
venues, si bien entendu elles ne sont pas immunes & des rapports conflictuels ou

tendus, sont souvent associées a des safe spaces :

Justement les gens qui vont dans ces salles-1a ¢a va étre des gens qui peut-étre
se sentent plus marginalisés pis ils vont se sentir moins bien dans des grandes
salles comme au Métropolis parce qu’il y a beaucoup de monde et t’es plus &
risque de rencontrer quelqu’un qui va pas comprendre ta marginalité pis qui
va peut-étre pas te respecter. Ca devient un peu des safe spaces.

C’est que, dans les informal music venues, le controle des interactions sociales en vue
de leur déroulement harmonieux est interne plutét qu’externe. Il se gere entre
individus a part égales et non pas & travers une intervention autoritaire extérieure,
comme des gardiens de sécurité. Ainsi, les interventions quant aux comportements
jugés inadéquats sont rares puisque les pratiques sont estimées étre auto-gérées par la
collectivité : « Y’a moins de contraintes pour que les gens soient violents ou quoi que

ce soit. C’est pour ¢a qu’il y a tellement une culture de safe spaces dans les afters ces
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temps-ci, parce que y’a vraiment rien [d’externe] pour contrdler ’ambiance ».
Parfois la politique des safe spaces fait méme partie des principes de I’ informal music

venue et ses gérants :

We tried to get in line with the safe space making, making sure everyone’s
comfortable and welcome, and we always did our best to make sure,
moderating that, make sure no one’s getting harassed and no one’s feeling
uncomfortable in any sort of way. [...] We wanted to make sure we were
walking the walk. We’re responsible for all these people you know [...].

Les informal music venues sont vues comme des espaces qui sont sécuritaires
socialement parlant : « J’ai laissé toutes mes affaires, ma biére pis tout pis je m’en
foutais de la laisser la. J’avais vraiment confiance en les gens qui étaient 1a ». Ce
sentiment de confiance s’appuie sur une dynamique double ou la participation a un
événement dans une salle de concerts informelles tient pour responsables les
individus tout en leur laissant un plus large éventail de pratiques: « /I think it
simultaneously holds you accountable because you are participating in the event, and
also it gives you room to be who you are and kind of take the night as you want ». 1l
émerge un sentiment partagé chez les individus qu’ils sentent étre en processus de
construire un espace par eux-mémes, pour étre eux-mémes. A travers ’appropriation
matérielle qui passe par la pratique de 1’espace, ils produisent des significations

socialement communes.

Bien entendu, cet espace n’est pas socialement totalement partagé et indifférencié. Il
arrive nécessairement que des personnes jugées indésirables s’y glissent et, en

quelques sortes, gachent 1’esprit de communauté du lieu :

Souvent dans la scéne en tant que telle, les gens vont étre assez tranquilles
mais quand tu commences a avoir des affers dans les mémes endroits, t’attires
une crowd qui vend de la drogue, du monde qui font du graffiti, des gens qui
sont pas tant 1a pour la musique, qui sont plus la pour faire des trucs illicites.
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La présence de ces indésirables est vue comme une inévitabilité. Ils dérangent parce
qu’ils sont visibles, que leurs pratiques détonnent de celles de la communauté
d’intérét. On estime qu’ils ne participent pas a |’appropriation matérielle et
symbolique de I’espace par amour culturel. Les individus dont la présence est jugée
légitime dans une salle de concerts informelle sont ceux qui sont respectueux des

impératifs culturels et sociaux de la communauté qui y prend part avant tout.

Ce communautarisme prend racines dans un rapport a ’autre qui, teinté de respect
pour I’apport unique de l’autre dans la création de 1’espace, établi les relations
interpersonnelles sur un pied d’égalité. Ceci s’observe a travers notamment
I’abaissement des frontiéres matérielles — et en contre-coups, symboliques - entre
artistes et spectateurs. L’aspect singulier des scenes de concerts en elles-mémes, qui
sont la plupart du temps peu ou pas surélevées par rapport aux spectateurs, participe a
créer cette connexion : « [ feel like when it’s a bigger venue, it’s kind of separated
and it’s this pedestal. Kind of like “Oh that’s the artist and I'm just a spectator”

’

whereas here everyone is just jammed in the same space together ».
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5.3 Scéne pas du tout surélevée, dans une informal music venue
Crédit photo : Catherine Cliche

L'absence d’une surélévation et la proximité physique subséquente facilitent la
création de liens sociaux entre les participants a une informal music venue, ce qui est

davantage collaboratif :

Je pense que c’est vraiment plus des humains qui ont envie d’avoir des
contacts avec des humains plutot que juste faire un show. Y ont envie que ce
soit pas seulement un show mais que ce soit aussi une expérience pour les
gens qui y assistent, une expérience sociale. Justement c’est peut-étre que y'a
des artistes qui apprécient [...] que c’est pas dirigé pas une seule personne.
y’a un aspect plus communautaire, plus collectif.
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Du méme coup, 1’audience est elle aussi jugée plus respectueuse des artistes qui se
produisent dans ces endroits, parce que le rapport entre individus est personnalisé :
« J’ai I’impression dans des salles comme ¢a qu’il y a vraiment plus un respect entre
les gens, mais aussi de la musique et de la performance qui a lieu, [...] les gens vont
se sentir plus mal de parler parce que tous les gens autour sont des fans aussi [...] ».
Les participants, par leur présence sur les lieux, adoptent des comportements de
réciprocité qui transmettent un sentiment de respect mutuel. Cette dynamique a aussi
été observée dans plusieurs informal music venues, ou la proximité physique entre
spectateurs et artistes pendant une performance entraine parfois des accrochages. A
travers les mouvements de danse ou d’excitation - qui communiquent ’appréciation -
la chute accidentelle de matériel et d’instruments est fréquente. Lorsque c’est le cas,
I’effort de rétablissement s’exécute sous forme d’entraide. Il ne faut surtout pas que le
comportement des spectateurs empiéte sur la pleine réalisation de la performance et

sur ’expérience positive des autres participants.

5.1.4 Impératifs symboliques

Une importance symbolique est accordée au vocabulaire utilisé par les répondants
pour décrire le phénoméne des informal music venues, dans 1’optique de mieux le
définir. En effet, non seulement a travers leurs activités quotidiennes mais aussi par
les mots qu’ils emploient pour en consacrer symboliquement [’existence, ils
participent a la réification du phénoméne. Une dimension primordiale de cette
ancrage symbolique émerge lorsqu’un nom propre, une appellation devient
communément partagée par les initi€s pour désigner le lieu physique. Cette
désignation est, selon le cas, plus ou moins connue, partagée et diffusée

publiquement.
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La notoriété de certaines 'salles est parfois plus publique qu’il n’y parait. Notamment,
le journal culturel anglophone Cult MTL, disponible gratuitement dans plusieurs
établissements, inclus depuis quelques années dans son édition best of annuelle une
section portant sur les best underground venues, ou meilleures salles de concerts
clandestines (2018). La consécration de certaines informal music venues dans cette
revue culturelle constitue une confirmation, une reconnaissance de leur présence
matérielle en ville, et du méme élan le fait de les nommer confirme qu’elles sont

symboliquement significatives dans I’espace urbain.

Toutefois, le rapport des participants a cette reconnaissance externe est complexe
puisque qu’elle montre toute la précarité, le fragile équilibre entre le contexte urbain
dans lequel la présence matérielle et symbolique d’informal music venues est plus ou
moins possible ou potentielle. En effet, une trop large reconnaissance publique met en
péril leur pérennité puisque les salles peuvent étre identifiées et ciblées par des
menaces externes (tel que démontré plus tot). L’impératif symbolique des
participants, en ce sens, est davantage de 1’ordre de la production de sens internes que

de reconnaissance externe.

La seconde dimension de la réification symbolique du phénoméne est directement
liée a ce constat. La puissance signifiée de ces lieux passe par les mots employés pour
décrire I’ethos de ces espaces, c’est-a-dire les principes ou idéaux qui guident les
pratiques des parties prenantes et leurs significations. Rappelons que les informal
music venues ne sont pas des projets narcissiques qui sont mis en ceuvre dans le but
d’améliorer le statut social de ses tenants. La plupart des répondants reconnaissent
cependant que c’en est un effet collatéral. L’ouverture d’un espace créatif au public
confére une notoriété aux organisateurs, reconnus collectivement au sein des
participants pour leur apport a la vivacité culturelle de la communauté d’intérét :

« Y’auraient pu pas faire de shows pis juste pratiquer 1a, habiter 13, mais oui je crois
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que y’a peut-étre une notion de reconnaissance sociale aussi. T’as un certain... t’as

un role a jouer, t’as une certaine notoriété parce que c’est a toi cet espace-1a ».

Si la reconnaissance par les pairs n’est pas une motivation a la pratique de 1’espace
spécifique aux informal music venues, elle émerge naturellement a travers celle-ci. Il
s’agit simplement, pour tous les participants, de faire ce qu’ils ont envie de faire et de
travailler a la réussite relative (le maintien matériel et temporel dans I’espace urbain)
de leur projet : « J’avais besoin de ¢a. On a besoin de ¢a, ¢a devient comme une
nécessité, j’étais pas forcée a faire ¢a mais y’avait de quoi qui me drivait ». Les
personnes qui entreprennent ce genre de pratiques pour les mauvaises raisons sont
dénoncées parce qu’elles ne participent pas a quelque chose qui les dépasse
individuellement : « Les venues qui ouvrent, qui ferment, ce sont les gens qui rentrent
et qui font ¢a souvent pour des trés bonnes raisons et les autres, pour qui peut-étre
c’est plus I’ego or money or whatever ». Ces bonnes raisons, ce sont des impératifs
d’abord culturels, socialement actualisés a travers des tactiques matérielles proactives
et protectives qui tendent a produire de nouvelles significations a la définition-méme

de ce qu’est ’espace urbain.

Le sentiment de faire partie de 1’écriture d’une histoire, celle de la ville de Montréal
mais aussi de l’histoire urbaine en généralen tant que somme de processus
socialement significatifs, est une valeur ajoutée a étre partie prenante a ce
phénoméne : « You're building a community, that’s a lot of work but it’s just so
rewarding anyway. You're writing history, right? It’s not just like going from 9 to 5,
[...] people will talk about this later on [...] ». Le phénomeéne des informal music
venues est compris comme une action sur 1’espace urbain qui produit celui-ci a partir
de prémisses culturelles différentes de celles qui sont promues a travers sa
planification formelle. Leur présence est symptomatique d’un besoin de dresser un

réseau de significations dans 1’espace urbain, de créer un espace vécu qui soit plus
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pres des valeurs et désirs de la communauté d’intérét. La multiplication de ce type
d’espaces dans I’histoire récente de Montréal n’est donc pas anodine, et laisse deviner

leur texture politique.

5.1.5 Impératifs politiques

Si la création des informal music venues n’est souvent pas prévue comme telle, sa
seule existence a travers des pratiques quotidiennes fait émerger une dimension
politique a I’action : « I have something I wanna do and I'm just gonna do it by any
means necessary, because in the end I don’t want to hurt anybody, I wanna help just
create goodness in my city ». Cet art de faire ’espace urbain, de proposer une fagon
de consommer et de produire artistiquement sans obéir a des balises prédéterminées

et formelles est propre aux informal music venues et au désir de créer une culture
DIY :

J’ai I'impression que les artistes qui contribuent a ce mouvement de salles
clandestines c’est comme une forme de résistance a pas se laisser avaler par
tout ce qui est populaire dans la musique, méme dans le théatre et la
performance. C’est comme une volonté de rester fidéle a soi-méme pis de pas
vendre son dme.

Pour la communauté culturelle, il s’agirait d’une certaine forme de résistance a des
fagons contraignantes de produire la culture en milieu urbain : « C'est la résistance au
capitalisme un peu, je trouve. C'est comme dire... “fuck you les taxes, fuck you le bar
qui fait de I'argent sur la biére, fuck you les bookers qui se paient vraiment cher, mais

qui paient pas cher les artistes ” ».

Plus globalement, I’impératif d’agir conséquemment a des valeurs communes sur

I’espace urbain est un fort motivateur :
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C'est important que ¢a existe parce que y'a des gens qui font vivre ces lieux-la
et qui ont besoin de ces expressions-la. C'est important si y'a une nécessité, si
y'a quelqu'un qui a besoin de ¢a, si y'a des gens qui sont furieux, qui ont
besoin de faire ¢a, de s'organiser de leur propre fagon. Ca se peut aussi qu'a
certaines époques y'en ait pas, /s¢é ? J'pense pas que c'est nécessaire, je pense
pas que... tsé que toutes les villes devraient avoir ¢a [...], mais c'est certain
que nous dans ce qu'on voulait faire, on voulait pas compromettre notre
approche et notre fagon de faire. C'est ¢a qui est dommage au final.

L’impératif de faire est grandement 1ié a des besoins qui peuvent s’ancrer dans le
matériel. Le phénoméne des informal music venues émerge a Montréal dans son
contexte €économique, culturel, social et politique particulier. Par leurs actions, les
participants aux informal music venues ne sont pas tant réactifs qu’organiquement
proactifs. Leurs pratiques de I’espace transforment certaines parties de la ville en
milieux de vie qui leur ressemble, plus que ceux qui leurs sont fournis a travers la
planification formelle. Qu’elles soient créées de maniére non-concertées a plusieurs
reprises et par plusieurs groupes différents dans un méme espace urbain signale que
des besoins n’ont pas €té comblés. Cela signale aussi un message politique clair qui
va au-dela d’une intentionnalité stratégique, puisque les nombreuses opportunités de
se réapproprier matériellement et symboliquement I’espace urbain sont réalisés

comme faisant partie de la vie banale et quotidienne d’abord et avant tout.

5.2 Les informal music venues, une forme d’urbanisme?

Il apparait que le phénomene des informal music venues n’est pas un produit résiduel
de la vie en ville, ni transitoire et voué a disparaitre, pas plus qu’il ne constitue une
stratégie de résistance culturelle a un ordre formel établi. Par leur informalité, les
informal music venues s’inscrivent dans les interstices, dans les lacunes rendues
possibles par les fagons de faire la ville formellement : « C'était nécessaire parce que
c'était 13, parce que ¢a existait. Je dis pas que ¢a sera nécessaire demain ». Elles sont

dépendantes des dynamiques économiques, politiques, culturelles et sociales qui sont
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mises en place a travers la ville formelle, et « sont » tout simplement 1a dans ce cadre.
Elles suivent, en ce sens, le méme rythme que la ville formelle, et existent non pas
«en réponse a», mais « en continuité avec » les politiques publiques en matiére

d’utilisation de I’espace urbain, notamment culturelles.

En apparence les participants aux informal music venues ont la liberté¢ de controler
leur propre environnement, la liberté de gérer les ressources nécessaires pour
actualiser ces espaces et la liberté de ne pas s’appuyer sur 1’aide externe
gouvernementale municipale. Pourtant les avantages qu’offrent cette possibilité de
pratiquer le lieu de maniére apparemment libérée s’appuient sur un équilibre fragile.
Les désavantages rencontrés forcent le plus souvent une production de I’espace
culturel temporellement limitée car dépendant de la plausibilité d’une appropriation

matérielle :

[...]je pense que dans le cas de Montréal ce qui a été important c'est qu'il y a
plusieurs initiatives qui ont été sabotées par la Ville. Parce que mettons, [Nom
du lieu] ¢a aurait pu devenir autre chose si la Ville, au lieu de nous saboter,
nous aurait aidés.
Si toutefois les initiatives d’informal music venues ponctuelles sont estimées étre
victimes de sabotage, I’univers de représentations et de pratiques a la base de leur
présence urbaine n’est pas, lui, baillonné. La multiplication de ce type d’espaces dans
la ville de Montréal est une preuve suffisante qu’au-dela de I’appropriation matérielle

de divers lieux qui sont investis de pratiques quotidiennes similaires, c’est bien pour

leur valeur symbolique que les informal music venues persistent :

Tsé c'est sir que moi maintenant je comprends les rouages de tout ¢a, je
pourrais jamais m'impliquer. Je pourrais aider, j'pourrais étre la mais je
pourrais pu... j'ai pu la motivation de me battre dans un rouage qui est voué a
pas laisser cette... j'appelle ¢a une immanence. C'est comme quelque chose
plus fort que nous, les artistes, on a besoin de créer ces lieux-1a, ces espaces-
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temps-1a, mais ¢a fitte pas nécessairement dans les rouages de la ville,
comment la Ville veut que les artistes opérent.

Les pressions ressenties, ces rouages de la ville, constituent des désavantages lourds
qui représentent indubitablement un manque de ressources : insuffisance financiére
pour construire adéquatement ou sécuritairement les lieux et difficulté d’accés a des
ressources techniques pour que cela se réalise, et insuffisance de réseaux d’entraide
ou de solidarité qui peuvent prendre le relai face aux difficultés rencontrées. Les
renforts en termes économiques, techniques et sociaux sont le plus souvent absents.
La nature informelle de ces espaces en fait la condition d’existence et du méme coup

rend inévitable la non-permanence de leurs manifestations matérielles ponctuelles.

Suivant la notion du droit a la ville d’Henri Lefebvre, I’informal music venue impose
une discussion sur les tensions qui émergent entre la ville formelle et la ville
informelle. S’affrontent donc la ville « voulue » et planifiée dans le territoire par des
politiques publiques qui programment notamment la place du culturel et la ville
« vécue » au quotidien avec et en dépit de cette formalisation. La premiére exerce une
autorité sur ’espace urbain, puisqu’elle détient des moyens et ressources pour en
établir une version. La seconde n’a pas accés a ces ressources mais montre que cette
autorité n’est manifestement pas totale aux niveaux de I’appropriation matérielle et
symbolique de I’espace urbain, puisque les tactiques qui y remédient sont nombreuses

et variées.

Les stratégies de planification territoriale qui touchent les quartiers dans lesquels
s’inscrivent un grand nombre d’informal music venues accroissent les pressions qui
rendent plus contrainte et limitée leur appropriation matérielle. Bien que cette menace
soit le résultat indirect des dynamiques socio-économiques propres a 1’ensemble des
villes globalisées et néolibérales, a Montréal les participants aux informal music

venues pergoivent que ces dynamiques sont instrumentalisées et intensifiées afin de
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servir des intéréts économiques. La gentrification de la vie nocturne, qui
tendanciellement justifie des sanctions discriminatoires et répressives de la part du
SPVM et de la Ville de Montréal envers des espaces culturels formels et informels,
est un processus qu’il faut questionner pour ses impacts sur la pérennité de la culture

dans I’ensemble de I’espace urbain montréalais.

En ce sens, le déséquilibre des forces qui produisent la ville est bien réel. D’un c6té
émerge D’art de faire la ville informelle et de I’autre les manieres de faire la ville
formelle. Le phénoméne des informal music venues poursuit une logique intégrale,
actualisée par des pratiques et représentations propres a leur propre vision de ce que
devrait étre ’urbanité. La constitution de 1’'urbain est plus que la simple somme de
ses stratégies formelles de planification territoriale. L’exploration du cas du
phénomeéne des informal music venues montre que 1’espace urbain peut prendre

plusieurs visages.

5.3 Vers une définition des informal music venues

Cette définition des informal music venues s’appuie sur I’étude de cas du phénoméne
tel qu’il se déploie dans I’espace urbain de la ville de Montréal. Elle tente donc a la
fois de dresser les traits généraux du phénoméne, tout en respectant la valeur des

caractéristiques spécifiques de son déploiement montréalais.

L’informal music venue est une maniére de faire la ville qui passe par la production
informelle de I’espace culturel voué a la diffusion et a la consommation de concerts
musicaux. Plus que ses manifestations ponctuelles matérielles et spatiales, I’informal
music venue est avant tout la somme des représentations de citadins ordinaires. C’est
a travers la pratique quotidienne d’un espace urbain en vue d’une diffusion et d’une

consommation de concerts musicaux que ces schémes de représentations actualisent
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matériellement et symboliquement un impératif d’abord culturel, solidifié
socialement par une communauté d’intérét. Cet impératif culturel est celui de créer un
espace qui étend le champ des possibles de la créativité au-dela de logiques
économiques de marchandisation. Se refusant a suivre un impératif économique qui
tend vers la profitabilité, c’est plutdt la rentabilité matérielle du lieu qui est souhaitée
de maniére a ancrer une valeur symbolique dans la pratique répétée de 1’espace lui-

méme.

Pour étre relativement maintenue matériellement et temporellement, 1’informal music
venue dépend de la pratique quotidienne de tactiques qui identifient des sources
internes et externes de menaces qui sont pergues et vécues, de maniére a étre mieux
en mesure de les contrdler. Le désordre social au sein de la communauté d’intérét
constitue 1’'unique menace interne qui est atténuée a travers des tactiques
d’appropriation qui passent par I’implication de la collectivité dans 1’aménagement
du lieu, et par une politique tacite de laisser-aller quant aux comportements sociaux
acceptés, surtout en matiére de consommation de substances légales et illégales. Les
sources externes de menaces sont les propri€taires d’immeubles, le Service de Police
de la Ville de Montréal et la Ville de Montréal en ceci qu’elles participent
directement et indirectement aux processus de gentrification et de gentrification de la
vie nocturne. Les tactiques appropriatives qui mettent a distance les menaces externes
sont nombreuses. D’abord, une diffusion socialement organique basée sur la méthode
du bouche-a-oreille est encouragée. L’accessibilité est hermétisée socialement a
travers le partage entre cercles sociaux préexistants. L’emplacement géographique se
doit d’étre propice a la production de volume sonore — notamment dans des espaces
commerciaux ou industriels -, puisqu’un effort de contrdle du bruit s’appuyant sur les

avantages du bati et sur la collaboration de la communauté est avantageux.
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Finalement, le simple évitement de représailles en matiére de sécurité technique est

favorisé.

Plus globalement, Dinformal music venue montréalaise se développe en
comouvement avec les dynamiques socio-spatiales qui sont formalisées a travers les
ambitions de 1’économie culturelle, et notamment a travers la mise en ceuvre d’un
district culturel. Par les caractéristiques spécifiques de sa présence matérielle et
symbolique dans 1’espace urbain, Uinformal music venue se fait le symbole
d’aspirations quant a ce que pourrait étre 'urbanisme informel et la production

d’espaces culturels informels dans ce contexte.



CONCLUSION

Dans le cadre de ce mémoire, il était question de mieux comprendre comment la
planification territoriale formelle de 1’économie culturelle montréalaise affecte le
processus informel de production de I’espace culturel, en sondant le phénomeéne des
informal music venues. Pour ce faire, 1’intérét est porté vers les pratiques des
participants a ce phénomene pour ce qu’elles révelent de leur perception et de leur
vécu, en rapport au cadre formalisé par la Ville de Montréal a travers 1’adoption
récente — incarnée par la création du Quartier des spectacles - de politiques

d’économie culturelle néolibérale et globale.

Suivant I’approche du droit a la ville (Lefebvre, 1967 et 1991), ce mémoire postule
que la production de ’urbain est un processus ou se rencontrent et s’affrontent les
pratiques sur et pour 1’espace. Il comprend aussi que les pratiques de production de
I’espace urbain proviennent de sources multiples et variées, mais que dans le contexte
actuel de néolibéralisation et de globalisation, le territoire se fait le lieu privilégié de
la planification urbaine formelle. Théatre de tensions et de contestations ou sont
disputées — plus ou moins ouvertement ou publiquement - les diverses maniéres de
faire matériellement et symboliquement 1’urbain, ’espace porte a tous moments le

visage de ces négociations ponctuelles.

La littérature scientifique montre que la promotion d’une économie culturelle, qui a
Montréal a eu recours a la mise en ceuvre d’un district culturel, accentue une iniquité
dans I’accés aux ressources financieres, techniques et sociales permettant auparavant

aux espaces d’arts et de créativité de se déployer avec aplomb dans 1’espace urbain.
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Si la concentration territoriale des efforts en matiére culturelle tend a miner les
potentialités de production d’espaces urbains culturels, c’est qu’ultimemeht ce
processus entraine une gestion spatiale qui est limitative et discriminatoire sur le plan
du potentiel d’appropriation matérielle et symbolique. Dans le cadre de la nouvelle
économie culturelle, toutes expressions artistiques et créatives ne sont pas admises ni
encouragées dans 1’espace urbain, puisqu’elles doivent avant tout représenter 1’image

commodifiée de la Ville et étre consommables.

C’est par suite de 1’observation d’un phénomeéne de production d’espace urbain
culturel informel, c’est-a-dire non supporté ni encouragé de quelques maniéres
formelles par la Ville, qu’émerge 1’idée d’en interroger le processus. Suivant une
approche propre aux wurban commons (Bresnihan et Byrne, 2015; Harvey, 2012;
Susser et Tonnelat, 2013), notre intuition de départ estimait que la culture constitue
un bien commun essentiel & la vie citadine et que sa vivacité dépend de la potentialité
de son déploiement organique dans I’espace urbain. En ce sens, 1’exploration du
phénomene des informal music venues a permis non-seulement de définir le
phénomeéne, mais aussi de le considérer dans son contexte économique, social et
politique. II s’agissait de répondre d’abord a une question de recherche principale,
soit de déterminer comment et pourquoi se déploient les tactiques quotidiennes
d’appropriation matérielle et symbolique de ’espace urbain propres aux informal
music venues pour ses participants. Pour ce faire, il était nécessaire de décrire les
pressions internes et externes, percues et vécues par les participants ces pratiques
ainsi que de comprendre au nom de quels impératifs culturels, économiques, sociaux,

symboliques et politiques ils orientent ces pratiques.

Pour les participants aux informal music venues, ce déploiement n’est possible qu’a
travers |’adoption de tactiques informelles, appropriatives matériellement et

symboliquement de 1’espace urbain. Celles-ci visent a atténuer des pressions internes
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et externes induites du contexte actuel de 1’économie culturelle, qui sont pergues et
vécues comme des limites a la production de symboles sociaux permettant aux
citadins de s’approprier pleinement I’espace urbain. Les tactiques (De Certeau, 1990)
employées tendent vers la satisfaction d’une variété d’impératifs — non seulement
culturels, mais aussi économiques, sociaux, symboliques et politiques — non-comblés

a travers la planification de I’économie culturelle.

L’appréhension du phénomeéne des informal music venues s’est déroulée a travers une
approche exploratoire. La nature exploratoire de la recherche a entrainé de
nombreuses redéfinitions et précisions des cadres conceptuels et analytiques, de
méme que des modifications au contenu des méthodes de collectes de données
employées. Si originellement la recherche adopte une approche davantage intéressée
aux structures sociales, se concentrant notamment sur les marqueurs identitaires et le
capital global des répondants, ceci a rapidement ét€é abandonné de maniére a
privilégier les discours des participants sur leurs pratiques, ainsi que sur 1’observation

de celles-ci.

Opérationnellement et analytiquement, cet ajustement est majeur. Il entraine
I’abandon opérationnel de la section finale du guide d’entretien, qui se concentraient
sur les fagons dont s’auto-décrivent et s’identifient les répondants. Du point de vue
analytique, ceci a permis a |’analyse de se centrer sur les pratiques en tant qu’elles
sont symptomatiques d’insatisfactions diverses plutdt que de surévaluer le role des
conditions et caractéristiques des individus interrogés. En effet, a 1’origine il était
question de comprendre 1’habitus (Bourdieu, 1979 et 1994) des répondants en tant
qu’il constituait un motif a I’action potentielle sur I’espace, plutét que de comprendre
le rapport pratique a I’espace lui-méme. C’est dans 1’objectif de bien saisir les
contours descriptifs de ces pratiques et le sens qui leur sont attribués que 1’approche

phénoménologique (Heidegger, 1927 et Gadamer, 1996a et 1996b) est finalement
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privilégiée, en se concentrant sur I’étude du cas des informal music venues de

Montréal.

Dans un premier temps, I’analyse pose les bases descriptives du phénomeéne des
informal music venues en tant que mode de production informel de 1’espace urbain
culturel nécessitant des pratiques tactiques quotidiennes d’appropriation matérielle et
symbolique. La description des pratiques appropriatives s’est appuyée sur le discours
de sept répondants recueillis a I’aide d’une grille d’entretiens semi-dirigés, et
complémentairement sur 1’observation non-participante ouverte dans huit informal
music venues. L’analyse des données recueillies a permis d’identifier et de décrire
d’abord la dimension quotidienne propre aux pratiques de ces espaces. La dimension
répétitive de 1’appropriation matérielle et symbolique est constitutive de la vie
quotidienne des participants, qui créent un espace de significations en plus de
produire ponctuellement un espace matériel dans le contexte montréalais. Les
répondants identifient une unique source interne — certains participants indésirables
eux-mémes ou ayant des comportements compromettants — et des sources externes —
les propriétaires d’immeubles, les processus de gentrification (et plus précisément
celui de la vie nocturne), le Service de Police de la Ville de Montréal, et la Ville de

Montréal elle-méme - pouvant potentiellement mettre un terme a leurs activités.

Ces menaces constituent le cadre formel a partir duquel une bréche d’informalité est
ouverte a ’aide des tactiques internes et externes d’appropriation de I’espace matériel
et symbolique. Les tactiques internes balisent le rapport a 1’espace, guident les
comportements sociaux grace aux efforts de variation des aménagements intérieurs et
a l'auto-détermination des pratiques sociales indésirables. Les tactiques externes
d’appropriation prémunissent ces espaces de menace externes en limitant notamment
les cercles de diffusion, 1’accessibilité aux lieux et & leur emplacement géographique,

les nuisances en termes sonores et les risques associés a la sécurité technique de
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I’environnement bati. Il ressort de cette section descriptive que les participants aux
informal music venues identifient un manque, une lacune dans les ressources
financiéres, techniques et sociales qui leurs sont disponibles et accessibles pour
atténuer les risques liés a I’actualisation de ces espaces. C’est a partir et en dépit de ce
manque de ressources, tout a la fois, qu’émergent ces tactiques qui mettent en

pratique un art de faire ’espace culturel urbain informellement.

Cette section descriptive pose les bases de la narration discursive qui est faite de ces
pratiques par les répondants eux-mémes. La production de ces espaces informels
s’appuie sur un ethos DIY qui hiérarchise les impératifs qui guident la pratique
quotidienne. Ce sont en premier lieu des impératifs culturels, c’est-a-dire le besoin
d’espaces ou le potentiel de créativité est le principal moteur, qui animent les
pratiques. Il y est question d’encourager la variété de |’expression créative et
artistique. Pour ce faire, il est nécessaire de générer une rentabilité de maintien plutdt
que du profit, permettant de garder 1’espace a flots sans s’enrichir. Ceci, parce que
c’est dans I’espace matériel que naissent les sociabilités qui sont a 1’origine d’une
production de sens propres aux participants aux informal music venues, qui
contribuent a leur sentiment d’appropriation vis-a-vis 1’espace urbain. L’impératif de
faire, de créer un espace urbain culturel alternatif au cadre formel, s’il n’est pas
intentionnellement politique, est transformatif puisqu’il contribue a créer la ville a
coups de « milieu de vie » qui comblent des besoins différents de ceux promus par les

politiques publiques en matiére d’économie culturelle.

Les conclusions réflexives de ce mémoire visent @ montrer que le phénomeéne des
informal music venues a ceci de particulier que malgré ses multiples visages
ponctuels, il émerge des pratiques semblables issues de divers groupes qui dans la
grande majorité des cas ne se concertent pas entre eux. Il appert que le phénoméne

n’est sans doute pas exclusif au cas de Montréal. En le considérant comme une forme
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informelle d’urbanisme, il serait juste de dire qu’il ne s’agit pas d’une exception a un
cadre formel spécifique, mais plutét qu’il serait concomitant a ce cadre. Il évoluerait a
partir et a travers les lacunes qu’offre celui-ci en y faisant fi par moments et en faisant

avec ses limites.

A travers I’étude du cas montréalais, il a été possible de prendre le pouls d’un
phénoméne tout en l’inscrivant dans son contexte particulier. En ce sens, les
conclusions de la présente recherche ne peuvent étre automatiquement apposées dans
un autre contexte sans reconnaitre qu’il émergera sans doute des différences au cas
par cas. Il est essentiel de noter que les discussions conclusives du chapitre V sont
guidées par 1’effort réflexif d’inscrire le phénoméne dans le contexte urbain qui le fait
et se fait a travers lui. Le concept d’informalité, développé davantage de maniére a
rendre compte de la réalité des pays du sud global, est discuté la dans toute sa
nordicité. Nul ne saurait ni ne devrait comparer ces deux réalités complexes sans en
noter les différences. Et si une amorce de définition permettant de mieux appréhender
le phénomeéne des informal music venues est proposée, il faut rappeler qu’il s’agit
d’un effort permettant d’en comprendre les caractéres essentiels. C’est avant tout un
outil qui comporte son lot de limites, ne pouvant pas servir de seule lunette a
I’appréhension de réalités sociales, économiques et politiques complexes et

diversifiées, dépendantes de ’histoire des lieux.

Outre ces considérations, le caractére exploratoire de ce mémoire constitue sa plus
grande limite scientifique. Des points de vue opérationnel et analytique, le
raffinement des collectes de données et du cadre d’analyse dépendent du contexte
d’exercice de la recherche et des apprentissages qui y ont été faits. En ce sens, c’est
un travail en cours qui bénéficierait d’étre reproduit de maniére a 1’adapter a un autre
contexte. Bien que 1’objectif de ce mémoire ne soit pas de rendre compte de la totalité

de ces espaces ni de la totalité de leurs participants de fagon exhaustive, il demeure
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que I’observation d’autres informal music venues et I’interrogation d’autres individus
— ou d’un échantillon de plus grande taille - auraient pu mener a des descriptions et

conclusions différentes ou précisées.

En somme, il serait pertinent de poursuivre ’exploration de manifestations
ponctuelles du phénomeéne des informal music venues dans d’autres grandes
métropoles néolibérales et globales ayant adopté des politiques d’économie culturelle.
Suivant un objectif de complémentarité, il serait particuliérement intéressant de
contribuer & la compréhension de la notion d’informalité dans le contexte du nord
global en explorant le phénoméne dans une ville analogue. Suivant un objectif
comparatif, il serait aussi souhaitable d’explorer le phénomeéne des informal music
venues au sein d’une ville par ailleurs analogue, mais géographiquement située dans

le sud global.
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logement ou un commerce deviendra temporairement un espace ou des pratiques particuliéres y prendront formes.
Ainsi, l'objectif de ce projet de mémoire est d'étudier le phénomeéne de création et de maintien de salles de concerts
informelles en tant que résuitat de pratiques et tactiques de production de I'espace urbain, a travers 'analyse des
discours des personnes qui les mettent en ceuvre et {'observation en milieu.

Afin de répondre a mes questions de recherche, une dizaine d’entretiens seront réalisés @ Montréal auprés de
participants & des salles de concerts informelles. Ces entretiens seront précédés d’observations de ces sailes.
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Nature et durée de votre participation

Votre participation consiste a répondre a un entretien individuel au cours duquel il vous sera demandé de parler de
vos perceptions et motivations par rapport aux salles de concerts montréalaises et a la salle de concert que vous avez
vous-méme créée. L'entretien sera enregistré numeériquement avec votre accord préalable et prendra environ 1 heure
de votre temps. Le contenu sera par la suite transcrit sur support informatique, en excluant les informations permettant
de vous identifier directement.

Avantages liés a la participation

Votre participation a ce projet contribuera a une meilleure compréhension des dynamiques qui animent la création
d'espaces culturels alternatifs en contexte montréalais et newyorkais. Elle permettra aussi de contribuer a la
mobilisation de connaissances sur les pratigues de résistance politique a travers l'activité informelle en contexte
d'Amérique du Nord.

Risques liés a la participation

Les risques associés a votre participation a cette recherche ont trait & fa nature de vos activités quotidiennes. Vous
seuls demeurez responsables de leur légalité. Ceci dit, la recherche s’effectue dans le respect de votre anonymat. De
plus, 'ensemble des données recueillies demeureront confidentiel. Sachez toutefois que vous étes libres de refuser
de répondre a certaines questions posées ou de mettre fin a I'entretien en tout temps sans avoir a vous justifier.

Confidentialité

Il est entendu que les renseignements recueillis lors de I'entretien sont confidentiels et que seuls I'étudiante-
chercheuse responsable du projet et sa directrice de recherche auront accés aux données confidentielles. Les
informations personnelles recueillies ne seront pas dévoilées lors de la diffusion des résultats.

Le support a la recherche, soit le formulaire de consentement, I'enregistrement numérique et la transcription codée
seront conservés dans une armoire sous-clé ou répertoriées numériquement et cryptées par I'étudiante-chercheuse
responsable du projet pour la durée totale du projet. Lorsque les entretiens auront été transcrits et codés, les
enregistrements seront détruits. Toutes les données qui sont liés a cette recherche seront conservés durant 5 années
suivant la remise du projet final, puis détruites.

Participation volontaire et retrait

Votre participation est entiérement libre et volontaire. Vous pouvez refuser d'y participer ou vous retirer en tout temps
sans devoir justifier votre décision. Si vous décidez de vous retirer de I'étude, vous n'avez qu’'a aviser I'étudiante-
chercheuse verbalement ou par écrit. Dans ce cas, toutes les données vous concernant, sauf celles ayant déja fait
I'objet de publication, seront détruites.

Votre accord a participer a cette recherche implique aussi que vous acceptez que I'étudiante-chercheuse puisse en
présenter publiquement les résultats sous formes de communications écrites ou orales. Aucune information ne
permettant de vous identifier ne sera divulguée a moins d’'un consentement explicite de votre part.

Indemnité compensatoire

Aucune indemnité compensatoire n’est prévue. Un résumé des résultats de recherche vous sera transmis au terme
du projet si vous le désirez. Inscrire votre courriel :

Des questions sur le projet ?

Pour toute question additionnelle sur le projet et sur votre participation, vous pouvez communiquer avec les
responsables du projet : Héléne Bélanger, directrice de recherche, et Catherine Cliche, étudiante-chercheuse
(coordonnées au début du formulaire).
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Des questions sur vos droits ? Le Comité d'éthique de la recherche pour les projets étudiants impliquant des étres
humains (CERPE) a approuvé le projet de recherche auquel vous allez participer. Pour des informations concernant
les responsabilités de 'équipe de recherche au plan de I'éthique de la recherche avec des étres humains ou pour
formuler une plainte, vous pouvez contacter la coordination du CERPE :

Karine Maynard

Téléphone : 514 987-3000 poste 7754
Courriel : mainard.karine@ugam.ca

Remerciements

Votre collaboration est essentielle a la réalisation de notre projet et 'équipe de recherche tient & vous en remercier.
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Consentement

Je déclare avoir lu et compris le présent projet, la nature et 'ampleur de ma participation, ainsi que les risques et les
inconvénients auxquels je m’expose tels que présentés dans le présent formulaire. J'ai eu 'occasion de poser toutes
les questions concernant les différents aspects de I'étude et de recevoir des réponses a ma satisfaction.

Je, soussigné-e, accepte volontairement de participer a cette étude. Je peux me retirer en tout temps sans préjudice
d'aucune sorte. Je certifie qu'on m’a laissé le temps voulu pour prendre ma décision.

Une copie signée de ce formulaire d’information et de consentement doit m'étre remise.

D Je consens 3 ce que ’entretient fasse ’objet d’un enregistrement audio.

[:l Je désire recevoir un résumé des résultats.

Prénom, Nom

Signature

Date

Engagement du chercheur

Je, soussigné, certifie :

(a) avoir expliqué au signataire les termes du présent formulaire;
(b) avoir répondu aux questions qu'on m'a posées a cet égard;

(c) avoir clairement indiqué qu’il est possible, a tout moment, de mettre un terme a la participation au projet de
recherche décrit ci-dessus;

(d) que je lui remettrai une copie signée et datée du présent formulaire.

Prénom, Nom

Signature

Date



ANNEXE F

FORMULAIRE DE CONSENTEMENT EN ANGLAIS

UQAM | Université du Québec
a Montréal

CONSENT FORM
Title of study
Informal music venues in Montreal : everyday practices and tactics of urban space production
Student-researcher Research director
Catherine Cliche Héléne Bélanger, professor
Master in urban studies {with research) Département d’études urbaines et touristiques
Phone number : 514 473-0296 Phone number : 514 987-3000 # 5080
Email : cliche.catherine@courrier.ugam.ca Email : belanger.helene@ugam.ca

Introduction

You are invited to participate in a research project that requires a 1 hour interview. Please take the appropriate time
to aknowiedge and consider the following information before agreeing to participate in this study. This consent form
will explain this research’s objectives, how they will be achieved, its advantages, the risks involved and inconveniences
you may encounter, and who to contact for further communications. We strongly invite you to ask any questions
necessary for your better understanding of this research project.

Description of the study and objectives

The recent development of old industrial districts in Montreal generates a split in the appropriation of urban spaces
between a more well-off population of newcomers in neighborhoods traditionally inhabited by a poorer population.
Consequently, some places and spaces become less and less accessible to populations who suddenly feel socially
and/or financially excluded.

In that context emerge new practices of space from populations trying to create their own piace in the city. DIY music
venues, especially those who transform living and commercial environments formally unfit to accommodate such
endeavors, are the ones that interest us. The principal objective of this research project is to better understand the
peculiar phenomenon of creating DIY music venues as potentials for political and social practices of resistance to real-
estate development pressures, through the discourses of people who are creating them or partaking in that process,
and through observations in situ.

To answer this research’s inquiries, about 12 interviews will be realised in Montreal with actors of DIY music venues.
These interviews will be preceded by observations in DIY music venues.
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Nature et duration of your participation

Your participation in this study requires an interview in which you will be asked about your own perceptions of the DIY
music scene in Montreal, and your personal motives to create or participate in a DIY music venue. The interview will
be recorded numerically with your prior consent, and will require about 1 hour of your time. The content generated will
then be transcribed electronically, excluding all information aliowing for your identification.

Advantages of participation

Your participation in this study will help better understand the underlying dynamics behind DY music venues in
Montreal. It will also contribute to understanding the specific political undertones of resistance to formal cultural
economies through informal cultural activities in Montreal's context and, more broadly, in North America.

Risks of participation

The risks associated with your participation in this study are related to your own daily activities invoiving DIY music
venues. You are solely responsible for the legality of your actions. That said, this research project is done with respect
to your anonymity. All data recorded will stay confidential. Know that you are free to refuse to answer any questions
and to bring the interview to a term at any time, without justification.

Confidentiality
All data recorded is confidential. Only the student-researcher and her research’s director wili have access to said
information. All personal information collected will not be disclosed through communications of results.

All data, from the consent form to recordings and coded transcriptions will be held in a locked cabinet or electronically
crypted by the student-researcher throughout the total duration of the project. As soon as interviews are transcribed
and coded, the recordings will be erased All data related to this project will be preserved for 5 years after final project
submission, then destroyed. k

Voluntary participation and withdrawal

Your participation is fully voluntary and free-willed. You can refuse to participate or withdraw from this study at any
time without justification. Your withdrawal may be done orally or submitted in writing. In that case, all data concerning
you, other than that already used in publications, will be erased.

Your agreement to participate in this study also invoives an agreement to further communications and publications —
oral or written — involving data concerning you. No information identifying you will be made available, unless explicitly
permitted by your own accord.

Compensation
No compensation will be offered. An abstract of final results will be sent to you if you wish to received it. If so, please
write down your email address :

Questions about the project ?

To answer any additional questions about this research project and your participation, you can communicate with the
project supervisors : Héléne Bélanger, research director, and Catherine Cliche, student-researcher (contact details
available at beginning of consent form).

Questions about your rights ? Le Comité d’éthique de la recherche pour les projets étudiants impliquant des étres
humains (CERPE) approved the research project you are participating in. For further information concerning the
research team’s obligations in terms of research’s ethics towards human subjects or to file a complaint, you can
contact CERPE coordinator :



Karine Maynard
Phone number : 514 987-3000 # 7754

Email : mainard.karine@ugam.ca

Thanks
Your cooperation is essential to the realisattion of this projectand the research team wishes to thank you for that.

Consent

| declare having read and understood this research project, the nature and implications of my participation, the risks
and inconviences related to it as presented in the present consent form. | have had the opportunity to ask ali questions
| may have had concerning different aspects of the study, and received satisfactory responses to them.

|, undersigned, agree voluntarily to participate in this study. | can withdraw at any time without prejudice of any kind. |
certify that | was given the necessary time to make my decision.
A signed copy of this consent form will be given to me.

D 1 consent to a recorded interview.

{:] I wish to receive an abstract of the final results.

First Name, Last Name

Signature

Date

Researcher's commitment

1, undersigned, certify :

(a) having explained to signatory the terms of the present form ;

(b) having answered any questions asked about it ;

(c) having clearly stated the possibility of ending, at any time, participation in the present study;

(d) agreeing to give a signed and dated copy of this present form.

First Name, Last Name

Signature

Date
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ANNEXE G

GRILLE D’ENTRETIEN EN FRANCAIS

SECTION 1 : SALLES DE CONCERTS FORMELLES

JAIMERAIS PREMIEREMENT ABORDER TA PROPRE EXPERIENCE DE LA SCENE
MUSICALE MONTREALAISE EN PARLANT AVEC TOI DES SALLES DE CONCERTS
FORMELLES.

1.1. POURRAIS-TU ME PARLER CE QU'EST UNE SALLE DE CONCERTS TYPIQUE, SELON
TOI ?

1.2. POURRAIS-TU ME PARLER DE TA SALLE DE CONCERT PREFEREE ?
1.2.1. AMONTREAL ?
1.2.2. AILLEURS DANS LE MONDE ?

1.3. QU'EST-CE QUI FAIT LA QUALITE D'UNE SALLE DE CONCERTS, SELON TOI ?
1.3.1. QUEL(LE-S) CARACTERISTIQUE(S) A SON EMPLACEMENT GEOGRAPHIQUE ?
1.3.2. QUEL(LE-S) CARACTERISTIQUES A SON ENVIRONNEMENT INTERIEUR ?

1.4. QUEST-CE QUI FAIT LE SUCCES D’UNE SALLE DE CONCERTS, SELON TO{ ?
1.4.1. QUEL(LE-S) CARACTERISTIQUE(S) A SON EMPLACEMENT GEOGRAPHIQUE ?
1.4.2. QUEL(LE-S) CARACTERISTIQUES A SON ENVIRONNEMENT INTERIEUR ?

1.5. QUEL(S) TYPE(S) DE PERSONNES SE RETROUVENT DANS LES SALLES DE
CONCERTS TYPIQUES ?

SECTION 2 : SALLES DE CONCERTS INFORMELLES

JAIMERAIS POURSUIVRE NOTRE DISCUSSION SUR LA SCENE MUSICALE
MONTREALAISE EN PARLANT AVEC TOI DE LA SALLE DE CONCERT QUE TU AS
CREEE.

2.1. POURRAIS-TU ME DECRIRE LA SALLE DE CONCERT QUE TU AS CREEE ?
2.1.1. QUEL(LE-S) FONCTION(S) D’ORIGINE A-T-ELLE (LOGEMENT, COMMERCE...) ?
2.1.2. QUEL(LE-S) CARACTERISTIQUE(S) A SON EMPLACEMENT GEOGRAPHIQUE ?
2.1.3. QUEL(LE-S) CARACTERISTIQUES A SON ENVIRONNEMENT INTERIEUR ?
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23.

2.4,

2.5.

2.6.
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QUEL(S) TYPE(S) D'EVENEMENT(S) S'Y DEROULENT HABITUELLEMENT ?

QUEST-CE QUI FAIT LA QUALITE DE TA SALLE DE CONCERT, SELON TOI ?
2.3.1. QUELLE IMPORTANCE JOUE SON EMPLACEMENT GEOGRAPHIQUE ?
2.3.2. QUELLE IMPORTANCE JOUE SON ENVIRONNEMENT INTERIEUR ?

QU’EST-CE QUI FAIT LE SUCCES DE TA SALLE DE CONCERT, SELON TOI ?

QUEST-CE QUI FAIT DE TA SALLE DE CONCERTS UN LIEU DIFFERENT PAR
RAPPORT AUX SALLES DE CONCERTS FORMELLES ?

2.5.1. QUEL(S) ATOUT(S) A-T-ELLE ?

2.5.2. QUELLE(S) LIMITE(S) A-T-ELLE ?

A QUOI SERT UNE SALLE DE CONCERTS CLANDESTINES DANS LE CONTEXTE
MONTREALAIS, SELON TOI ?
2.6.1. QUEL(S) ELEMENT(S) DU CONTEXTE MONTREALAIS PERMETTENT LEUR
EXISTENCE ?
2.6.1.1. CARACTERISTIQUE(S) DU PAYSAGE URBAIN
2.6.1.2. CARACTERISTIQUE(S) INSTITUTIONNELLE(S)
2.6.1.3. CARACTERISTIQUE(S) ECONOMIQUE(S)
2.6.1.4. CARACTERISTIQUE(S) SOCIO-POLITIQUE(S)

SECTION 3 : LES PARTICIPANTS AUX SALLES DE CONCERTS INFORMELLES

JE T'Al PREALABLEMENT DEMANDE QUEL(S) TYPE(S) DE PERSONNES SE
RETROUVENT DANS LES SALLES DE CONCERTS FORMELLES HABITUELLEMENT,
MAIS JAIMERAIS MAINTENANT QUE TU ME PARLES DES PERSONNES QUI SE
RETROUVENT DANS TA SALLE DE CONCERT.

3.1.

3.2.

33.

34.

COMMENT DECRIRAIS-TU LES PERSONNES QUI SE RETROUVENT DANS TA SALLE DE

CONCERT ?

3.1.1. PAR QUEL(S) MOYEN(S) DE COMMUNICATION CROIS-TU QUE CES
PERSONNES EN APPRENNENT L’EXISTENCE ?

3.1.2. COMMENT CROIS-TU QU'ELLES SOIENT EN MESURE D’EN DETERMINER
L’EMPLACEMENT GEOGRAPHIQUE ?

3.1.3. POURQUOI CROIS-TU QUE CES PERSONNES S'Y RETROUVENT ?

QUEL(LE-S) ACTIVITE(S) Y ONT-ELLES HABITUELLEMENT ?
3.21. DANSE?

3.2.2. CONSOMMATION D’ALCOOL ?

3.2.3. CONSOMMATION DE DROGUE(S) ?

3.24. SOCIABILITE ?

QUEL(S) TYPE(S) D'INTERACTION(S) ONT CES PERSONNES ENTRE-ELLES,
HABITUELLEMENT ?

POURRAIS-TU ME PARLER DES ARTISTES QUI PARTICIPENT AUX CONCERTS QUE TU
ORGANISES ?
34.1. POURQUOI CROIS-TU QU'ILS SOUHAITENT Y PARTICIPER ?
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3.42. QUEL(S) MOYEN(S) EMPLOIES-TU POUR LES CONTACTER ?

SECTION 4 : ROLE DU REPONDANT (CAPITAL SYMBOLIQUE)

JAIMERAIS MAINTENANT QU'ON PARLE PLUS DIRECTEMENT DE TON ROLE DANS LA
CREATION D’'UNE SALLE DE CONCERT CLANDESTINE.

4.1. QUEST-CE QUI A MOTIVE LA CREATION DE TA SALLE DE CONCERT ?
41.1. QUELLE(S) ETAI(EN)T TES MOTIVATIONS PERSONNELLES ?
41.2. QUEL(S) MOTIF(S) EXTERNE(S) Y A JOUE UN ROLE ?

4.2. QUE SOUHAITAIS-TU ACCOMPLIR EN LA CREANT ?

4.3. QUEL(S) ROLE(S) JOUES-TU DANS LA PROMOTION DES CONCERTS QUI S'Y
DEROULENT ?

SECTION 5 : CARACTERISTIQUES DU REPONDANT

POUR CONCLURE CETTE ENTREVUE JAIMERAIS EN APPRENDRE DAVANTAGE SUR
TOI EN TANT QU’INDIVIDU.

5.1. POURRAIS-TU ME PARLER DE TA SITUATION ECONOMIQUE PERSONNELLE ?
51.1. PAR QUEL(S) MOYEN(S) ACQUIERS-TU TES REVENUS FINANCIERS ?
51.2. QUELLE(S) AUTRE(S) RICHESSE(S) DETIENS-TU ?

5.2. POURRAIS-TU ME PARLER DE TON BAGAGE DE COMPETENCE(S) EN GENERAL ?
5.21. QUELLE IMPORTANCE ACCORDES-TU A L’EDUCATION FORMELLE ?
5.2.2. QUEST-CE QUI FAIT DE TOlI UNE PERSONNE ADEQUATE POUR T'OCCUPER
D'UNE SALLE DE CONCERT INFORMELLE ?

5.3. POURRAIS-TU ME PARLER DE(S) PERSONNE(S) IMPORTANTE(S) DANS TON
ENTOURAGE ?
5.3.1. QUEL(S) LIEN(S) ENTRETIENS-TU AVEC CES PERSONNES (RESEAU AMICAL,
FAMILIAL OU PROFESSIONNEL) ?

SECTION 6 : CONCLUSION DE L’ENTRETIEN
PUISQUE JAl FAIT LE TOUR DE L’ENSEMBLE DE MES QUESTIONS, JE T'INVITERAIS
D’ABORD A ME PARLER D'AUTRES ELEMENTS QUI TE SEMBLENT IMPORTANTS ET
QU'ON N'AURAIT PAS ABORDES ENSEMBLE.

AURAIS-TU DES COMMENTAIRES OU DES RECOMMENDATIONS A FORMULER
QUANT A LENTRETIEN QU’ON VIENT DE FAIRE ENSEMBLE ?

REMERCIEMENTS



ANNEXE H

GRILLE D’ENTRETIEN EN ANGLAIS

SECTION 1 : FORMAL MUSIC VENUES
| WOULD FIRST LIKE TO TALK WITH YOU ABOUT YOUR OWN EXPERIENCE OF THE
MONTREAL MUSIC SCENE IN ORDINARY MUSIC VENUES |

1.6. COULD YOU EXPLAIN TO ME WHAT MAKES A TYPICAL MUSIC VENUE FOR YOU ?

1.7. CAN YOU TALK TO ME ABOUT YOUR FAVORITE MUSIC VENUE ?
1.7.1. IN MONTREAL ?
1.7.2. ELSEWHERE ?

1.8. WHAT MAKES THE QUALITY OF A MUSIC VENUE, ACCORDING TO YOU ?
1.8.1. WHAT FEATURES DOES ITS GEOGRAPHICAL LOCATION HAVE ?
1.8.2. WHAT FEATURES DOES ITS INDOOR ENVIRONMENT HAVE ?

1.9. WHAT MAKES THE SUCCESS OF A MUSIC VENUE, ACCORDING TO YOU ?
1.9.1. WHAT FEATURES DOES TS GEOGRAPHICAL LOCATION HAVE ?
1.9.2. WHAT FEATURES DOES ITS INDOOR ENVIRONMENT HAVE ?

1.10. WHAT KIND OF PEOPLE CAN YOU TYPICALLY MEET THERE ?
SECTION 2 : INFORMAL MUSIC VENUES

| WOULD LIKE TO CONTINUE OUR DISCUSSION ON THE MONTREAL MUSICAL SCENE
AND ASK YOU SOME QUESTIONS ABOUT INFORMAL MUSIC VENUES THAT YOU
KNOW/THE ONE YOU CREATED

2.7. CAN YOU DESCRIBE TO ME ONE OR MORE INFORMAL MUSIC VENUE YOU HAVE
PARTICIPATED IN/HAVE CREATED ?
2.7.1. WHAT WAS THE ORIGINAL FUNCTION OF THE PLACE (COMMERCIAL,
RESIDENTIAL) ?
2.7.2. WHAT FEATURES DOES ITS GEOGRAPHICAL LOCATION HAVE ?
2.7.3. WHAT FEATURES DOES ITS INDOOR ENVIRONMENT HAVE ?
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2.8. WHAT KIND OF EVENTS TYPICALLY HAPPEN THERE ?

2.9. WHAT MAKES THE QUALITY OF AN INFORMAL MUSIC VENUE, ACCORDING TO YOU ?
2.9.1. WHAT IMPORTANCE DO YOU GIVE TO ITS GEOGRAPHICAL LOCATION ?
2.9.2. WHAT IMPORTANCE DO YOU GIVE TO ITS INDOOR ENVIRONMENT ?

2.10. WHAT EXPLAINS THE SUCCESS OF AN INFORMAL MUSIC VENUE TO YOU ?

2.11. WHAT MARKS THE DIFFERENCE BETWEEN A TYPICAL FORMAL MUSIC VENUE AND
AN INFORMAL ONE, TO YOU ?
2.11.1. WHAT KIND OF ASSETS DO INFORMAL MUSIC VENUES HAVE?
2.11.2. WHAT ARE ITS LIMITATIONS ?

2.12. WHAT PURPOSE DOES AN INFORMAL MUSIC VENUE SERVE IN THE CONTEXT OF
MONTREAL, ACCORDING TO YOU?
2.12.1. WHAT MAKES THEM POSSIBLE ?
2121.1. CHARACTERISTIC(S) IN TERMS OF URBAN LAYOUT
2.12.1.2. INSTITUTIONNAL CHARACTERISTIC(S)
212.1.3. ECONOMICAL CHARACTERISTIC(S)
2.12.1.4. SOCIO-POLITICAL CHARACTERISTIC(S)

SECTION 3 : PARTICIPANTS IN INFORMAL MUSIC VENUES

I HAVE ALREADY ASKED YOU WHAT KIND OF PEOPLE YOU CAN TYPICALLY MEET IN
FORMAL MUSIC VENUES, AND | WOULD LIKE TO ASK YOU WHAT KIND OF PEOPLE
YOU CAN TYPICALLY FIND IN AN INFORMAL MUSIC VENUE.

3.5. HOW WOULD YOU DESCRIBE PEOPLE THAT FIND THEMSELVES IN INFORMAL MUSIC

VENUES?
3.5.1. HOW DO THEY USUALLY FIND OUT ABOUT IT, ABOUT EVENTS THAT HAPPEN
THERE ?

3.5.2. HOW DO YOU THINK THEY FIND THEIR GEOGRAPHICAL LOCATION ?
3.5.3. WHY DO YOU THINK PEOPLE GO THERE ?

3.6. WHAT TYPES OF ACTIVITIES DO THEY ENGAGE IN ?
3.6.1. DANCE?
3.6.2. ALCOHOL CONSUMPTION ?
3.6.3. DRUG CONSUMPTION ?
3.6.4. SOCIABILITY ?

3.7. WHAT KIND OF INTERACTIONS DO PEOPLE HAVE WITH EACH OTHER THERE ?

3.8. CAN YOU TELL ME MORE ABOUT THE ARTISTS PLAYING IN INFORMAL MUSIC
VENUES ? _
3.8.4. WHY DO YOU THINK THEY WANT TO PARTICIPATE IN IT 2
3.8.2. HOW DO YOU THINK THEY ARE REACHED ?
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SECTION 4 : PARTICIPANT ROLE (SYMBOLIC CAPITAL)

| WOULD LIKE TO TALK TO YOU ABOUT YOUR OWN IMPLICATION IN THE CREATION
OF AN INFORMAL MUSIC VENUE.

4.4. WHAT MOTIVATED THE CREATION OF AN INFORMAL MUSIC VENUE FOR YOU ?
44.1. WHAT WERE YOUR PERSONNAL MOTIVATIONS ?
44.2. ARE THERE ANY EXTERNAL REASONS THAT MADE YOU WANT TO CREATE
ONE ?

4.5. WHAT DID YOU WISH TO ACCOMPLISH THROUGH IT ?

4.6. WHAT'S YOUR ROLE IN PROMOTING EVENTS THAT HAPPEN THERE ?
SECTION 5 : PARTICIPANT CHARACTERISTICS

FOR THE FINAL PART OF THIS INTERVIEW, | WISH TO ASK YOU SOME PERSONAL
QUESTIONS THAT WILL HELP ME UNDERSTAND YOUR PARTICIPATION IN THIS
PHENOMENON BASED ON YOUR PERSONAL CHARACTERISTICS.

5.4. CAN YOU TELL ME ABOUT YOUR FINANCIAL SITUATION ?
54.1. HOW DO YOU SUPPORT YOURSELF ECONOMICALLY ?
54.2. WHAT OTHER TYPES OF REVENUES DO YOU HAVE ?

5.5. CAN YOU TELL ME ABOUT THE SKILLS YOU HAVE THAT ARE RELATED TO YOUR
PARTICIPATION IN AN INFORMAL MUSIC VENUE ?
5.5.1. WHAT IMPORTANCE DO YOU GIVE TO YOUR FORMAL EDUCATION ?
5§.5.2. WHAT SKILLS MAKE IT POSSIBLE FOR YOU TO PARTICIPATE {N AN INFORMAL
MUSIC VENUE ?

5.6. CAN YOU TELL ME ABOUT YOUR SUPPORT GROUP RELATED TO YOUR
PARTICIPATION IN AN INFORMAL MUSIC VENUE ?
5.6.1. WHAT LINKS DO YOU HAVE TO THESE PEOPLE (FRIENDSHIP, FAMILY, WORK-
RELATED) ?

SECTION 6 : CONCLUSION OF INTERVIEW

INVITATION TO TALK ABOUT OTHER SUBJECTS THAT MAY HAVE BEEN FORGOTTEN
OR ARE IMPORTANT TO THE PARTICIPANT.

DO YOU HAVE NOTES OR RECOMMANDATIONS TO FORMULATE ABOUT THE
INTERVIEW PROCESS ?

THANKS.



ANNEXE 1

GRILLE D’OBSERVATION AU DEPART

SECTION 1 : REPRESENTATION éPATIALE EXTERNE

LEGENDE 1
CLOTURES, BARRIERES OU LIMITES

//f/‘ PERIMETRE DU SON

N

NOTES :

SECTION 2 : REPRESENTATION SPATIALE INTERNE

LEGENDE 2
@ RESTRUCTURATION MATERIELLE

NOTES :




SECTION 3 : OBSERVATIONS XXXX

MOMENT D'OBSERVATION 1 COMMENTAIRES
HEURE ROUTINISATION | CONSOMMATION DE
DROGUE(S) ou
D'ALCOOL
MARQUAGE
IDENTITAIRE
(VESTIMENTAIRE ET
ESTHETIQUE)
RITUELS DE
SPECTACLE
INTERACTIONS CARACTER!STIQUES
DES AGREGATIONS
(FORMAT, PARTAGE
SEXUE)
CLIMAT  GENERAL
(CONFLITS,
TENSIONS,
HARMONIE)
NOTES GENERALES :
MOMENT D'OBSERVATION 2 COMMENTAIRES

HEURE ROUTINISATION

CONSOMMATION DE
DROGUE(S) ou
D’ALCOOL

MARQUAGE
IDENTITAIRE
(VESTIMENTAIRE ET
ESTHETIQUE)

RITUELS DE
SPECTACLE

INTERACTIONS

CARACTERISTIQUES
DES AGREGATIONS
(FORMAT, PARTAGE
SEXUE)

CLIMAT _ GENERAL
(CONFLITS,
TENSIONS,
HARMONIE)

NOTES GENERALES :
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ANNEXE J

GRILLE D’OBSERVATION REMANIEE

MOMENT D’OBSERVATION 1

SECTION 1 : TACTIQUES INTERNES D’APPROPRIATON

NOTES SUR 'AMENAGEMENT INTERIEUR

NOTES SUR LA GESTION DE COMPORTEMENTS INDESIRABLES

SECTION 2 : TACTIQUES EXTERNES D’APPROPRIATION

NOTES SUR LA DIFFUSION

NOTES SUR L’ACCESSIBILITE AU LIEU

NOTES SUR 'EMPLACEMENT GEOGRAPHIQUE

NOTES SUR LA GESTION DU BRUIT

NOTES SUR LA GESTION DE LA SECURITE TECHNIQUE DU BAT!




MOMENT D’OBSERVATION 2

SECTION 1 : TACTIQUES INTERNES D’APPROPRIATON

NOTES SUR 'AMENAGEMENT INTERIEUR

NOTES SUR LA GESTION DE COMPORTEMENTS INDESIRABLES

SECTION 2 : TACTIQUES EXTERNES D’APPROPRIATON

NOTES SUR LA DIFFUSION

NOTES SUR L’ACCESSIBILITE AU LIEU

NOTES SUR L'EMPLACEMENT GEOGRAPHIQUE

NOTES SUR LA GESTION DU BRUIT

NOTES SUR LA GESTION DE LA SECURITE TECHNIQUE DU BATI
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