N

N

14 2

L’invention d’une “ scéne ” musicale. La programmation

d’un club de musiques improvisées entre radicalisation

et consécration (1991-2001)
Olivier Roueff

» To cite this version:

“ ”

Olivier Roueff. L’invention d’'une “ scene ” musicale. La programmation d’un club de musiques
improvisées entre radicalisation et consécration (1991-2001). Sociologie de I'art, 2006, 8, pp.43-76.
10.3917 /soart.008.0043 . halshs-01175997

HAL Id: halshs-01175997
https://shs.hal.science/halshs-01175997
Submitted on 13 Jul 2015

HAL is a multi-disciplinary open access L’archive ouverte pluridisciplinaire HAL, est
archive for the deposit and dissemination of sci- destinée au dépot et a la diffusion de documents
entific research documents, whether they are pub- scientifiques de niveau recherche, publiés ou non,
lished or not. The documents may come from émanant des établissements d’enseignement et de
teaching and research institutions in France or recherche francais ou étrangers, des laboratoires
abroad, or from public or private research centers. publics ou privés.


https://shs.hal.science/halshs-01175997
https://hal.archives-ouvertes.fr

Olivier Roueff

L’invention d’'une « scéne » musicale. La programmabn d’'un club de musiques
improvisées entre radicalisation et consécration @01-2001)

(Sociologie de I'artn°8, septembre 2006)

Résumé

Le travail de programmation d’'une salle de speetdst en grande partie fondé, dans le cadre d'une
« économie par projets », sur la mobilisation etdastitution de réseaux de coopération musici€test
notamment le cas du club de musiques improvisaediéétdont I'analyse montre comment il a d’abord
investi les réseaux de l'avant-garde consacrée dodm du jazz, puis s’est radicalisé en ouvrant sa
programmation aux réseaux de la jeune avant-gaéefaisant, les logiques de la formation d'une
« scéne » musicale inédite, et d'une «bande xchaita au club sont étudiées, faisant apparaitre la
singularité d'un club qui a importé les pratiqueéatives et les ressources institutionnelles (sotves,
regroupements fédératifs, élaboration de nouvetatats de salles de spectacles) jusque-la attachées

« circuit des festivals » au sein du « circuit fez-clubs ». Entre radicalisation esthétique efséaration
tant critique gu'institutionnelle, le travail deseau apparait alors non pas comme un facteur asiplic
autonome, ni comme un simple redoublement des uess® spécifiques du club, mais comme un
démultiplicateur de ces derniéres.

The main work of concert hall managers is to atéivand reinforce their musicians’ networks in ortter
produce, project by project, their schedule. Thprowised musics club we studied began by invedtieg
French consecrated jazz avant-garde, and thenataéid itself by investing the new avant-garde,
constructed as « experimental improvised musicather than jazz. We analyze how it has created a
« musical scene » and a « band » identified wighdlab, and imported creative practices and ingtitial
resources usually tied to the publically funded ketwof festivals, rather than the private markefaaiz-
clubs. We show that « network work » can’t be ustterd neither as an autonomous explicative faotar,

a simple effect of positional resources : it has dbility to multiplicate the effects of structuyatiefined
positions.

El trabajo de programacion de una sala de espéetaes fundado, en una "economia por proyectobteso
la movilizacién y la constitucion de redes de caapi®n musicales. Es el caso, en particular, déd de
musicas improvisadas estudiado, cuyo analisis maiesimo en primer lugar ha invertido las redesade |
vanguardia consagrada del mundo del jazz, y luedmgadicalizado abriendo su programacion a besre
de la joven vanguardia. Asi, las logicas de la fwidn de una "escena" musical inédita, y de unadéa
vinculada al club se estudian, evidenciando ladarglad de un club que import6 las practicas orasty
los recursos institucionales habitualmente adjurghs'circuito de los festivales" (subvenciones,
reagrupaciones federativas, elaboracion de nuestasutos de salas de espectaculos) en el "cirdeito
jazz-club". Entre radicalizacién estética y conaafm tanto critica como institucional, el trabdm rede
aparece entonces no como un factor explicativoram®, ni como un simple redoblamiento de los
recursos especificos del club, sino como un defpticétdor de estos Ultimos.

Mots-clés
Programmation de spectacles ; logiques de réseauressources positionnelles; scéne musicale ;
innovation.

Comme nombre d’activités artistiques, le mondejaliz francais a connu de
profondes transformations ces trente derniéres eamnnén lien notamment avec
'accroissement et la diversification du soutietblpuia la culture. Philippe Coulangeon a
ainsi montré comment le métier de jazzman tend adéeentrer, sur fond de



marginalisation subventionnée, vers une sorte idiget de service musical entre
animation et enseignement. L’espace professioreehalsiciens s’est de plus segmenté
et oppose désormais, d’'un c6té, un « circuit desans et festivals » a I'économie
structurellement liée au soutien public, et idedtih I'esthétigue de la créativité
contemporaine, et de l'autre c6té, un «circuit ¢Ezz-clubs » centré sur le jazz
patrimonial et la référence & une communauté dévistyliséé. En termes stylistiques,

« jazz contemporain » et «musiques improvisée®u & musiques improvisées
européennes ») désignent les activités orientéresrpgrincipe d’innovation individuelle
inauguré par les avant-gardes du free jazz amergiaeuropéen des années 1960-70 ;
« jazz patrimonial » désigne les activités oriestgar un principe de création au second
degré a partir des procédés d’'improvisation atmehuX jazzmen américains des annees
1940 & 1960 («avant» le free jdzzpfin de prolonger ces constats, nous nous
proposons de resserrer la focale d’observatiomswiub créé en 1991, dont la réussite et
les effets, sensibles, sur le monde du jazz, setfsurtout sentir a partir de 1997-1998,
échappant de fait au filet de 'enquéte de Coulangelose en 1997.

Trois singularités ont déterminé notre choix. Hégement, Instants Chavirés se
définit comme un club : jauge réduite (100 placesblées et comptoir plutdt que
rangées de fauteuils, avec la possibilité de consmioissons et plats ; programmation
dense (une moyenne de 148 soirées par saison fimmomsuentre 1991 et 2001, avec une
fourchette allant de 110 a 174, et un total de L4Bdurtant, il a été mis en place sous le
statut associatif, et presque exclusivement gractnancement public, a rebours de la
plupart des jazz-clubs existant jusque-la (de sttw’économie privée). De plus, il a
investi le segment de I'avant-garde consacrées @lotot porté par les salles de concerts
(grandes ou petites : centres culturels, MJC, salksociatives...) et certains festivals,
quand les jazz-clubs s’étaient dans I'ensemble régnsur le jazz patrimonial.
Deuxiemement, la réussite du club s’est traduiteupadouble processus de radicalisation
esthétique et de consécration (tant critique qtitit®onnelle), termes ordinairement
considérés comme antinomiques. En effet, d’'un dégstratégies de programmation et
de réputation du club ont abouti a la formationng'u scéne » (cf. encadré 1) inédite et
centrée sur le club, dont la plupart des membreggndique une émancipation de
'esthétique et des institutions du jazz au nommd’'@xpérimentation continuée et sans
conventions sonores préétablies. De l'autre cét€&lub s’est installé dans le monde du
jazz, méme si de facon polémique et en investissassi des champs connexes, et ses
responsables ont effectué un travail institutionimeportant au sein des instances
d’élaboration des politiques publiques. Troisiemetnela scene du club a été

! Philippe Coulangeor,es musiciens de jazz en France & I'heure de labiitation culturelle. Sociologie
des carriéres et du travail musi¢dParis, L’'Harmattan, 1999. Jean-Louis Fabiani f@iirde méme, dés
1986, la pratique de citation d’'un passé déviantet I'horizon du statut dk employé du jazzreéservé aux
jazzmen (« Carriéres improvisées : théories efques de la musique de jazz en France>Raymonde
Moulin (dir.), Sociologie de 'art Paris, La Documentation Francaise, 1986, pp. 233).

2 Sur ces pratiques au second degré, cf. OliviereRpu Faire le jazz. La coproduction de I'expéden
esthétique dans un jazz-clubRevue de Musicologievol. 88, n°1l, pp. 67-93. Cette distinction peut
s’interpréter comme I'opposition de deux comprouiif§érents entre le pble d’'un régime de singularité
identifiant I'ceuvre a la personne de l'artiste,cetui d’un régime de communauté, centré sur leegsod
collectifs hérités (Nathalie Heinich, « Entre ceuetg@ersonne : I'amour de I'art en régime de siagtd »,
Communications n°64, 1997, pp. 153-172), sur la base d'un pp@cicommun : [linstitution de
l'instrumentiste (et non du compositeur) commestetcréateur a travers les pratiques d'improvisatio



essentiellement construite par l'articulation deesux de coopération musiciens (cf.
encadré 1) préxistants et renouvelés par cet amcaagnstants Chavirés, ou forgés
précisément grace aux opportunités offertes paslub, mettant en lumiére la place
décisive que peut occuper le « personnel de renfart sein de 'action collective que
produisent les mondes de I%art

Ainsi, tout en prenant comme point de départ I'ys® en termes d’espace
positionnel (que I'on parle de champ, de mondeasami de configuration, peu importe
dans le cadre de cette étude-ci), ces singuladtéénent a tenter d’en allonger le
guestionnaire. Comment tenir compte des effets &beau générés par la forme de
l'activité de programmation ? Nous le verrons efetefcelle-ci ne consiste pas a
sélectionner des musiciens et orchestres pareitiemisponibles au sein d’'une offre
homogéene et sans relief (comme dans un catalogi@fre est structurée par des
réseaux de coopération plus ou moins étendus, siensables, et dotés d’une identité
stylistique et d’'une réputation plus ou moins @Bésiau regard des programmateurs ; et
'un des principes de sélection, a l'instar desivdaés d’adopteur d’'autres mondes
artistiques, consiste a puiser parmi des cerclagistes de grandeurs équivalentes, ou
dont on fait le pari qu’elles le deviendr&r®lus, Instants Chavirés s’est particuliérement
appuye sur cette propriété des métiers du spectasi@rés sur le projet et la mobilisation
de résea) principalement en permettant & des « tétes de>pde travailler leurs réseaux
— les étendre, les réorienter, parrainer des <«egwn rendre des échanges de bons
procédes...

Dés lors, la tentation est de traduire cette fodiaetivité, le réseau, en facteur
explicatif, voire de renoncer a la métaphore dspléee positionnel, car elle semble
n'apporter rien de plus a lintelligibilité des pigues de programmation. En d’autres
termes, le capital social produit-il des effetscéfigues, irréductibles a d’autres facteurs,
comme tendraient a 'assumer certains spécialdteta « network analysis » ? Ou ne
vient-il que redoubler d’autres ressources, ce sgmble suggérer notamment Pierre
Bourdieu qui y voit, sur le modéle du capital sytidpee, un effet secondaire des
positions construites grace aux capitaux primd&esnomique et culturel) et secondaires
(spécifiqgues a chaque champ social institué) ? ri@ore, peut-on identifier des effets de
réseau qui se distinguent de simples effets ddiposau sein d'un espace structuré en
pbles d'attraction, et qui ne constituent toutefmas un facteur explicatif indépendant de
ce dernier ?

3 Howard S. Beckel,es mondes de I'arParis, Flammarion, 1988 [1983].

“ Cf. Benoit Lambert, « Les programmateurs faceatistes, ou la parabole des pingouin®w, Théatre
n°20, printemps 1998, pp. 76-84.

® Cf. notamment Pierre-Michel Menger, « Rationaléé incertitude de la vie d'artiste >t’Année
Sociologique 1989, 39, pp. 111-151L;a profession de comédien. Formation, activité atiére dans la
démultiplication de soiParis, La Documentation Francgaise, 1997. Autralogie entre création et
programmation, la nécessité de se démarquer du dyecatalogue » que Philippe Urfalino et Erhard
Friedberg ont identifié au sujet des politiquesturelles municipalesLé jeu du catalogueParis, La
Documentation Frangaise, 1984), dans la mesura mide en cohérence stylistique constitue un intipéra
professionnel. Deux critéres d’excellence, combingsnon, dominent ainsi pour évaluer une salle de
spectacle (comme une galerie ou une maison d'@jiittout au moins dans les secteurs fonctionnant a
I'« économie inversée » (Pierre Bourdidies regles de l'art. Genése et structure du chaitt@raire,
Paris, Seuil, 1992) : la priorité de la découvegeunes talents ; I'incarnation et la capacit@goser une
école, un courant, un style, une scéne...



Encadré 1. Réseau de coopération, bande, scéne.

Par réseau de coopération, nous entendons deseshdiinterrelations qui opérent de proche en proche
(d’individu ou groupe, a individu ou groupe), entltes liens se croisent pour former des structdi&shanges denses
et plus ou moins complexes, relativement délimifggsrapport aux relations avec d’autres individugroupes. Les
échanges consistent essentiellement en partenamidtsir de projets professionnellement intéresséregenu,
réputation, opportunité de nouvelles relations)ls tque concerts, disques, résidences, etc. Deuxégpés
d’accumulation des ressources spécifiqgues au trdearéseau y apparaissent alternativement possfblen qu'ils
soient généralement traités comme théoriquemeirtaamiques par la littérature spécialisée sur I'gealde réseau, a
tort comme I'ont montré Olivier Godechot et Nicoldariot, « Les deux formes du capital social. Stie
relationnelle des jurys de thése et recrutemeiscemce politique »Revue Frangaise de Sociologi®l. 45, n°2, juin
2004, pp. 243-282): les effets de trous structuf®onald Burt, « Le capital social, les trous stmmaux et
I'entrepreneur »Revue Frangaise de Sociologi®l. 36, n°4, octobre-décembre 1995, pp. 599-@28)a force des
liens faibles (Mark Granovetter, « The StrengthWséak Ties » American Journal of Sociologyol. 78, n°6, mai
1973, pp. 1360-1380), le réseau constituant alardbian individuel ; et les effets de redondance liwss (James
Coleman, « Social Capital in the Creation of Hur@apital », American Journal of Sociologyol. 94 (supplément),
pp. 95-120) ou de capitalisation collective (PieBeurdieu, « Le capital social. Notes provisoiredstes de la
Recherche en Sciences Sociate81, 1980, pp. 2-3), le réseau étant alors an bollectif. Individuel ne désigne que
I'unité de base de l'analyse, et pas nécessairemeatpersonne concrete : un groupe peut accumuleragital
collectif, tout en bénéficiant d’effets de liensblas et de trous structuraux dans ses rapports deetres groupes ou
personnes. Cette confusion est semble-t-il & la Hada vision de ces deux procédés d’accumulagibculaire comme
théoriquement incompatibles, et renvoit probableraer méthodes d’analyse statistique graphiques @amesure ou
la complexité technique de leur maniement allida quéte de lois universelles de relation a condwibnsidérer la
triade (trois individus concrets) comme la matdestout réseau.

Par bande, nous spécifions la notion de clique padapter aux spécificités des activités artistigiu
(I'économie par projet, cf. Menger, op. cit.), eiup tenir compte de la pluralité des formes refat@les qui s'y
articulent. 1l s’agit d’'une unité d’accumulation dessources collectives, identifiée a un ancrageisiatique (une
figure, un chef de file...), institutionnel (un espage publicité : label, revue...) et/ou territoriah(lieu de réunion,
d’activité). Quasi-personne, elle est dotée d’'umpet des récits content ses heurs et malheurslesingterviews, les
ouvrages et articles critiques, les manifestesigt-présentations, les conversations informelledle &t marquée par
la prédominance d’une sociabilité de face-a-factedbgiques relationnelles multiples, notammenfgasionnelles et
affectives (amicales, sexuelles, familiales...) —xdéléments absents de la notion de cliqgue. Cecagmgles
ressources spécifiques, en sus des ressourcesietiegéet symboliques collectives, essentiellement termes
d’intensité de la réciprocité, de production d’wragt-a-soi collectif face aux contraintes positiglies (situation sur le
marché, rapport aux employeurs... traités par exemate'ironie clandestine, cf. Frédérique Matortitellectuels
communistes. Essai sur I'obéissance politiquee.Nouvelle Critique 1967-1980 Paris, La Découverte, 2005) et de
réduction de lincertitude statutaire et/ou idaiti# (dans des métiers aux rites d'institution ettifications de
compétence multiples et particuli@rement réversibd ou les productions s'identifient a la persodo producteur).
Dans le méme temps, cela produit une emprise tiokedraduite en injonctions a I'engagement ea &délité, et une
tension structurale entre logiques affectives giqiees stratégiques, visées hédonistes et visemegstes, loisir et
travail... qui donne lieu a des formations de compsquius ou moins stables.

Par scéne, nous stabilisons un autre terme ordipaiir désigner (quand il ne s’agit pas de 'espaagriel
réservé aux prestations musiciennes) une sortamgelbde plus grande échelle, mais des lors déreugeaitbilité de
face-a-face intense. Elle associe au réseau deémam une identification publique (une scéneneshmée, quand un
simple réseau de coopération peut n'étre pas paygune tel, ou seulement partiellement, par leseaptroire par
certains de ses membres), un style professiontiectib (forme esthétique de prestation, rappohidgiie au métier et
aux pairs), et un ancrage territorial, qui peu¢ratlu lieu d’activité au creuset socio-géographi@uee ville le plus
souvent, ou le pays qui figure sa capitale, parfl@isx ou trois métropoles : scenes new-yorkaisg;aftcaine...).
Aux métaphores topologiques (réseau, champ, moodefiguration...) qui décrivent des espaces relagtsin
paradoxalement déterritorialisés — sorte d’opématie base des sciences sociales afin de pointeneselations a
distance qu’un ceil ordinaire ne peut le plus sotsarsir dans leur ensemble —, il s’agit ainsi ticater les questions
de territoire, dans leur double acception de caltissique immédiat des activités (un club) et deodpage d’'une aire
géographique instituant des frontieres socialesp(ls souvent administratives — Etat-nation, comenun—, ou
économiques — bassin d’emploi, « systeme-Méditégan..). Faute de place, cette question du tegittiest traitée
qgu’en filigrane dans les analyses qui suivent. Nnoas appuyons notamment sur le dossier coordoanélgn
Marontate et Alain Quemin (« Territoires de I'artSeciologie et Sociétésol. 4, n°2, automne 2002), ou Jean-Louis
Fabiani (« Les territoires deafte povera») renouvelle I'approche des relations entre @étilocalement ancrée et
marché de l'art international au-dela de la métaplemntre/périphérie, et ol Howard Becker analgseeffets des
spécificités d’'un espace citadin sur un style ctifile « style Kansas City » (« Les lieux du jagz

Notre enquéte a combiné ethnographie, réalisée détembre 1997 et octobre 2001 (entrée dans udemon
d’'interconnaissance, observations et entretiens-gdeeactifs, cf. Stéphane Beaud, Florence Welsride de I'enquéte
de terrain Paris, La Découverte, 1997), et comptages effsctur la programmation du club de son ouverture en



février 1991 a juin 2001. Ce sont principalemerg secondes données qui sont mobilisées ici, mais devons
souligner qu'il aurait été difficile de leur donngens sans I'enquéte ethnographique, et ce ménelaqériode
précédant le terrain — inversement, les placesp#Esiau cours de celui-ci engageaient des pointgaigl@artiels :
ainsi, par exemple, seuls les comptages nous wélérBimportance de la bande Hask dans la formatie la scéne des
Instants Chavirés, en cours d'éloignement du ctutbeedisqualification auprés de la bande des Itst&havirés que
nous frégquentions principalement (effra). Ces comptages ne sont pas exhaustifs : 1488eso@uraient impliqué de
constituer une base de données de plusieurs mili@ntrées. De plus, il s'agissait d’analyser legiques de
programmation d’Instants Chavirés et la formaticund scéne, non pas de centrer I'observation ssirrégeaux de
coopération et d'étudier leurs usages du club +a#mit exigé de reconstituer ces réseaux indéantent du club,
en incluant I'ensemble de leurs activités. Noussremmes donc centré sur les 10 bandes (126 merhbregvités —
si I'on ne compte chaque nom qu’une seule foispegipsant durablement dans la programmation (@usbdfois), et
les 23 musiciens (221 partenaires — idem) que liétejethnographique et I'analyse de la pressealjsée désignaient
comme les plus identifiés au club. Ces 23 musictenardinaux », dont 14 sont membres d’'une ou dsiglrs des
bandes, sont soit parmi les plus programmeés (kB),seulement des entrants «lancés » par le @Q)pol des
musiciens réputés se produisant peu en Franceesque exclusivement au club (si I'on exclut lestifals) — 2
musiciens étrangers, 3 membres de I'avant-gardierame non consacrée et « relancés » par Instarsgrés. Ainsi,
les réseaux reconstitués entierement (dans la mésupossible) sont uniguement ceux qui sont cestré chacun de
ces musiciens et/ou bandes — afin d’établir leisterce, de repérer leurs croisements et ramificafiet d’étudier les
modalités de leur présence dans la programmatidmstedhts Chavirés. Les comptages effectués podent
uniguement sur I'évolution, par saison, de I'apjiami de chaque bande et de chaque musicien « easgiet sur leurs
partenaires de prestations (qui n'ont pas donoédieomptage hors de leurs prestations avec leggeats). Une autre
option aurait été de sélectionner deux, trois oatrgusaisons pour réaliser des « coupes » exhesigivétre ainsi en
mesure de produire une analyse statistique deuéseaens strict. Mais nous aurions perdu la coitéirde I'analyse
sur les dix saisons, indispensable pour la questjpa nous nous posions: les logiques d’élaboragbrde
renouvellement d’'une programmation qui aboutisadatformation d’'une scéne.

Un jazz-club subventionné, a la fois « local » eaonal »

Instants Chavirés a ouvert en février 1991 a Mailr une commune de la
banlieue Est de Paris. Les fonds mobilisés poundiaagement de I'ancien entrepdt loué
et la mise en place des premiéres programmatiansessentiellement des subventions
de la Direction Régionale des Affaires Culturel{d50 O00F, a laquelle il faut ajouter
une premiere subvention annuelle de fonctionnerdert0 O00F) et de la municipalité
(150 O0O0F), versées a l'association Muzziques @ue da salle. Par la suite, les entrées
budgétaires résulteront & peu prés a égalité degestions et des recettes propres
(moitié des ventes de tickets et moitié de la teation). Le caractére inédit du lieu,
déja souligné, résulte essentiellement de la rareaentre I'opportunité que crée le
lancement d’'un programme ministériel de soutien ayetits lieux de diffusion » en
1988 (ia les DRAC), et les dispositions et ressources éscdlu principal initiateur du
club, Philippe Bacchetia

® Municipalité, Conseil régional, Conseil généraRAC, Fonds pour la création musicale (FCM), Société
des auteurs, compositeurs et éditeurs de musiqd€EBI), Société de perception et de distribution des
droits des artistes-interprétes de la musique etlaledanse (SPEDIDAM), société civile pour
I’Administration des droits des artistes et musisiénterprétes (ADAMI), Fonds de soutien du Ministe
de la culture.

" Nous disposons des comptabilités (récapitulatipes) les années 1993, 1994, 1998, 1999, 2000.

8 Bacchetta sera plus présent que Thierry Schaééfes notre analyse par un double effet d’optigilie :
s'occupe des relations publiques (en sus de ldoggstet c’est donc vers lui que Florence Poilblan,
I'assistante de production, nous a dirigé quandsremllicitions un entretien ; et il tient effectiaent le
premier r6le en ce qui concerne la création du,qghulis le travail auprés des institutions. C’'estipant
Schaeffer, directeur artistique, qui est statutaéet chargé de la programmation (et directeur toutrt
depuis que Bacchetta a quitté le club en 2002, rd&ds chargé de mission au service culturel de la



En effet, la possibilité d’obtenir un soutien pgbpour organiser des activités
culturelles lui est familiere. D’'une part, il a fours vécu dans le département de Seine-
Saint-Denis, et essentiellement a Montreuil, «ieaml rouge » qui s’est trouvée a la
pointe des politiques culturelles municipales étébs par le PCE D'autre part,
instituteur (en école maternelle) depuis 1976, drtp ce qu’'on peut appeler des
« croyances de service public », et ne ressentepeacours a I'Etat comme une perte
d’'indépendance antinomique de la liberté d’entnegre (ce qui a I'inverse, semble avoir
été le cas de nombres de responsables de jazzjokage-1a, a la fois patrons de débits
de boissons privés et programmateurs dans un magmadéessionnel ou le
« fonctionnaire » constituait un repoussoir patizement dévalorisé). De plus, né a
Montreuil et longtemps acteur syndical local (auEBISCFDT), il maitrise, au moins par
repérage sinon par interconnaissance, les actentsaox des administrations locales. Il
connait par exemple le maire-adjoint & la culturepeste a I'époque de la création, ce
gu'il fait jouer durant les années 1989-1990, pahiiger ce dernier a tenir une promesse
de soutien d'abord orale. Enfin, désireux dduir I'Education nationale ¥, en
'occurence un métier symboliguement déclassé rerfeent féminise, il a précocement
multiplié les activités culturelles ou syndicalas ibobtenait des positions de direction,
partagée ou non. Celles-ci I'ont construit peu & pemme un acteur culturel local,
notamment au regard des administrations, et dotagpeétences spécifiques en matiére
de dossiers de subvention, de comptabilité, de ai@gons avec les institutions, de
gestion des contraintes du travail de programmatjériodique de contre-information
locale (1977-1981) ; délégué syndical (1978-1983pission spécialisée dans le jazz sur
une radio locale (Radio Rivage, Gagny, 1984-1988ce a laquelle il s’insert dans les
réseaux de l'avant-garde entrée sur le marché knfie des années 1960 et le début des
années 1980, puis investit (& mi-temps) les aéBvide programmation bénévole
(association Désir Jazz, 1985-1988) et d’agent egsibnnel (1986-1988); projets
avortés de salle de concert dans une friche indlistrachetée par la commune, de jazz-
club (élaboré dans le cadre d’'un détachement awréSentre d’action culturel local),
puis de bar et enfin de restaurant musical — morfi989) ou la DRAC, disposant des
fonds débloqués pour le programme mentionné, léactendonc « naturellement » pour
lui proposer la subvention de 450 OOOF s’il montepuojet de jazz-club satisfaisant.
Associé avec Thierry Schaeffer, son beau-frereméoent installé dans la commune
apres avoir été intérimaire du béatiment dans le dada France, il démissionne de
'Education Nationale en septembre 1990, et le preooncert a lieu le 2 février 1991.

Il faut souligner ici que le club se situe d’en®l& I'extérieur de I'espace des
jazz-clubs parisiens qu’aprés tout, il aurait peestir malgré des orientations stylistiques
différentes — comme I'a fait par exemple la Cavmigte, jazz-club au profil directement
comparable, puisque ouvert en mai 1990 a Argeniguianlieue rouge » elle aussi,

municipalité de Brest pour la réalisation d’'un Gerdle création musicale, dont I'ouverture est peéau
I'automne 2006).

° Sur celles-ci, cf. Benoit Lambert, Frédérique Nitito« Les “forains légitimes" : élus communistés e
metteurs en scéne, histoire d’'une affinité électivim Vincent Dubois (dir.)Politiques locales et enjeux
culturels. Les clochers d’'une querelle. 29° siécles Paris, La Documentation Francaise, Comité
d’Histoire du Ministére de la Culture, 1999, pp.33%0 ; Vincent Dubois, Aggiornamentoculturel et
refoulement du politique. L'action culturelle danee municipalité communiste (Givors, 1953-1993) »,
ibid., pp. 361-385.

1% Entretien, 12 mars 1999.



méme si relativement moins dotée en politiquesucelles) et inscrit sur un créneau
esthétique proche. Deux facteurs liés peuvent i@vequés : I'ancrage de Philippe
Bacchetta dans le systeme culturel local, alorgtivement séparé (institutionnellement
et politiquement) de I'espace parisien ; et saadisation comme personnel de renfort du
monde du jazz au sein des circuits de I'avant-gagdieévolue sur un marché national, et
peu parisien, depuis les années 1970 (le jazznpatial étant plutbt soit parisien, soit
provincial). Le principal réseau mobilisé pour lemiére saison de programmation est
ainsi celui de I'avant-garde consacrée, constit@éaga ses activités antérieures, qui plus
est sur une base d'affinité locale, puisqu’'un é¢erteombre des musiciens et deux des
collectifs en question (collectif Incidences etdhfiranses Européennes) sont basés a
Montreuil — au sens ou non seulement les invitatiar’émission radio en avaient été
géographiquement facilitées, mais en tenant corapssi des propriétés attachées aux
localités : Montreuil, commune a dominante popelacommuniste et « culturelle » de
longue date, a attiré nombre d’artistes depuisaleges 1970, et surtout 1980 (espace
disponible, loyers ou prix d’achat relativement,b@ides publiques locales, valorisation
du quartier « populaire » susceptible d’évoqueviéa« bohéme », effets cumulatifs de
l'installation des activités — réseaux d’imitatidocaux de répétition et d’enregistrement,
« lofts » et « squatts »...). Ainsi, quand la CaveiBfe investit la pointe contemporaine
de l'espace des jazz-clubs parisiens (entre avamlegconsacrée et jazz patrimonial
innovant, si l'on peut difd), Instants Chavirés se démarque en investissant
exclusivement les avant-gardes, consacrées etsac@n comme nous allons le voir. Et
cette petite différence initiale ira croissantelora qu'en 1997, les deux clubs
apparaissent encore comme faisant partie d’'un np@teed’attraction professionnelfe
cing ans apres, la plupart des musiciens progranpaésun ne le sont pas par l'autre,
surtout quand il ne s’agit pas de musiciens réputés

Composer la programmation : de I'ancienne a la eavant-garde

La programmation a donc été construite sur un jénstable : si un peu moins
de la moitié (une moyenne de 45%) des soirées septbgrammée par I'intermédiaire
d’agents ou par contact direct avec un musicierurmal formation isolés, le reste I'est
d’abord par la mobilisation de réseaux de coop@matiusiciens pré-existants (et a partir
de la saison 1994-1995, de quelques association@adgammation a qui la salle est
louée, ou avec qui des contrats de coproductioh gassés). On peut identifier deux
réseaux principaux qui occupent environ 40% dertgrammation durant les quatre
premiéres saisons. Si 'on ne compte que la progration strictement inscrite dans le
champ du jazz professionnel on arrive méme a 5238%t 46% de la programmation
réservee a ces deux réseaux — ainsi, les soir@es session », rock, blues, musiques du

1 Cet oxymoron désigne les jazzmen qui élaborehintérieur des conventions définies par les preéséd
anciens, des styles individuels inédits, notamnearhble-t-il, du fait de socialisations initialesitso
scolaires (conservatoires), soit hors jazz (fuekkr musiques électroniques...), ou parfois les dées.
trois critéres de différienciation entre jazz pavhiaux et musiques improvisées les plus mobilsis
l'interprétation, méme en petite quantité, de séads, ou leur abandon ; la prédominance des formes
« théme-improvisations individuelles-théme » oungiiovisation collective totale » ; et surtout llig@tion
systématique, ou occasionnelle (voire le rejet)nd’pulsation réguliére.

12 Cf. Philippe Coulangeon, op. cit., p. 58-59.



monde et « débats », passent de 22 a 9% en gaatoas, signe de la valorisation rapide
du lieu aupres du monde du jazz.

Part des réseaux dans la programmation
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‘ B Avant-garde consacrée  Jeune avant-garde B Réseaux internationaux M Autres soirées ‘

Le premier regroupe trois bandes: deux colleatiés musiciens (Zhivaro et
Incidences) et les musiciens liés au label disqdcue spécialisé Transes Européennes.
Elles se situent toutes au pole de I'avant-gartsacrée, avec de légeres différenciations
en fonction du niveau de réputation, de la prés@heg ou moins importante de jeunes
musiciens « parrainés », et de la participatiomon aux instances de concertation avec
'administration culturelle. Ainsi le collectif Zharo, créé en 1987, rassemble six des
musiciens les plus réputés de I'avant-garde coéeaeaux carriéres les plus directement
liées aux espaces et instances créés avec legpaditpubliques, et aucun « jeune »
(qu’il invite pour certains concerts). Transes [pdé®ennes, créé en 1984 comme
association autour d’'un orchestre a géométrie biaridirigé par Manuel Villaroel et
Pablo Cueco, et prolongé comme label discographequEd90, rassemble une quinzaine
d’anciens consacrés et de musiciens de la générativante (entrés a la fin des années
1970 ou au début des années 1980), moins liés m@atances administratives bien
gu’entierement inscrits sur le segment subventiotmémarché. Incidences rassemble
quant a lui 12 anciens consacrés (dont Sylvain &aski collectif Zhivaro) et jeunes
entrants, au sein d’un collectif qui se verra suitveané par le Conseil général de Seine-
Saint-Denis pour une «résidence » d'un an a Itstabhavirés. Les invitations
réciprogues sont usuelles entre les trois bandidaut noter aussi qu’'une partie non



négligeable des musiciens concernés se produiasmmellement ou fréquemment, en
musigques contemporaines.

Ce réseau s’efface sensiblement au cours des idonsa il occupe 31% et 21%
des deux premiéres saisons, puis entre 17 et 18§a’aila sixieme saison, puis passe de
11% a 3% entre la septiéme et la dixiéme saisoes. €t essentiellement di a la quasi-
disparition des membres de l'avant-garde consasuée lesquels s’est appuyé le
lancement du club. Alors que Didier Levallet etvayh Kassap font partie, parmi ces
derniers, des plus programmés toutes saisons atuden(respectivement 41 et 62
soirées), leur présence est trés inégalement liigei: 15 et 23 soirées la premiére
saison, dont 12 au titre du collectif Zhivaro (quapparait plus, ensuite, que pour 1 et 2
soirées les troisieme et quatrieme saisons) ety g@assap seulement, 7 au titre du
collectif Incidences (qui disparait dés la quateesaison) ; puis une moyenne de 4 et 6
soirées par saison jusqu’a la sixieme ; puis 2éssimpour Levallet les quatre dernieres
saisons, et 11 pour Kassap, mais 6 au titre d’'omadtion de musique contemporaine
(Laborintus). On trouve la une premiere conséquelecéa position qu’élabore le club,
qui émerge dés la deuxiéme saison avec la molmisaes réseaux de la jeune avant-
garde, et se stabilise entre la cinquiéme et lgrsi saisons autour d’une « scene » et
d’'un style de prestation construit précisémenttftcontre I'avant-garde consacrée (cf.
infra).

Philippe Bacchetta rationalise ainsi cet effacememosteriorj en affirmant que

'avant-garde consacrée estestée >sur une esthétiquepasse-partout »
« C'est difficile quand t'es dans le milieu du jazz dire par exemple "I'ONJ c’est mauvai"tu
vois, c'est chiant, c’est pas vivant. Quand tu 'tliexier c’est bon pour les thés dansars'], il
proposerait de venir jouer aux Instants, sans dautde ferait, enfin tout dépend du projet mais je
pense qu’on le ferait, parce que quand méme om\aiilé longtemps avec lui$; « on serait restés
nous avec une programmation tres francaise, treg,jirés européenne, ce que ¢a aurait donné...
[...] et puis musicalement, c’est vrai que c'est, c'esitia quoi, c’est plus dans le mouvement, c’est
plus dans le mood, c’est des musiciens instali@&ntsetien, 12 mars 1999)
Didier Levallet nous dira en sens contraire quélweut plus jouer au Club parce
gu'« ils ont mal tourné et que« leur refus de I'étiquette jag#] 'agace » (entretien, 9
janvier 1998) — a noter gmstants Chavirégtait le titre d’un disque de Levallet, Gérard
Marais (autre membre de Zhivaro) et Dominique BIfgr. Toutefois, si ces figures et
les collectifs en question disparaissent, un aemambre de membres de ces bandes, et

13 Orchestre National de Jazz créé en 1986, que Didieallet et Claude Barthélémy, tous deux du
collectif Zhivaro, ont dirigé (respectivement eDT2000 ; et 1989-1991 et 2003-2005).

14 Membre du collectif Zhivaro, Henri Texier désigmee bande spécifique, connue pour son parrainage de
jeunes musiciens notamment a travers des enregistits et tournées que produit le Label Bleu. Calui-
se présente comme la vitrine d’urédentité du jazz en France et a le statut unique de filiale d’édition
discographique de la Maison de la Culture d’Amienge en place par Michel Orier en 1984 (lui-méme
devenu directeur de cette Maison de la Culture $#61a 2000, et de la Commission jazz et musiques
improvisées réactivée en 1997 dans le cadre deran@ission nationale des musiques actuelles, elleené
dirigée par Alex Duthil, rédacteur en chef d&zzmandepuis sa séparation dlonde de la musiquen
1994, et directeur du Studio des Variétés, crétd83, depuis 1993).

15 Levallet, qui a créé des stages et un festivaluayCa la fin des années 1970, et fait partie delupart

des mobilisations du « milieu » en direction du istére et des diverses commissions que celui-dsaem
place, est aujourd’hui, entre autres, directeuladgcene nationale de Montbéliard et membre deseiisn
d’administration de 'ONJ et du Centre régionaljaizz en Bourgogne. Il est aussi le co-auteur, 8arus-
Constant Martin, de.’Amérique de Mingus, musique et politigue. LesBlEa of Faubus" de Charles
Mingus Paris, POL, 1991



notamment les musiciens d’ages moyen ou jeune, weme présents dans la
programmation, dans le cadre de projets persommet¥autres réseaux. Ainsi, outre le
passage de certains «jeunes », d’abord parrainésl’gvant-garde consacrée, aux
réseaux de la jeune avant-garde, on assiste s@rtau¢ recomposition des réseaux sous
I'effet, clivant, de la stabilisation de la positiet du « style des Instants » (aofra).

Le second réseau est d’abord centré sur trois measitout juste identifiés par la
critique comme la « nouvelle génération ». Deuxntite eux (Noél Akchoté et Julien
Lourau, cf. encadré 2) appartiennent & une mémeebaritale, constituée autour de
Trash Corporation, I'orchestre qui a produit en @8&ur premiere réputation (année ou
'un de ses membres obtient le prix du meilleursselau concours de la Défense, le plus
valorisé en France). Le troisieme (Thierry Madiesf doté de réseaux de coopération
principalement liés a ses emplois dans le chamfa deusique contemporaine et a un
séjour d’'un an en Allemagne auprés d’'un « maitde strombone, Albert Mangelsdorf.
lIs utilisent d’emblée le club (qui les y inciteprame un terrain d’expérimentation, en
termes d'esthétique et de constitution de nouveg&seaux professionnels : outre les
invitations par des musiciens ou collectifs de datvgarde consacrée (suscitées par les
rencontres que produit la programmation au mémeb)clet les prestations avec les
formations issues de leurs bandes et réseaux dagités, ils invitent des musiciens
inédits (pour eux comme, souvent, pour le club) eniiv se produire avec eux,
individuellement ou formellement par I'interméd&ule collectifs qu’ils créent.

Ainsi du collectif Astrolab, créé par Akchoté et diiat afin d’organiser des
soirées aux Instants Chavirés. Il se produit langgee fois le 12 novembre 1991 (soit
aprés que chacun d’eux se soit produit deux foéx @es propres formations, et qu’ils se
soient rencontrés grace au club), puis organissoi@es jusqu’en mai 1995. Le collectif
Hask est quant a lui créé, dans le méme but, pdla@ue Orti, Benoit Delbecq, Hubert
Dupont (qui avaient formé avec Chander Sardjoeliiestre Kartet en 1990, au cours
d’'une résidence d’'un an a Marseille, dont le prerdisque a été d’emblée remarqué),
Stéphane Payen et Steve Arguélles. Il se proddiflenars 1993, suite a l'invitation de
Orti par le collectif Zhivaro (3 mars 1992), puie Hartet par le collectif Astrolab (12
septembre 1992), et organise trente soirées jusqueembre 2006. Enfin I'association
Mercoledi & Co, créée par Guillaume Orti, Gillesr@Goado, Gilbert Roggi, Christine
Bertocchi (comédienne) et Florence Poilblan (assistante dedygtion d’Instants
Chavirés), rassemble le 8 décembre 1993 une vitggtie musiciens qui sont tous (sauf
un « ancien consacré ») membres des deux collggéfsdents, ou jeunes membres du
collectif d’« anciens » Incidences, ou certains lelers partenaires habituels. Les 39
soirées suivantes (jusqu’en juin 1998, date detd@igsolution) présentent moins de
musiciens (la part des prestations chorégraphigpegtiques et théatrales y est
croissante), tout en constituant un espace de lshbigafréquenté par la plupart des
membres des « bandes » de la jeune avant-gardet €sentiellement par ces soirées
gu’'une « bande des Instants Chavirés » s’est foanémur de la jeune avant-garde, dans
la mesure ou elles ont rendu son existence sergsibés membres — méme si elle a été
aussi produite par les croisements de réseaux seffréguentations, souvent pluri-
hebdomadaires au moins par périodes, des autrégsaiu club.

16 Nous comptons les soirées qui ne sont pas pré&seoténme organisées par Hask dans les programmes
du club, mais qui produisent des formations apparteau collectif (Paintings, Kartet, Urban Moodple
G...).



Encadré 2. Julien Lourau du partenaire a I'advegsai

[L'itinéraire qui suit est reconstitué a partir mtérviews, biographies promotionnelles et artidiesla
presse spécialisée papier et en ligne, ainsi qeatrdtiens avec d’anciens partenaires de Lourau :
nombreux et redondants, nous nous permettons dasies citer, sauf en cas de recoupement litigieux
Julien Lourau s’engage dans des voies un peu eliffés de celles d’Akchoté, son premier lien
avec Instants Chavirés, et significativement, ma fes partie de la « bande des Instants ». N&&h du
sociologue René Lourau, il a commencé le saxoplolidge de onze ans, par le rock puis le «jazz
fusion », avant de se constituer de fagon systéoatune culture de « standards » (répertoire dadbé
issus de I'histoire du jazz), puis des premiergacts professionnels par de brefs passages darsodles
spécialisées. Akchoté, né en 1968 d'architectessipas, est lui aussi « autodidacte », ce qui aésig
uniguement, aujourd’hui, dans le monde du jazz¢iaes) le fait de n’avoir suivi « que » des stagesies
cours particuliers, sans passer par une ou plissi@umées scolaires complétes dans une école ;smais
culture jazzistique s’est forgée quant a lui «lsutas », puisqu’il s’est précocement inséré denmdnde
du jazzmainstreampar I'intermédiaire des stagesjain sessionsles festivals estivaux qu'il a fréquentés
dés sa prime adolescence (ainsi, par exemple,téedans I'orchestre d'une figure de I'histoire @da3,
Chet Baker, avant ses vingt ans). Le premier quase constitué de Marc Burrofonse (qui opere le
contact), Francois Merville, Lourau et Akchoté. lemcontre en 1990 de Bojan Zulfikarpasic, 'année o
celui-ci obtient le prix de meilleur soliste du conrs de la Défense (il sera le premier « jeunesigier
chez Label Bleu en 1994, aprés avoir obtenu le gioxchestre et de composition du méme concours en
1992) donne lieu a la création de la formation Ar@srporation, avec celui-ci, Lourau et Akchotéigpu
aussi Erick Borelva, Christophe Minck, puis DomKees;, Daniel Casimir). Leurs prestations s’appugnt
la fois sur I'improvisation collective « harmolodig » (Ornette Coleman, I'un des péres fondateufsegdu
jazz), sur les emprunts éclectiques (jeu avantigi@rdur les valeurs, et/ou « éclectisme cultivéentifié
par Olivier Donnat dankes Francais face a la culture. De I'exclusion &dlectismeParis, La Découverte,
1994) et sur les instruments électrifiés (signe«fieunesse » contre le jazz acoustique « vieux-jeu'il
soit patrimonial ou d’avant-garde consacrée). Lanfition se produit a Instants Chavirés durant les
premiéres saisons (18 mai 1991, 28 décembre 19925 2vril 1992, 27-28 novembre 1992), et Lourau es
le premier « jeune » a se voir invité par le cdifechivaro (4 juin 1991). Il fait aussi partie dekchoté
Unit (1* novembre 1991, 20 juin 1992, 3 décembre 1992, 27uth 1994 — enregistrement de la
compilation du club, cfinfra —; 28 février 1995), et des, ¥, 5, & soirées Astrolab (12 novembre 1991,
12 mai 1992, 15 décembre 1992, 9 février 1993).18#@2, alors que Lourau a obtenu a son tour ledeix
meilleur soliste du concours de la Défense, Tragtp@ation se sépare suite a un conflit d’aspiregio
esthético-professionnelles — Zulfikarpasic s'insedbrs dans la continuité du créneau de l'avandga
consacrée (par l'intermédiaire d’'Henri Texier et ldabel Bleu), Akchoté commence a allier ce méme
positionnement consacrant avec des expérimentatioadicales », alors que Lourau, qui en 1991 8219
a tourné et enregistré avec Abbey Lincoln (vedétternationalemainstreany désirait accentuer le
caractére « festif » du groupe. Il crée alors dulieurau Groove Gang (Casimir, Borelva, Nicolas €stn
Norbert Lucarain, John Silverman), lancé a Inst&tavirés le 30 juin 1992 — puis 11 février 1998 ;
février 94 ; 1-2 juillet 1994 (compilation du cludf. infra) ; 16 juin 1995 (lancement dy§'Hisque, chez
Label Bleu) ; 8 mars 1996 ; 4-5 juin 1998 (lancetrdn 2 disque, chez Warner). S’y ajoute un second
groupe : Julien Lourau Olympic Gramofon (Vinceng&e Sébastien Martel, Eric Lohrer, Cyril Atef),iqu
se produit les 17 juin 1995 et 10 octobre 1997 dav®ins de succés). Sa création marque le succes
critique et commercial du®1disque de Groove Gang (1995), la fin d’'un brebuetparmi les habitués du
club (prestations avec Noél Akchoté Unit en juird4d®t février 1995, soirée Mercoledi du 22 novembre
1995), le désir d’avoir plus de place pour ses @®olos (il est alors essentiellement identiiénme
« chef de bande », le style « groove Gang » étaildig a la formation dans son ensemble), etlalés
prestations dans des formations qu'il ne dirige @asnstants Chavirés, toutes « jeunes » sauf éex d
derniéres, liées au Label Bleu : sextet d’Eric &zh@3 avril 1992 ; quartet de Bojan Zulfikarpasi®
avril 1993, 11 novembre 1993, 26 avril 1995 ; fotimas de Vincent Courtois, 29 avril 1993, 19 mad49
21-22 juin 1995 ; Daniel Casimir Sound Suggestid2s13 avril 1994 ; Henri Texier Sonjal Septet, 13-
15 septembre 1995 ; Yves Robert et les Improvisat®éunis, 14-15 décembre 1995). Le succés du
premier disque engage des tournées fort bien reetigms seulement dans les jazz-clubs : sall¢ailte
moyenne et pluri-stylistiques (rock, funk, rap, geg...), et Sceénes nationales (circuit ouvert par
I'appartenance & Label Bleu). Mais en 1998, saitguaprés la sortie du®disque, Groove Gang est



dissous — selon Daniel Casimir (journal de terrdi,juin 1999), les musiciens ont quitté Lourau en
réalisant que celui-ci avait enregistré a la SACEMes 11 titres du disque sous son seul nom, qlrses
compositions auraient été collectives méme si paylupart orientées par lui. Warner, I'une desgcin
majors mondiales du disque, visait avec ce disqse gositionner sur le créneau du « jazz festifie sps
concurrents avaient inauguré avec succes, avecete jdizz « a I'énergie rock » d’Akosh Szelévenyi
(Universal/Barclay, 1997, aprés une tournée en jgrenpartie du groupe de rock Noir Désir en 1996),

le jazz « électronique » d’Erik Truffaz (EMI/Blueoké, 1997) — créneau « révélé » par les 300 000
exemplaires vendus en France et a I'étranger pant-Sarmain (« techno ambient jazz »), malgré la
relative modestie du label F Communication (1995gue méme nominé aux Dance Music Awards
anglais ; il est signé par EMI/Blue Note en 20Q@).réception est a la fois bonne, méme si partatgies

la presse spécialisée, et excellente dans la pggsezaliste. Ne pouvant, en I'absence d’orchelstriaire
fructifier avec une tournée, Lourau profite des ersyde Warner pour former un nouveau groupe et part
en tournée a I'étranger pendant plusieurs moisQL98uis revenir enregistrer ufi @isque (2000). Celui-
ci, marqué par une réorientation « électroniquest,recu de fagon mitigée : relativement bonne d&ans
presse généraliste et spécialisée a la fois, nasis enthousiasme réel. Lourau se recentre alois ldan
monde du jazz, et revient chez Label Bleu (200252@roposer un jazz désormais moins « festiftodi
autant « métissé », proposant ses propres comptsiit ses propres solos, avec une part rédustsemia
I'improvisation collective — et depuis la signatuteez Warner, il a disparu de la programmationsidnts
Chavirés.

Les activités de ces collectifs et de leurs réseatructurantes dans la
programmation du club, ne doivent pas masquer figgt¢ades investissements de leurs
membres, ni conduire a trop homogénéiser ces gsolfaeite de place, on se contentera
d’'indiquer le contraste le plus visible entre lesis collectifs mentionnés. Astrolab
déploie une stratégie de développement externelepaiais d’invitations de musiciens
par 'un ou l'autre des deux fondateurs (qui jouentfait assez rarement ensemble),
musiciens plus souvent consacrés pour Akchotédéueloppera des réseaux de jeunes
ou d’'anciens non consacreés « radicaux » dans umddemps), et plus souvent jeunes et
« radicaux » pour Madiot (qui se trouve dans le mé&mps régulierement invité par des
musiciens consacrés). Hask opte au contraire poer siratégie de développement
interne, en programmant presque uniquement les atowns du collectif, parfois
associées a des invités de la méme génératiompd@ti®n moindre ou équivalente. Mais
ses membres se produisent par ailleurs plus soupentles précédents dans d'autres
clubs et salles de concerts, et ce au nom du tibl{goand Astrolab est exclusivement
lié & Instants Chavirés) ; ils ont aussi accédédeauas disques a une certaine réputation au
sein de la critigue dominante du jazz (quand Madsbtplus estimé dans le segment des
musiques improvisées, et relativement moins daespdce dominant du jazz, et
gu’Akchoté est présenté comme une figure de lage@énération dans les deux espaces
critiques’). Enfin Mercoledi & Co est avant tout une assdoiata vocation de
sociabilité, au sens ou seuls des musiciens dégrgammés au club (et souvent

7 Distinction entre d’un c6té, les journalistes ttess revues nationalekazz HotJazz Magazinelazzman

et des émissions spécialisées sur les radios pesliget TSF), parmi lesquels se recrutent ceux qui
occupent des positions centrales dans les juryodeours, les départements jazz des grandes maisons
disques ou les instances de concertation et censédministration des établissements culturels et
administrations publiques ou para-publiques ; et'algtre c6té, les journalistes des « fanzine®Peace
Warriors, Improjazz le site internet du Fennec.e) des émissions spécialisées en musiques impesyisé
jazz contemporain, musiques expérimentales..., quitrde position, sauf exceptions (jeunes recrusés p
les revues ou radios dominantes pour intégrer améepde ce qui n'est deés lors défini que comme le
créneau, au sein du jazz, des musiques improvisges)dans certaines instances de programmaties ell
mémes spécialisées, et dans les labels spécialisés.



abondamment) s’y produisent, et que ses soirédssaiies par la plupart des artistes et
autres professionnels habitués du club, et assepared’autres publics.

La présence de ce réseau de la jeune avant-gatie@lanc continlment jusqu’a
la septieme saison, en parralele avec la mobiisates réseaux des « anciens » exclus de
la consécration, méme si en général dotés d'unmicerréputation (Joélle Léandre,
Daunik Lazro, Michel Doneda.3 Toutefois, le graphe ne refléte pas exactement la
continuité des évolutions, du fait que pour le rerglgnificatif, nous n'avons pas intégré
les nouveaux réseaux de la jeune avant-garde ta¥sstiors des collectifs (sans quoi les
trois quarts de la programmation des derniéressiseraient concernes, et afin de
suivre les premieres bandes). On peut releverfeh gar exemple, qu’Akchoté, Madiot
et Orti sont les trois musiciens les plus prograsaé club sur les dix saisons, avec
respectivement 91, 84 et 67 soirées. La rupturadeptieme saison est en fait liee a
I'éloignement progressif ou la dissolution des edifs (Astrolab en 1995, Mercoledi &
Co en 1998, Hask en 2000), et a I'extension etvarsification des liens au sein de la
scéne des Instants, sur la base d’'une identitdiséabet réflexive — des trois « jeunes »
cardinaux cités, seul Madiot a continué depuisaiquer au sein de collectifs (Inouir,
Topo Phonie, Ivraie...), et reste le plus attachéséahts Chavirés.

La stabilisation d'un style professionnel : la ©gse des Instants Chavirés »

En effet, celle-ci s’est constituée autour d'unise)f esthétique non pas inédite,
mais investie de facon exclusive et systématiséerddicalisée): l'improvisation
« totale » ou «non idiomatique », ou plus précesd@nle centrement des gestes et
attentions (tant des musiciens que des auditeuns)les processus de coordination
instantanée entre individualités stylistiques (lesprovisateurs), la référence aux
conventions harmoniques du jazz ou d’autres geftaae secondaire, et la régularité du
tempo rarement maintenue. De facon significatives Iquelques rationalisations
existantes de cette prise ont été soit éditées,réédités dans la seconde moitié des
années 1990. La plus ancienne date de 1980 maéstenduite en 1998 Elle est due a
un musicien de l'avant-garde consacrée anglaisetemtait d’inscrire I'improvisation

18 Mobilisation que I'on repére sur le graphique weiment par la croissance des musiciens étrangess (a
lesquels ils sont souvent liés), d’abord essestigtint réalisée avec I'avant-garde européenne, caesa
I'étranger — surtout pour I’Angleterre, les Paysskd I'Allemagne, moins, a cette époque, pourlidtda
Suisse, I'Autriche, la Suéde — mais alors peu @ognée en France, puis élargie a des «scénes »
ameéricaines (New York et Chicago principalement3se et japonaise.

19 Sur cette notion, cf. Chrisitan Bessie et Fra@isteauraynaud, « Les ressorts de I'expertise.uipse
d’authenticité et engagement des corps », dansaBi@onein, Nicolas Dodier, Laurent Thévenot (éd.),
Les objets dans l'actignParis, EHESS, série « Raisons Pratiques » n°@3,18p. 141-164 ; Antoine
Hennion, Sophie Maisonneuve, avec la collab. d’EEmiBomart, Figures de I'amateur Paris, La
Documentation Frangaise, 2000 ; et son extensem«(lprises multiples ») par Jean-Louis Fabiarmd¢c d&
collab. de Franck Pourcel, « Les cigales muentialasss I'espace symbolique i, Véronique Nahoum-
Grappe, Odile Vincent (dir.},e goQt des belles choses. Ethnologie de la relatsthétiqueParis, MSH,
2004, pp. 35-48.

% Derek Bailey,L'improvisation, sa nature et sa pratique dans lasiue trad. par Isabelle Leymarie,
Paris, Outre Mesure, 1999 [London, Reprint, 1980].



« non idiomatique 3 dans le fil de toutes les pratiques d'improvisationnues (dans le
monde et dans I'histoire), pour en faire I'expreada plus immédiate (car universelle) et
la plus subversive (car détachée de tout system@mra@onventionnel : non idiomatique)
d’'une nature musicale humaine. En 1981, Denis llew musicien frangais issu de la
musique contemporaine qui a investi I'espace de flezz dans les années 1970,
rassemblait les propos des membres de I'avant-gamdeoie de consécration sur leurs
pratiques, afin de souligner les convergences entr&iques contemporaines ouvertes a
'improvisation et free jazzmen européens éloigeés conventions du jazz américain, et
leurs liens avec la pratique du collectif et desnhtisations politiques de I'art — le livre a
éte réédité en 1996 On peut en trouver une sorte de continuationcedidée dans un
article de Dominique Répécaud, directeur de la &deationale de Vandceuvre- les-
Nancy et du festival Musique Action, publié en 2@2ms la revue fondée par Deleuze et
Guattarf®. En effet, il s'agit cette fois de reconstruireeugénéalogie remontant & Arnold
Schonberg, Edgar Varéese ou Kurt Schwitters, et spaee esthétique transversal aux
mondes du rock, de limprovisation et de la musiqumtemporaine. A linverse,
Alexandre Pierrepont, jeune journaliste lié a lang avant-garde (et aux réseaux
surréalistes parisiens) et recruté en 2000Jpaz Magazinepropose une rationalisation
ou I'« improvisation totale » apparait comme I'auiadn naturelle du jazz. Celui-ci aurait
toujours consisté en urefacon d’étre au monde plus qu’en des conventions sonores,
et les prestations scénigues improvisées en seraemme Ilimage musicale
(valorisation de la dépense instantanée, de la ordrec affinitaire, de
I'expérimentation.. §*. La prise s'étant solidifiée autour de réseaubilisss, il peut
déployer des listes de dizaines de noms de musicide labels, de lieux de
programmations, de collectifs... du monde entier, gamposeraient ce<champ
jazzistique »(terme sans lien avec la définition élaborée piarr® Bourdieu, mais
empruntant a la méme métaphore topologique et étigog), quand les ouvrages plus
anciens ne présentent que des réseaux marginaugetsonne a personne ».

Ce centrement sur un procédé de coordination parséms, et non sur des
spécificités acoustiques (harmonies, rythmes, ferme modifie donc sensiblement le
jeu des affinités stylistiques entre musiciens. Xca@une sont tendanciellement plus
définis par leur inscription dans un genre institogis par leur style personnel de
prestation, I'éventail des procédés d'improvisatiprils ont forgé individuellement. Dés
lors, il s’agit moins de circuler a l'intérieur diugenre, d’emprunter a d’autres genres ou

2L La traduction de son livre a popularisé cette esgion, et suscité des débats au sein du « milieu »
essentiellement dus au fait que pour une partia fine avant-garde et de ses soutiens, Baildgss’'un
pionnier valorisé, n'en demeure pas moins un «encionsacré ». lIs soulignent ainsi que, depuis les
années 1970, les « anciens » improvisateurs, mésnpllis « radicaux », ont stabilisé des conventittns
jeu (des «idiomes ») qui font par exemple que lp@ut les reconnaitre a la simple audition — et ils
concluent qu'il faut s’en départir.

% Denis Levaillant,L'improvisation musicale, essai sur la puissanceje Paris, Lattés, 1981, rééd.
Arles, Actes Sud, 1996.

% Dominique Répécaud, « Musiques de travers&himeéresn°40, automne 2000.

24 Alexandre Pierrepontle champ jazzistiqueMarseille, Parenthéses, 2003. Il se présente @mm
redevable du livre de Philippe Carles (rédacteurclesf deJazz Magazinalepuis 1971) et Jean-Louis
Comolli (cinéaste, ancien rédacteur en chef@abiers du Cinémae 1965 & 1972¢ au moment de la

« gauchisation » de la revuéyee Jazz / Black Powgequi avait contribué a politiser la réception deef
jazz américain en France, et qui a significativen@aé lui aussi réédité en 2000 (Paris, Maspérai@isa
Libres, 1971, réed. UGE, 1972 ; Galilée, 1979 jli@Gakd « Folio », 2000).



de «rencontrer » d'autres genrear le biais de musiciens qui y sont inscrits, que
d’expérimenter des formes de coordination sonoteeestyles de prestation individuels.
Cette prise a ainsi permis des stratégies de dicaton de la programmation (et donc
des réseaux professionnels et des publics nouvédnighées de la simple juxtaposition
de styles différents, et qu’on pourrait dire a\l@nse « intégratrices » : croisement des
réseaux, mise en commun des expérimentations, @uiaht une identité stylistique
commune (au sens ou elle est repérée comme tdbeplapart des prestations, qu’elles
soient plutét le fait de musiciens initialement onporains, électronistes, rock, jazz...

On peut le mesurer par le déplacement du rapportoek et a la musique
contemporaine. Dés la quatrieme saison, une asisocide programmation de rock
(Ortie) s’associe au Club pour y organiser unelux dmirées mensuelles, et ce jusqu’a la
septieme saison : il s’agit d'une juxtapositionnslda programmation, de deux scenes
différentes. Par la suite, le rock se fait a la foius présent et plus diffus : il n’est plus
programmeé par I'intermédiaire d’'une associationisnairectement, puisque des réseaux
sont désormais constitués ; des musiciens issl@ sigene rock se produisent avec des
improvisateurs ; et certaines soirées sont diffirmignt assignables a un genre plutét qu'a
un autre. De méme, la musique contemporaine &@iésentée, avec deux a six concerts
par an, par des formations comportant des musicgrst aussi, le plus souvent, des
improvisateurs de I'avant-garde consacrée. Orregr@ammation devient systématique a
partir de la cinquieme saison, d’abord par lintédiaire de nouveaux réseaux
préexistants — autour d'un collectif musicien gtdoncs lié & une revue spécialisée
(Cellule MetamkineRevue & Corrigég d’'un centre de recherche de musique concréte
(le Centre Pierre Schaeffer, situé a Montreuiluaupe soirée mensuelle est réservée a
partir de la septieme saison, avec des subvensipésifiqgues notamment du Conselil
Général), et la Scene Nationale déja mentionnépt(€@&ndré Malraux de Vandoeuvre-
les-Nancy, festival Musique Action). Surtout, lesigitiens de ces diverses bandes se
produisent désormais avec des improvisateurs. tenips, d’autres réseaux sont
mobilisés, entre autres par l'intermédiaire de Nalé&hoté, qui invite des musiciens des
scenes rock expérimental (par le biais de QuentifeR- fils de Christian Rollet, figure
de l'avant-garde consacrée du jazz — et du labetaRgle qu’ils ont créé en 1996) et
musiques improvisées européennes (avant-garde aéesdans d’autres pays, et alors
peu programmeée en France si ce n'est dans quelpstvals), puis avec la
« redécouverte » de musiciens de I'ancienne avamtegdemeurés sur un créneau a la
fois « radical » et peu consacré (Joélle Léandeanik Lazro, Michel Doneda, Annick
Nozati, Jean-Marc Montera, Didier Petit, Yves Robgr et l'investissement de scenes
improvisées étrangeres périphériques (russe, jigmrehicagoane...).

Autre indice de ces déplacements, le club enregestirjuin 1994 une compilation
qui vaut manifeste, et rend visible sa démarcatierf’avant-garde consacrée au profit
des générations suivantes, mais encore exclusitetné&mtérieur du monde du jazz
(L’amour, quelques instants chaviféBeux Z, 1994). Elle rassemble Yves Robert
Quartet et Francois Corneloup Quartet (entrésesandrché au début des années 1980),
Noél Akchoté Unit, Kartet et Julien Lourau Groovar@ (entrés au tournant des années
1990). Et elle vaut au club la consécration d'uix ple 'Académie du Jazz au titre de
meilleur événement de I'année : les expressioré&gagt a I'existence d’'une « scéne des
Instants Chavirés » se stabilisent dans la prgsseiadisée ou culturellex(on y trouve
des tétes chercheuses, notamment les "musicies®miacommeles musiciens de la



compilation]», Les Inrockuptibles1995) ;« la téte de pont d’'un réseau national mais
aussi européen. Longue vie a cette utopie réalisdazzmandossier « Les cinquante
meilleurs clubs de jazz en France », 1997...). Matosd déplacement, par la suite, le
club se trouve annoncé et traité dans un évertajbtrs plus varié de périodiques
spécialisés (outre la presse culturelle générabistdes pages culturelles des grands
qguotidiens), du rock a la musigue contemporaine passant par les musiques
électroniques, pop, traditionnelles... Pareillemel®s expressions inventées pour
désigner le style de prestation qu’il promeut démas visent, dans leur diversité, a éviter
toute référence a un ensemble stabilisé de comrensonores au profit d’'une posture
d’'innovation, comme celles diffusées par deux dgmees critiques les plus liés au club
(leurs responsables font partie de la « banderdg#ants ») Fennec, lesite [internet]des
musiques créativeset Peace Warriors, le fanzine des musiques inespgi@esaussi

« musiques de traversementionné ci-dessus).

Cependant, pour rendre compte pleinement de lalistdion de ce style de
prestation, il nous faut mobiliser un nouveau factelélaissé jusque-la car il donne ses
pleins effets au terme de la phase d’élaboratiola d@escéne » en question (a partir donc
des sixieme et septieme saisons). En 1993, PhiBggehetta a été consulté par Jacques
Panisset, directeur du festival de jazz de Grenob&gé par le Ministere de la culture
d’'un rapport sur la diffusion du jazz en Frafic€eci a certainement contribué & son
identification & I'espace de concertations entregganisations et administrations
culturelles, et en retour, valorisé Instants Chésv/aiu sein de cet espace — qui est aussi un
espace d’interconnaissance. Toutefois, c’est searerdin 1996 qu'il intégre le cercle
plus réduit des acteurs-relais entre monde prafessi et administration publique : la
Direction de la musique et de la danse du Miniss@iéicite cing responsables de jazz-
clubs situés au pble du jazz « contemporain » g(tfaisaient partie des consultés de
1993), pour qu’ils créent une Fédération des scdegazz et de musiques improvisées
(FSJ) — elle sera élargie a douze membres en 1889)a Cave Dimiére, seul autre jazz-
club francilierf®. Elle est destinée & professionnaliser le sedenire autres le [égaliser
vis-a-vis des législations en matiére de contrastrdvail et de fiscalité) et a servir
d’interlocuteur de I'administration centrale, emtrepartie implicite d’un acces stabilisé
aux subventions publiques.

Puis en 1997, la nouvelle administration centradlrigée par Catherine
Trautmann) met en place une Commission nationale lgs musiques actuelles (dirigée
par Alex Duthil), dotée d’'une sous-commission siigee pour le jazz et les musiques
improvisées (dirigée par Michel Orier, cfuprg. Bacchetta est membre des deux,

% Jazz et musiques improvisées, rapport sur un @stidux. 1. DiffusionMinistére de la Culture, février
1993 (il a donc été commandé sous I'administratiang). Le second volumé&fseignementest di a Bob
Revel, musicien de jazz, inspecteur de la Directlerla musique, puis directeur de I'Ecole natiordde
musique puis de la Cité des arts de Chambéry. Bétechst I'un des 4 responsables de jazz-club pasni
54 acteurs consultés.

% |nstants Chavirés en démissionne en 2000, en agmmales Trinitaires (Metz). Bacchetta nous
'expliquera (journal de terrain, 17 avril 2001) ekécrivant les autres membres comme uniquement
intéressés par les économies d’échelle que la &8Jkrmet en matiére de tournées de musicieng—
FSJ c’est devenu un simple tourneur, mais gratditet seulement désireux deemplir leurs salles fie
délaissant I'activité de parrainage de nouveauental ou « courants » aux grandes maisons de djsques
Nous ne connaissons toutefois pas le détail desgbwces et conflits éventuels.



comme responsable d'un « petit lieu de diffusigoovr la premiére, et d'un jazz-club
pour la seconde. Il y occupe une position d’exentpladans la mesure ou I'un des axes
prioritaires concerne les « petits lieux » (moies20 places), et ou Instants Chavirés a
le prestige de I'« innovation » par excellence,ray@oduit une nouvelle scene musicale
et révélé de nombreux jeunes talents. Il contridinsi directement a la formalisation de
la charte des Scenes de Musiques Actuelles (SMéffijialisée par une circulaire en
ao(t1998 qui conditionne le soutien public a 'engagememir la création « actuelle »,
une politique d’élargissement des publics, lingertdans la vie musicale locale
(animation, enseignement, coproductions...), le apm#ment de partenariats nationaux
voire européens (essentiellement les tournéessfeect des dispositions Iégales.

On pourrait donc affirmer que, d’une certaine fadostants Chavirés se situe au
pole avant-gardiste d’un nouvel espace musical enégrande partie par 'administration
publique, celui des « musiques actuelles », ménsa sk scéne » ne s’y superpose pas
strictementt’. Celles-ci désignent en effet toutes les musiguisxception des musiques
académiques (classique et contemporaine) et wadgiles, quand le club allie jazz,
rock, musiques contemporaine, électroniques eitivadelles (donc ni reggae, ni rap, ni
chanson). Quoiqu’il en soit, la stabilisation (eihna formation) du style et de la scéne
des Instants Chavirés a donc été en grande pagtimige par cet investissment
institutionnel au sein d’espaces d’élaboration pleigiques publiques qui connaissaient
des évolutions similairé%

Position des réseaux

Nous avons décrit le travail de programmation ddnts Chavirés comme
l'invention d’'une position, tant professionnelle' egthétique, réalisée essentiellement par
la mobilisation et la constitution de réseaux -speur stabilisation grace entre autres a la
valorisation critique et aux ressources institutiglies publiques. Il nous faut donc
préciser, comme annoncé en introduction, la facont ;e sont articulés effets de
position et effets de réseau. Il semble & premi&e que ces derniers constituent un
facteur explicatif spécifique, non réductible auserpiers. D’'une part, la nature de
l'activité du club est centrée sur larticulatiore dlifférents réseaux de coopération
musiciens au sein d’'un méme espace stylistiquer@grammation), et I'on peut étre
tenté de transformer ce qui est une forme d’aétigit un facteur explicatif. Dautre part,
la radicalisation du club, passé de l'insertionpele de I'avant-garde consacrée a la
constitution d’'un podle de la jeune avant-gardeapaitre I'effet direct de la mobilisation

27 Cet espace (140 salles en 2002) ne constituerpaamp au sens strict, dans la mesure ou lesracteu
des espaces stabilisés que désignent les diffégent®s musicaux cités ne sont mis en concurrenee g
ponctuellement, et ce méme au sein de I'administratentrale, qui continue, « en interne », aasdr de
fagon séparée. Toutefois, les circulations de nmersscd’'un genre a l'autre ne sont pas rares eaa, j
rock, chanson, musiques traditionnelles (moins d@aap, la techno, le reggae ; noter que la distion

est |[égerement différente) — mais essentiellementaat que musiciens « de studio » ou « de tousnée
(accompagnateurs de projets identifiés uniguemextl@aders des fomations). C’'est notamment le cas,
d’ailleurs, des musiciens de jazz, qui occupentsunarché une position privilégiée.

% Nous ne pouvons détailler, mais ceci s’est ert &féeluit, outre les effets indirects, par I'orggation de
résidences, de festivals, de coproductions aveatrds structures, [linternationalisation de la
programmation...



des réseaux des jeunes entrants: ceux-ci inverimt position stylistique et
professionnelle en construisant grace au club devemux réseaux, de plus en plus
« radicaux », déplacant ainsi le centre de graditéclub, jusqu’a la stabilisation d’'une
position d’avant-garde, puis son exploitation paxtension de nouvelles ramifications,
et sa consécration. Il y aurait alors une phasklbéation de la position, ou les effets
des ressources initiales, pas encore traduitesapitaox spécifigues (en cours de
conversion si I'on veut), laisseraient place et@@bineraient & des effets de réseaux.

C’est d'ailleurs ce que semblent confirmer lesoraiisationsa posteriori de
Philippe Bacchetta, qui interprete ces évolutiontoar de « surprises » qu'on peut
désigner comme des événements au sens de « rugiinteBigibilité »*° : des musiciens
méconnus tout au moins en France, programmés pquiemiére fois au club, qui non
seulement leur plaisent esthétiguement, mais rdgdeatmun public important et inédit,
qui apparait des lors comme « a développer » elor@xp les réseaux de coopération
dont ces artistes constituent des « tétes de pdrd ypremiére est provoquée par Tim
Berne, figure de la scene new-yorkaise (autourlalo k€nitting Factory, « héritier » de la
« bande d’Andy Warhol ») programmeé des la cinquiésaieon (8-11 mars 1995), puis
une a deux fois par an, et quatre fois pour deguadre soirées consécutives. La seconde
réunit Ninh Lé Quan, percussioniste entré au délestannées 1980 conjointement en
musique contemporaine et en improvisation « radisalGinter Muiller, figure du free
jazz allemand, et surtout Jim O’Rourke, figure destene chicagoane (Etats-Unis) qui
croise musique contemporaine minimaliste et roclpéermental, et I'un de ses
partenaires habituels, J.-A. Deane. Il est sitlgéftn de la sixieme saison (21 mai 1996),
c’est-a-dire précisément au moment ou la part deseaux réseaux de coopération dans
la programmation, leur internationalisation, etffieement conséquent de certains
anciens (notamment I'avant-garde consacrée) sefidems- et juste avant la création de
la FSJ. Bacchetta nous déclare ainsi, liant décteseesthétique et stratégique on
s’est rendu compte assez vite qu’il y avait dessebau’on ignorait complétement qui
faisaient déplacer beaucoup de monde, des choseétaent pas commerciales, pas
connues, completement hors normes, qui étaientedrord de ce jazz que nous on
connaissait, je pense a Jim O’'Rourke, par exeniglpremiére fois qu’on I'a fait venir,
en plus c’était Ninh Lé Quan, qui est pas tres cenaral et tres connu, et la salle était
bourrée, c’était un des premiers grands succedmgants »entretien, 12 mars 1999 ; il
revient a deux autres reprises sur ce concertlaarteetien).

Pour autant, I'affaire se complique si I'on revigpar exemple, sur les ressources
initiales du club, en prolongeant la comparaisoacaa Cave Dimiére. On se souvient
gue ce club présentait des propriétés analoguésdgtion, banlieue « rouge », avant-
garde consacrée), mais avait construit sa positom le segment du «jazz
contemporain » (avant-garde consacrée et ce queawmns appelé le jazz « patrimonial
innovant »). En y regardant plus en détail, ceesimmicro-différences initiales
apparaissent significatives. D’'une part, I'histopelturelle locale de Montreuil, et la
position qu’y occupe Bacchetta (interconnaissarmeur culturel « potentiel »), ont
permis une premiére subvention d’'un montant alare,rsinon exceptionnel, pour un
jazz-club, et ainsi assuré d’emblée une relativieraamie de programmation. D’autre
part, les activités antérieures de Bacchetta l&awalié a certaines bandes de l'avant-

% Alban Bensa et Eric Fassin, « Les sciences sacfate a 'événement #errain, n°38, mars 2002, pp.
5-20.



garde ancienne : I'avant-garde consacrée, fortem&sente dans la programmation dées
les premieres soirées, qui assure ainsi une premisibilité immédiate, favorisant la
aussi I'autonomie de programmation ; et I'avanisgamoins consacrée et plus récéhte
alors peu distincte de la précédente si ce n‘esspa centrement sur des réseaux plus
européens, mais qui se verra mobilisée et réhébifiar la jeune avant-garde « radicale »
dans son opposition aux anciens consacrés.

Ainsi, selon nous, les effets de réseaux ont fono# comme des
démultiplicateursdes capitaux et des insertions initiaux (puis &gactivant et faisant
fructifier en quelque sorte ces micro-différentiele ressources. Autrement dit, si
l'analyse de réseau constitue une méthode pagremient heuristique, et notamment
pour des activités elles-mémes centrées sur lesdeuéseaux, elle ne permet pas, tout
au moins dans le cas étudié, d’'identifier un factexplicatif autonome : celui-ci ne
fonctionne, quand il fonctionne, que combiné a tieaifacteurs. La construction de la
programmation, on I'a vu, s’est organisée en famcti’'un espace évolutif des possibles
tel qu'il était percu (plus ou moins précisémengisntoujours explicitement) par les
responsables du club : ceux-ci considerent eux-redegeréseaux qu'’ils mobilisent ou
dont ils se démarquent, comme des ressources, ue ghuvent indissolublement
stratégiques et esthétiques (style innovant ou s#&panouveau public, vivier de
prestations possibles inédit...), pour se positiomaerapport a des péles d’attraction ou
de répulsion (avant-garde consacrée, jazz comnhemigsiques expérimentales, etc.).
Ceci ne signifie donc pas que les effets de réseaient négligeables ou « réductibles »
aux effets de position, puisqu’on l'a vu, ils cdotrent directement et de facon
« imprévisible » a la traduction des ressourceBalas en capitaux spécifiques et a
'élaboration de la position du club — mais ils sosaisis par des intentions
« positionnelles ». Telle «téte de pont» progrémniait « événement » en faisant
apparaitre un micro-univers esthético-professiommsbupconné — encore faut-il, pour
gu’il y ait découverte et exploration de ce nouvea@seau, que « découvrir» et
«innover » constituent des opérations valoriséss,que ce réseau intéresse les
programmateurs : il est aussi mauvaisesurprises, et des réseaux délaissés. De méme,
les stratégies (qui peuvent ne pas étre « stré@dgi¥ de réseau variées, paralléles ou
croisées, des figures et collectifs de la jeunentagarde, ont bel et bien contribué a
emporter Instants Chavirés sur des terrains egthedi inédits — encore fallait-il
gu’lnstants Chavirés s’y retrouve et accepte, vpimpose de jouer ce jeu-la (et accepte
et suscite aussi, hous l'avons vu, I'apparitionn@lbande des Instants, avec ses effets de
sociabilité affective-professionnelle et d’émulatigarticulierement denses, qui ont
permis de constituer des ressources nouvellesreres de capitalisation d’'innovations,
de cadre d’exprérimentation continuée, de réputatalective). Ainsi, démultipliciation
ne signifie pas simple redoublement : les activékdorées n’étaient pas « contenues »
dans leurs conditions initiales de possibilité niy a pas deffet « mécanique » des
capitaux préalables, mais bien invention de pasittencontres de ces capitaux avec un

%0 Non traitée faute de place : essentiellement éigupar Jean Rochard, son festival de Chantenay-
Villedieu créé en 1979, son label NATO créé en 1@8®a revudazz Ensuit€5 numéros d'octobre 1983

a juillet 1984 ; a noter que des extraits du lideeDerek Bailey mentionné plus haut y avaient étguits

deés janvier 1984, par Gérard Rouy). Bacchettadsgnte comme son premier parrain dans le « milieu »
premier festival ou il a été invité et premier lbBdui envoyer systématiquement ses disques e@mtan
journaliste radio (deux rites d'institution cardinapour les « personnels de renfort »).



espace des possibles, et extrapolation de micférelifces par le jeu, entre autres, des
réseaux.



