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RESUME en frangais
Le groupe de musique Zebda est né d’une aventure associative pendant les années 1980 a Toulouse.

Composé¢ de francgais issus de l'immigration maghrébine postcoloniale et des immigrations espagnoles
et italiennes du début du XX°™ siécle en région Midi-Pyrénées, Zebda connait un certain succés en
France pendant les années 1990. En revenant sur 'histoire de la création du groupe, liée notamment au
mouvement des marches pour 1’égalité des années 1980 et a une aventure associative et militante qui
aboutira a la création du Tactikollectif dans les années 1990, cette thése cherche a comprendre et
caractériser I’outil musical Zebda. La problématique de recherche est la suivante : en quoi la musique
du groupe Zebda permet-elle de questionner les fondements de la société francaise : son processus de

citoyenneté comme son vivre ensemble ?

TITRE en anglais

ZEBDA, TACTIKOLLECTIF, ORIGINES CONTROLES : the music serving social and political
action in Toulouse

RESUME en anglais
Zebda, a musical group from Toulouse, appeared during the 1980s. Closely linked to a local voluntary

organisation, it includes French citizens of foreign descent, whose families migrated to the Midi-
Pyrénées region from the Maghreb, but also from Italy and Spain. Zebda became famous in the 1990s
as a “mixed band” playing “hybrid” music. This dissertation begins by analysing the conditions in
which the band emerged and its relationships with the movement of the Marches pour [’égalité in the
1980s, and with a militant organisation that will eventually become Tactikollectif in the 1990s. Then it
shows that Zebda can be defined as a “musical tool”, which allows answering the question: How does
Zebda’s music question the foundations of French society? That is, conceptions of citizenship and

conditions for living together in harmony.

MOTS-CLES en frangais
Zebda, Tactikollectif, musique, citoyenneté, immigration maghrébine postcoloniale, Toulouse

MOTS-CLES en anglais
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Sommaire

SOMMALIRE ...ciiiiiiiiiiiiiiiiiniiniiinninnisissiesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssns 2
REMERCIEMENTS ..cciiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiitiiiiieitiieeieeieeieeeieieeeseeeesseseesessssssssssssssees 10
INTRODUCTION . ...ccoiiiiiiiiiiiiniiiiiiitiiiiiietieeiteeteeeteeeteeeeeeeeeteteeessssssssssssssssssssssssees 12
1. CHOIX DU SUJET : UN OBJET DE RECHERCHE PEU LEGITIME ? ......cccccuvierennnn. 12
2. CADRAGE THEORIQUE ....tteute ettt e e e 16
2.1. Du sujet d’étude a l’objet de recherche.....................cccoccooveiiiiiinan.... 16
2.1.1. Zebda : I’inclassable............cooiiiiiiiiiiiiiiiiiii e, 16

2.1.2. Zebda : une musique de contestation politique ?..........ccceevvvvnnnnnnn. 19

2.1.3. Zebda : une autre pratique du politique..........ceevveeeeeiriiieeriiineeens 21

Idéal républicain et multiculturalisSme ...........ccoooovviiieiiiiiiineeiiiiee e, 21

Des artistes citoyens ou des citoyens artisteS.........ceeeervvvvnneeerirenneeeennnnnn. 23

2.2. La musique de Zebda pour repenser la citoyenneté............................. 27

Du mouvement social au SUJEt.......ceevviviieeeiiiiiieieiiice e 27

DU sUJEt @ 170DJCt. it 29

2.3.  Pour une socio-musicologie des représentations................................. 33

Art et sociologie, les différentes poOStUIES.......ceeevvvvieeeiiiiiieeeeiiiie e, 33
Spécificité de 1’objet MUSIQUE .....eevvveneeiiiiiieeeeiiie e 36

3. METHODOLOGIE DE RECHERCHE ...cceiuuiieiiiieeiiieesiiiieeiteeeanieeeseeeeennneeeaneeeas 40
3.1. De l’étrange étrangere a l’étrange scientifique...................c.......cc...... 40

3.2.  Des souvenirs au fonds d’archives ..................cccoeveiiiiiiieiiiiiiiieniiiinnnn, 42

3.3.  Ethnographie des CONCETLS..............ccceeiiiiiiiieiiiiiiieeiiiieee e 45

3.4, Analyse MUSICALE ...........ccc.coovviiiiiiiiiiii e 47

4. PLAN DE THESE ...tttiiiiiiiiiteeiiiiite e e ettt e e ettt e e ettt e e e ettt e e e ettt e e e e ennnaeeeeanns 50

GAULIER Armelle | Thése pour le doctorat en Science politique | 2014 2



1¥RE PARTIE CONTEXTE ET PRESENTATION DU SUJET : REFUS
D’UNE RELEGATION SOCIALE ET D’UNE ASSIGNATION
IDENTITAIRE ..oooirriiriiiiininiinnttnnniiinneeetettnnasiiiisssessssssssssssssssssssssssssssssssases 52

1. ELEMENTS DE CONTEXTE : L’IMMIGRATION MAGHREBINE EN FRANCE ET EN

REGION MIDI-PYRENEES .....etiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiteittieteeeteeeeeeeeeeeeeeesaeeeeeeeeeeeaeeeeeeneenne 53
1.1. Rappel de I’histoire de |'immigration algérienne en France et en région
Midi-Pyrénées depuis la premiere guerre mondiale........................ccc..cc.oou.... 53

1.1.1. Du besoin de main d’ceuvre a la crise économique des

ANNEES 1970 i 54
1.1.2. Larégion Midi-Pyrénées : .......cccooeviiiiiiiiiiiiiiieeeieiee e 59

1.2.  Vie culturelle et immigration : la chanson maghrébine en France
AEPULS T960() ...t 62
1.2.1. La chanson maghrébine de 1’exil de 1962 a 1969.......................... 62
Vie culturelle entre Paris et AIZer ........oeviviiiiieeiiiiiieeeicee e, 62

Thématiques : exil, la figure de /’amjah (le mauvais immigré), femmes et

CIIEIQUE SOCTALC ..uuniiiiiiieee it e e e e e et eeeeaaane s 65
Lghorba : PeXil....ociiiiiiiiiiiiie e 66
Mer, METe €t TEMIMIE .....vviiiniiiii e 66

1.2.2. Chanteurs et esthétique : chaabi et influences moyen-orientales... 69
Slimane Azem : figure de I’ouvrier-chanteur.............cccoeeevvviieeeiiiiinnen, 69
Dahmane El Harrachi : chanteur-compositeur de chadbi ....................... 71

Esthétique d’un répertoire : la chanson maghrébine de 1’exil

LOS0-T970 s 71

1.3. De la chanson maghrébine de [’exil des années 1970 au début d’une
mobilisation par [a CUITUTE ...............cccceivviiiieiiiiiie e 75
1.3.1. Idir, Djamel Allam, Lounis Ait Menguelet, Djurdjura .................. 75

1.3.2. Les débuts d’une mobilisation par la musique :

ROCk AGATNSTE POLICE.........ccoeeeeeeeaeiiiiiee e e 79

1.3.3. Carte de séjour et la marche de 1983 : le temps des revendications

SOCIAIES € POITLIQUES ..evvuneeiiiiiieee et e e e e e e e e e e e eaaanes 82
La marche pour 1’égalité et contre le racisme de 1983 : entre affirmation

d’appartenance identitaire et stratégies CitOyennes .........cc.eeevvveuneerennnnn.. 87

GAULIER Armelle | Thése pour le doctorat en Science politique | 2014 3



CONCIUSTON <o e e e 94

2. TOULOUSE ET LA « SECONDE GENERATION % ..uvuiieiiiiieaiiieeniieeeeiieeenneeeeenes 95
2.1. De la cité d’urgence a la cité des 1zards ....................c.....ceeveeiiinn.... 95
2,110 LS IZardS.cooeeueeieeeeeeee e 95
2.1.2. Club de prévention ..........ceeeeiiiiieeeeiiiieeeeeiie e eeeie e e erieeeeeaiieeeens 97
2.1.3. Premicére vidéo avec les jeunes du club de prévention................. 101
2.1.4. Premier film : Autant en emporte la gloire 1981......................... 104

2.2.  Les activités de Vitécri : création artistique et prise de

CONSCICICE @ SOT.....oe e e e 107
2.2.1. Une association autonome : VITECTT «uueunenineueeneeeeeeeeeeeeeaeeenaenes 107
2.2.2. Second film : Prends tes cliques et t’es classe .............cc.ccoouu...... 109

2.3. Vitécri a l’échelle nationale : prise de conscience du groupe au sein de
[a SOCIGLE frANGAISO. .........cieeeiiiiiee e 117

2.3.1. Troisieme film Salah, Malik : BEURS ! : la prise de conscience

AU NOMIDTC. ...t e e e e eeeeaes 117
L@ fIM e 117
Autour du fIlm e 120

2.3.2. Toulouse Multiple 1985 : apogée du beur is beautiful ................ 131

Conclusion : Vitécri la boussole...................cccoooiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiecc 139

3. DEL’ASSOCIATION VITECRI AU TACTIKOLLECTIF VIA LE GROUPE ZEBDA : LES

« MONDES DE L’ART » AU SECOURS D’UN CONFLIT LOCAL. .ccouvviineeeeeiiiniinnnennn. 141
3.1, Vitécri et le socioculturel.................cccceevvuiiiiiiiiiiiiieiiiiiiee e, 141
3.1.1. De la figure du Beur au jeune de banlieue .............c..ccevvveneeennnnn. 142
3.1.2. Action sociale et culturelle : le « picge » des subventions .......... 145
3.2.  Le festival Ca bouge au novd ....................cccoeeevvviiiiiiiiiiiiaeiiiiiieaeeeiannn, 153
3.2.1. Une influence déterminante : la caravane des quartiers............... 153
3.2.2.  Un « monde de I’art » au service d’une association : .................. 158
3.3.  Ca bouge au nord : musique et mobilisation ........................cc........... 164
3.3.1. Un festival par oppOSItION ........ceuuvveiiiiiieeeriiiiieeeeeiiieeeeeviieeeeeeeen. 164
3.3.2. Du réseau national au conflit local.................cii . 169
Conclusion : la fin de Vitécri, la libération ...................cccceeevvveeeeiiinenaannin. 176
Conclusion de la partie I ....................ccoeeeiiiiiiiieiiiiiieiiiiiee e 179

GAULIER Armelle | Thése pour le doctorat en Science politique | 2014 4



D’une « mise emn trangete »................uveeeeeiiiieeeeiiiiie e 179

el UNE MISE €N EZALITE.... .o 183

2EME p ARTIE ITINERAIRE DE CREATION : L’OUTIL ZEBDA ........... 189

1. PARCOURS D’UNE PROFESSIONNALISATION : ZEBDA OU LE REVE A LA
130N N (07N £ TN 190

1.1. Des réseaux de la marche aux réseaux du rock alternatif frangais : a la

conquéte d’un espace de parole..................c......coeeeiiiiiiiiiiiiiiiiiieiiiieeee e, 190
L1.1.1. Pas desS VITTUOSES ...ueeeeiiiiiiiiiiiieee e ettt e e e 190
1.1.2. Un contexte favorable : des politiques publiques... .................... 195
1.1.3. ...au mouvement rock alternatif frangais ......................cooeeoos 207
1.1.4. Zebda : outil musical d’un contre-dispositif ?.............cccceeeeeenn. 212

1.2.  Une formation musicale accélérée ......................cccoevueiiviieaiiiniinaanin. 217
1.2.1. De la « cave a Joél » a la réalisation d’albums..................ccceeee 217
1.2.2. Un apprentissage sur la scéne toulousaine ............ccceeeevvveneennnnnn. 225

Conclusion : Mise en place d’un contre-dispositif musical ......................... 229

2. ZEBDA : UNE MUSIQUE AU SERVICE DU TEXTE «.ueteveueeeeeieeeeeeeeeeeeeeaenns 232

2.1. Caractérisation générale des textes ..............ccooevuumviiiieeiiiiiiaennininnnn, 234
2.1.1. La forme pOGtIQUE .....ccevvviiieeiiiiiieeeeeiiie e e et e e e e e e e e eaaen e 235
2.1.2. Les figures de Style .....cooviieeiiiiiiieiiiiiie e 236
2.1.3. Registres de 1angue .........ccoeeiiiiiieiiiiiiiieiiiiiee e 238
2.1.4. Culture populaire.........ccouueeeiiiiiieeeiiiiie e e 239

2.2. L’ Humour : ironie et QUIOAETISION ................cvveeeiiiiiiiieeiiiiiieeeaiiinnnn, 240
2.2.1. Procédés langagiers, détournement et double sens : ’ironie ....... 242

CTASIIMA M e 242
« Le théoreme du chale » ..., 244
« La promesse faite auX Mains M.......ccuuueeeeriirnieeriiiiineeeeiiiieeeeniiieeeeeannns 245
«Oualalaradime » .......eeeeeeiiiiiii e 246

2.2.2. Dérision et autodérision: se nommer ou 1’art d’éviter de se dire . 248

CATADAAUD oo 248
R BF: 10 O 1 s o<1 SRR 250
CTOMDBET 12 CREIMISE D eneeeie e 257

GAULIER Armelle | Thése pour le doctorat en Science politique | 2014 5



2.2.3. Se raconter et se mettre en scéne : écrire pour exister................. 259

« Y’apas d’arran@ement » .......cuuueeeeriiuieeeiiiieee e et e e e e e e aaaaan 259

2.2.4. Revendication d’appartenance et filiation...............ccoeveeeeerinnnnn... 263
«Lebruit et Podeur » .....oooiiiiiiiiiiiii e 263

« Ici ou 1a-bas (Harragas) » ........ceeeeeeuueeeeeiiiieee e 266
CONCIUSTON ..o e e 270
3. MILLE-FEUILLE EN MUSIQUE ...uetttteeeteee e 273
3.1. Le sample ou la liberté du « je » musical ....................ccc.coovvveeeennnnnnn. 273
3.1.1. Copier/coller et musicalité...........c.oeovviiiiiiiiiiiieiiiiiie e, 275
3.1.2. Les échantillons pour « grossir » et « remplir » le son Zebda ..... 281

3.2. La mélodie, la respiration et le non-verbal : musique

€1 LEMPOTALILE ... 288
3.2.1. Superpositions MEIOAIQUES .......cuuurreiiiiiiieeiiiiiieeeeeiiie e, 288
3.2.2. Prise de ’espace par les voix : I'urgence de dire ........................ 290
3.2.3. Le non-verbal au secours de I’espace.........cccceeeevvviiieeeiiiiineennnnnn. 298
3.2.4. De ’horizontal au vertical : Second tour ..........ccccccccceeiiiiiiiinnnnn. 301

CONCIUSTON ..ot e e 304

Esthétique musicale de Zebda........................ccccoooviiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeee 304

Adéquation entre textes et assemblages SONOYes ..............c......coeeeeeviienaanin. 305

4. JEUD’ECHELLE : « TOULOUSIANITE » ET CITOYENNETE ....coevevniiiieennnnnen. 306

4.1. Revendiquer sa toulousianité : réinvestir son appartenance a la ville306

4.1.1. S’inscrire dans une histoire culturelle locale........ccovenvevieeniiniii.. 306
ACCENT AU SUA ..o e e 306
Filiation avec les artiStes lOCAUX . .vuiunininti et 308

4.1.2. La chanson occitane et le mouvement imaginotiste : influences

L L) <] 11 1 (ST PSP 310
Linha IMaginot.......ccuuuieiiiiiiieeeiiie e e e e e eeeaaens 310
CTOULOUSE M e 314

4.1.3. Identité locale, identité globale : relations d’interdépendances ... 316
« Etre plus que Francais » ........ooooveeueoeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e, 316

Sortir du « Rebeu social » : redevenir Toulousain .......c.cceevvenvenennennnn... 320

GAULIER Armelle | Thése pour le doctorat en Science politique | 2014 6



4.2. Des « artistes engagés » ou des combattants du culturel social : acte ou

PrOCESSUS A CILOVEIIELE ...........ovveeeeeiiiiee e 322
4.2.1. De Vitécri au Tactikollectif : ‘acte de citoyenneté’ ?.................. 323
Citoyenneté et €mancCipation ..........cceeuueneeeiiiiiieerriiiieeeeeeiieeeeeeieeeeeannns 325
L’album Motivés, chants de [Uttes ...........ueeeee e, 326
4.2.2. Zebda : processus de CItOyennete..........coouvueeeeriviiieeeriiiineeeeenennnnn. 328

4.3. Origines Contrélées : entre affect, souvenir et pleine

CONSCICICE A€ SOU.....cceeeveiiee e et eaaens 333
4.3.1. Participer a I’échelle nationale et faire mémoire......................... 334
4.3.2. Devoir de ne pas ouUblIeT..........coeeiiiiiiieiiiiiiie e 336
4.3.3. Héritiers, pas issus de I’immigration : I’album Origines Controlées
€t 18 MEMOITE-SOUVEINIT ...uuiiiieiiiiiiiiiiiiiee et e e ettt eeeeeeeeaaes 339

(0] o [Te] 5 5 PSP 339
SOUVENIT A€ QUI 7 oovvniiiiiiieee e e e e e e e e 341
Sens commun et UnIversalité ..........o.ouuiiiiiiiiiiiiiiiiiii e 344

CONCIUSTON ..o e e 346

QUESTTONNEINENT SUF SOT .. coeeeieeie e ettt e e e e e e ees 348
..pour le plus grand NOMDBYe ..............c....ooveiiiiiiiiiieeiiiiie e 350
3EME PARTIE LA RECEPTION DU GROUPE ZEBDA .....c..ooomervennrreenrrennn. 353
1. LES CONCERTS : EXPRESSION DES EMOTIONS COLLECTIVES ......cccevnurnneennn. 354
1.1. Musique, émotions et professionnalisme : Une mise en spectacle...... 357
1.1.1. Faire le concert avec le public .........cccueveiiiiiiiieiiiiiiie e, 357
1.1.2. Hors du temps qUOtIAIeN.......eevvviiieeiiiiieeeeiicee e 362

1.2.  Division des roles et recherche d’efficacité...................cccceeeovvvenaaniin. 364
1.2.1. QUi fait QUOT 7 ceeeeiie e 364
1.2.2. Energie et efficacité musicale : briser les frontieres.................... 369
Musiciens au service des MUSIQUES .....uuveeriiiieeriiiiiieeeeiiieeeeeiieeeeeeaenns 369

Pas de fronti¢re entre scéne et public : célébration du collectif............ 372

1.3.  Le rituel du concert entre plaisir, féte et performance....................... 375
1.3.1. Ferveur chariSmatiqQUe ..........ccevvuueeeriiiiieeeriiiiieeeeriieeeeeeai e eeeaeens 376

GAULIER Armelle | Thése pour le doctorat en Science politique | 2014 7



1.3.2. La chanson « Motivés » : Une chanson citoyenne ?.................... 381

1.3.3. Pas un meeting politique mais une chanson partisane d’une

Citoyennete MIlItante.........ouuueeiiiiiiieeiiiiie e e e e e e e 387
Emotion, communalisation et valeurs morales...........oocveeveeeeeeeeeeeeeenn.. 387
Dispositif de sensibilisation ............cceuuieeeiiiiiieeiiiiiiee e 393

Conclusion : « La féte elle est plus belle quand elle a du sens »................. 397
2. DISCOURS SUR LE GROUPE : MEDIAS ET PUBLIC DE ZEBDA.........ccccueeeunnnnn. 399
2.1 LeS MEAIAS ..o 399

2.1.1. Zebda : frangais, MaiS... .......ceeiiuniiiiieeiiieeeiiieeeieee e e e 399

2.1.2. Zebda de la « bande de copains » aux « artistes engagés ».......... 406
L’énergie des « quartiers » de Toulouse ...........ccovvvieeeiiiiineeiiiiieeeeennn. 406
Le métissage a composantes multiples ou a deux péles .........ccceeeennen. 408

2.1.3. De I’humour au festif : engagement citoyen et logique marketing, le

tube « Tomber 1a ChemMISE » ..coeuuuuiiiiiiiiiiiiiiiiii e, 411
Le Mauvais « tUDE » ...uuuiiiiiiiiiiiiiiiie e 412
Zebda et la France black, blanc, beur ...........cooooviiiiiiiiiiiin, 413
L eNgagemMEnt ..cccuuniiiieeii e 415

2.2. Lepublicde Zebda : ..............c.....oocoiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiie e 416

2.2.1. Du concept de « fan » a I’enquéte de terrain.............cccceeeeeennnnn... 418
Fans et fans-motives .........ooooiiiiiiiiiiii e 418
AMNALEUTS. ..ttt ettt e e e et e e e e eeaaaas 424

2.2.2. Un groupe pensé COMME UNIQUE .......uuuneerrrrnneerrrrenneererreneeereannnnnns 425

2.2.3. La contestation positive : pas des rappeurs ........cceeeeevvveneeeervnnnnnn. 427
7.8Dda : 188 LEXTES wuvuunieeeeieiiiiiiie e 427
7ebda ;1 MUSIQUE ..vuuneeiiiiiieee et e e e e e e e e eeaanns 428
Zebda : 1es repréSentations .........uueeieiiieeeriiiieeeeeiieeeeeeiie e eeerieeeeeaanns 430

2.2.4. Energie scénique et résistance : « Zebda c’est du soleil » ........... 432

Conclusion : Zebda ou la magie de l'impossible......................ccc..cooveeiiiii. 436
Conclusion de la partie 3 : le groupe Zebda ou [’art de faire réfléchir....... 438
Efficacité du concert et pouvoir des émotions.................ccoeeevvveeeeiiiiiinnanii. 438
L QQIT CIIOYON ... 439

GAULIER Armelle | Thése pour le doctorat en Science politique | 2014 8



CONCLUSION utiiiirrinnnnnnniiinnnrennmmmmssiisssssessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss 440

1. DEL’ANALYSE DU CONTEXTE ET DU CONTENU. .. ...cceeiiiiiiieainiiieeeaniineeaanns 440
1.1. Zebda le laboratoire .................cccccoiiiiuiiiiiiiiiiiiiiiiee e 440
1.2. Zebda et le Tactikollectif : les dispositifs musicaux........................... 444

2. ...AUREPOSITIONNEMENT DE LA PROBLEMATIQUE ...ueeeeviieeeeiiaeeeeeeannnn 446
2.1. Zebda et le militantisme SOCIial-CitOYeNn ............cc...coveeieiiiiiineennininnnn.. 447

2.2. La question des émotions en politique : de l’état éemotionnel a l’agir

CTEOY@M ...t 448
BIBLIOGRAPHIE . ......ccuuuuuiiiiiiiiiiittiiiiiiiniitnnnnicccsseseesssaseissssssssssssssasssssses 453
1) ISTOL0 1€ 29:N g = 1 1 470
TABLE DES ANNEXES ....itiiiititiiniiiinniittnnticinnnnnsnnnenissssssessssssesses 471
ANNEXE 1 : PAROLES DES CHANSONS. ...tiiiiiiiiiittttiiciinnnneeennaeneees 472

TOUR » cerrerrrnnnniiinnnnennnnunnniiiiseneestsmmmssiissssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss 498
ANNEXE 4 : CARTE DE TOULOUSE .....cuuuiiiiiinrrrnnnnnnnniiinnneenesannnnes 500
ANNEXE 5 : PROGRAMMES CD ET DVD .....ciiiiiirrrinnnnnniiineneennnnnnnnesnnns 501

GAULIER Armelle | Thése pour le doctorat en Science politique | 2014 9



Remerciements

Cette theése étant sur le groupe Zebda, les remerciements ne pouvaient é&tre
autrement que sous la forme de ‘spéciale dédicace’'.

Dédicace spéciale

La premicre dédicace est pour mon directeur de thése, Monsieur Denis-Constant
Martin. Merci pour votre ouverture scientifique ! Merci de m’avoir dit (dés ma
licence) qu’il n’y a pas de sujets de recherche illégitimes. Merci pour vos
encouragements et surtout pour avoir toujours eu confiance en mes capacités
scientifiques, parfois méme beaucoup plus que moi...

« Spéciale dédicace a ceux qui ont la fibre »

La seconde dédicace va a mes parents, merci pour votre humanisme et votre
générosité, c’est finalement vous (sans le vouloir) qui m’avez poussée sur les
chemins de la recherche. Merci a ma mere pour ses relectures patientes et ses
nombreuses questions qui m’ont obligée a affiner mon sujet (comme tu le dis:
« mais Armelle c’est pour t’aider, si je comprends alors tout le monde
comprendra ») ; merci aussi @ mon pere pour ses pudiques encouragements, j’en
profite pour 1’écrire, il y aura bien un(e) (autre) docteur(e) A. Gaulier (ouf!).
Merci aussi @ ma famille, aux fréres (ca y est vous pouvez dire aux enfants que j’ai
terminé d’écrire « mon livre ») et particulierement a toi Aurore pour ces mails
quotidiens de soutien les « comment ¢a va la theése aujourd’hui ? », un énorme
merci aux cousins : Bruno, Klaudia et les filles, pour votre accueil toulousain et
votre intérét pour ma recherche.

« Spéciale dédicace a ceux qui jouent collectif »

Un grand merci au Tactikollectif (Salah, Tayeb, Audrey et surtout Daniel) pour
m’avoir ouvert les portes de 1’association, avoir mis a ma disposition tous les
cartons d’archives et m’avoir laissée tout ouvrir et tout fouiller.

Un grand merci aussi au groupe Zebda (ancienne et nouvelle formule). Merci
d’avoir accepté que je « traine » un peu partout (dans les loges, sur la scene, etc.)
et que je fouille dans vos archives. Merci a Hakim, Mustapha, Rémi, Pascal
d’avoir joué le jeu des entretiens. Un énorme merci a Joél et Vincent qui ont bien
voulu m’ouvrir leurs archives personnelles et prendre le temps de les commenter
(et de répondre a mes nombreuses questions). Un merci tout spécial a Magyd.
Merci, Magyd, pour ta disponibilité et ta réactivité a mes nombreux mails.

"' Cf. Parole de la chanson « La France », album L aréne des rumeurs et la chanson « Motivés ».
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Enfin, cette thése n’aurait tout simplement pas pu commencer sans Nadia
Amokrane qui m’a énormément aidée et appris, en off, sur I’association Vitécri, sur
Zebda, sur ce qu’était la vie pour « les jeunes des années 1980 » et sur tout un tas
de choses, Nadia un grand merci a toi.

Merci aussi a Maité Débats pour nos longues et passionnantes discussions et pour
avoir mis a ma disposition ses archives personnelles.

« Spéciale dédicace a vous Monsieur a vous Madame »

Merci aux « colleégues » et amis pour les nombreuses séances de thése-thérapies
qui font avancer: Anais, Alexandra, Nadia, Amandine, Josiane, mais aussi
Mathieu, Julien, Nathalie, Noémie. Merci aussi a Lorraine et Panagiota (merci a
vous deux pour m’avoir montré la voie et toujours soutenue) et tous ceux que
j’oublie. Merci aussi a Monsieur Okbani pour ses traductions.

« Spéciale dédicace a ceux qui font sans blé »
Une derni¢re dédicace a tous ceux qui font une thése sans financement...certes
c’est compliqué mais pas impossible, la preuve.

Plus qu’une dédicace

Enfin, bien plus qu’une dédicace pour Teebo qui a vécu cette thése depuis le début
a mes cOtés. Merci d’avoir su m’épauler, me remotiver quoi qu’il arrive et
simplement merci d’avoir toujours été 1a.
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Introduction

1. Choix du sujet : Un objet de recherche peu légitime ?

« Tu fais une these sur le groupe Zebda en science politique ?! Mais c’est quoi le
rapport ? » ; « Alors le tube “Tomber la chemise” pour toi, c’est politique ? Tu
écoutes des chansons de Zebda toute la journée ? Eh ben elle est sympa ta
these | » ; « Ah mais tu connais Zebda ?! Alors ils sont comment en vrai ? Est-ce
qu’ils sont aussi sympa qu’ils en ont [’air ? »

Le groupe Zebda est un groupe de musique, que je qualifie de rock alternatif
frangais, qui connait une certaine notoriété en France, notamment avec la chanson
« Tomber la chemise » parue en 1998. Tout au long de ce doctorat, chaque fois que
j’expliquais ma recherche a mes collegues doctorants, mes proches ou des
connaissances, j’ai di répondre a plusieurs remarques de ce type. La surprise,
parfois méme 1I’incompréhension perceptible dans ces commentaires, m’obligeaient
toujours a justifier la pertinence de mon objet d’étude au sein de la science
politique. Si la dimension politique de la musique de Zebda, comme du groupe en
lui-méme, a toujours été évidente pour moi, pour la majorité de mes interlocuteurs
Zebda ce sont des gens « connus », qui font de la musique populaire pour faire la
féte et se divertir. La surprise pass€e, je sentais malgré tout chez mes
interlocuteurs 1’envie d’en savoir plus et [D’attente d’une explication
« scientifique » de ma part sur le choix de mon sujet. Pour répondre de maniere
efficace, j’expliquais que Zebda était un OPNI : un Objet Politique Non Identifié”.
Si cette expression, utilisée au départ sous forme de boutade par le politiste Denis-
Constant Martin, semblait contenter (voire parfois soulager) mes interlocuteurs,
elle ne me satisfaisait qu’a moitié. En effet, comment faire comprendre en
quelques mots que, si la musique du groupe Zebda n’est pas en elle-méme un objet
politique « classique », elle contient pourtant une charge symbolique qui exprime

des relations de pouvoir qui sont pertinentes a analyser ? Apparu dans les années

? MARTIN, Denis-Constant, Sur la piste des OPNI (Objets politiques non identifiés), Paris, Karthala, 2002
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1980 a Toulouse, le groupe se compose en 2010 de trois chanteurs nés en région
Midi-Pyrénées de parents ayant migré d’Algérie au début des années 1960 et de
musiciens, nés dans la méme région et ayant des origines italiennes, espagnoles et
pieds-noirs. En 2012, le groupe est programmé en concert a Alger le 5 juillet pour
les festivités du cinquantenaire de 1’indépendance algérienne et en France, a
Toulouse, pour le 14 juillet. Zebda n’est donc pas un « simple » OPNI. D’ailleurs,
comme 1’explique Denis-Constant Martin, ce jeu de mots est un prétexte a une
observation plus approfondie qui :

«[...] invite a [‘étude de pratiques culturelles, et de produits issus de ces
pratiques (v compris, donc, mais pas exclusivement, des ceuvres de ce qu’on
appelle communément [’art) dont les visées ne sont pas explicitement politiques,
ou de pratiques et de produits politiques saisis autrement que dans leur rapport
immédiat a Iofficiel du politique. »’

Parfois, lorsque mon interlocuteur était treés réceptif, il me demandait souvent d’ou
cette idée (...“saugrenue” pouvais-je I’entendre penser) m’était venue. Il me fallait
alors entrer dans des explications qui ne pouvaient étre bréves, car cette thése,
comme le sujet ne semble pas 1’indiquer au premier abord, est née en Afrique du

Sud.

A I’occasion de mon Master en ethnomusicologie a I’université de Paris 8 Saint-
Denis, j’ai réalisé¢ deux terrains de recherche dans la ville du Cap, en Afrique du
Sud®. Ils portaient sur I’étude de deux répertoires de chants : les moppies et les
nederlandsliedjies, chantés a 1’occasion de la période festive du nouvel an, par les
populations dites coloureds. Catégorie construite par le régime ségrégationniste de
I’apartheid, les Coloureds (terme qu’on peut traduire approximativement par métis
en frangais) étaient pensés comme les populations de I’entre-deux : entre les Noirs
et les Blancs. Cette classification basée sur le concept de « race » et une prétendue

¢chelle de pureté (les Blancs seraient en haut de 1’échelle, les Noirs en bas) a été

*Idem, p.16

* GAULIER, Armelle, Appropriations musicales et constructions identitaires, les chants moppies du Cap, Afrique du
Sud, Mémoire de Master, Saint-Denis, 2007, Université Paris 8 et GAULIER, Armelle, Emprunt musical et créolisation
chez les populations coloured du Cap (Afrique du Sud) : le cas des chants « nederlandsliedjies », Mémoire de Master,
Saint-Denis, 2009, Université Paris 8 http://www.ethnomusicologie.univ-
paris8.fr/lib/exe/fetch.php?media=wiki:armelle gaulier.pdf
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abolie dans les années 1990. Cependant, la catégorie coloured est toujours utilisée.
L’étude de ces chants m’a permis de comprendre et de caractériser le
positionnement social et politique compliqué et ambivalent des Coloureds. Définis
par la double négation pendant I’apartheid comme étant « ni Noir, ni Blanc », la
catégorisation de ces populations soi-disant de ‘I’entre-deux’ m’a toujours
intéressée. Les chants moppies et nederlansdliedjies sont d’ailleurs des révélateurs
trés riches de cette revendication d’une appartenance a « la créolisation sud-
africaine »°, hors des catégories construites par le régime ségrégationniste.
Décidée a continuer mes recherches sur les rapports entre musique, identité et
politique aprés mon Master, j’ai cherché si, en France, il existait des « populations
de I’entre-deux ». Bien évidemment, aucune analogie directe ne peut €tre faite
entre I’héritage sud-africain du systéme ségrégationniste de [’apartheid et le
contexte francgais. Cependant, j’ai noté I’utilisation de cette double négation pour
définir «les enfants issus de I’immigration maghrébine postcoloniale » ou
autrement dit la « seconde génération de I’immigration » : ceux que la presse des
années 1980 appelle les « beurs » et qui ne sont ni tout a fait frangais, ni tout a fait
immigrés. Pourtant, comme le dit I’historien Gérard Noiriel : « les jeunes issus de
I’immigration n’existent pas »° car il y a toujours eu une seconde génération de
I’immigration en France’. Cependant, le chercheur précise qu’il existe bien un
regard sur et un processus de stigmatisation. Il explique :

266

« Finalement, le seul critere pertinent pour définir les jeunes d’“origine
immigrée” tient dans le regard que portent les autres sur ceux qui sont pergus
comme différents d’eux. Mais comme nous allons le voir, cette visibilité n’est pas
une donnée “naturelle” ; elle résulte de tout un travail symbolique. »°

Comme [’historien, je cherche a comprendre et a caractériser ce processus de
stigmatisation et la construction sociale de cette différence, perceptible chez les
frangais ayant des parents qui ont migré d’Afrique du Nord vers la France dans les

années 1960. Car, comme Gérard Noiriel I’affirme :

* MARTIN, Denis-Constant, Sounding the Cape, Music, Identity and Politics in South Africa, Cape Town, African
Minds, 2013

® NOIRIEL, Gérard, « Les jeunes issus de l’immigration n’existent pas », dans LORREYTE, Bernard (dir.), Les
politiques d’intégration des jeunes issus de l'immigration, CIEMI - I’Harmattan 1993, p.211-221

" NOIRIEL, Gérard, « Immigration : le fin mot de 1’histoire », Vingtieme Siecle. Revue d'histoire, n°7, Numéro spécial :
Etrangers, Immigrés, Frangais, Jul. - Sep. 1985, p.141-150

¥ NOIRIEL, Gérard, « Les jeunes issus de I’immigration n’existent pas..., op. cit., p. 214-215
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« Un “groupe ethnique” est avant tout le produit d’une désignation, un “étre
percu”, une image parfois revendiquée, mais souvent refusée. »°

A la différence de I’historien cependant, j’aborde ces rapports sociaux de
construction de la différence (comme les identités assignées et auto-définies qui en
découlent), par le prisme de la musique. En tant que « sons humainement
organisés » comme 1’a définie John Blacking'’, la musique est un révélateur
pertinent des tensions sociales et des stratégies de réinvestissements identitaires.
La dimension « révélatrice » peut étre appréhendée par 1’analyse des significations
présentes dans le processus tripartite de création, de production et de réception qui
constitue la musique. Pour ce travail de doctorat, en conservant les acquis
méthodologiques de I’ethnomusicologie, j’ai voulu ouvrir mon champ de recherche
en questionnant la musique avec [’apport de la science politique. Interroger le
rapport entre musique et politique n’est pas nouveau dans la discipline et le groupe

Zebda a déja fait I’objet de plusieurs publications.

°1d., souligné par I’auteur, p.217

" BLACKING, John, 4 Commonsense View of all Music, Cambridge, Cambridge University Press, 1987 : « Music is
essentially about aesthetic experiences and the creative expression of individual human beings in community, about the
sharing of feelings and ideas », p.146
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2. Cadrage théorique

2.1. Du sujet d’étude a I'objet de recherche
2.1.1. Zebda : l'inclassable

La France de Zebda'', écrit par la chercheuse en littérature américaine Danielle
Marx-Scouras, est publi¢ en 2005. L’ouvrage propose un plan thématique pour
retracer le parcours du groupe, déterminé en fonction de quatre caractéristiques
que l’auteure juge fondamentales : 1’associatif, la musique, la politique et le
collectif. Pour Danielle Marx-Scouras, Zebda est plus qu’un simple groupe de
musique car il crée une « musique engagée »'°. Cet « engagement » est perceptible
dans les liens que le groupe entretenait avec l’association Vitécri (association
toulousaine née au début des années 1980), dont les chanteurs de Zebda étaient
membres. Subventionnée par la mairie de Toulouse, 1’association organisait des
animations dites socioculturelles pour les enfants des quartiers nord. Refusant cette
dépendance financiére, les membres décident d’arréter Vitécri et créent
I’association Tactikollectif en 1997. Ce collectif est pensé comme :

«[...] un lieu de réflexion, d’action de projets et d’initiatives. C’est aussi un lieu
de production et de diffusion de la culture alternative. »"

L’objet de La France de Zebda est de comprendre 1’évolution « des rapports entre
cette musique engagée [du groupe Zebda] et une action sociale »'* menée par
Vitécri, puis le Tactikollectif.

La chercheuse démontre que la collaboration fructueuse entre le groupe et les
associations aboutit a la création d’une liste électorale appelée : Motivé-e-s, et
présentée a Toulouse lors des élections municipales de 2001. Dés lors, il parait

logique que la musique de Zebda soit une musique « engagée ». Pour Danielle

""MARX-SCOURAS, Danielle, La France de Zebda, Paris, Autrement, 2005
2 Idem, p.24

B Ibid.

“1d., p.164
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Marx-Scouras, cet engagement est inhérent a 1’idée de « chamnson francaise »,
répertoire dont le groupe se revendique et que les membres définissent comme :
« la chanson a la maniere de Bruant, Brassens et Ferré, c’est-a-dire engagée. »
Mais la musique de Zebda serait aussi volontairement inclassable, marquée par
I’idée d’un métissage et cherchant a créer un brouillage identitaire. L’auteure
développe en disant que le groupe fait :

« [...] de la musique “francaise” a partir d’'un mélange de ragamuffin [sic], de
rock, de rap, de ska, de rai, de musette et de sons arabo-andalous, accompagné de
textes sur l’'immigration, la misere, la discrimination et la résistance au racisme
[...] L engagement associatif précéde la musique de Zebda ; la politique suit. »"°
Par conséquent, comprendre la musique du groupe passerait par 1’analyse des
revendications politiques qui lui seraient inhérentes. Pourtant, dans le chapitre du
livre consacré a la musique, seul les discours des journalistes, comme des membres
du groupe, sur la musique, sont étudiés. L’auteure déconstruit par exemple
I’étiquette « rap » que les médias collent souvent a Zebda. Comme le groupe est né
dans la cité des Izards, dans les quartiers nord de Toulouse, certains journalistes
font un amalgame en accolant systématiquement 1’étiquette rap aux groupes venant
des quartiers d’habitat social. Danielle Marx-Scouras revient aussi sur le tube
« Tomber la chemise » et les complications que cette notoriété a pu engendrer au
sein du groupe. Enfin, elle analyse les paroles des chansons.

Deux caractéristiques musicologiques sont tout de méme relevées : I’utilisation de
’accordéon et de I’échantillonnage’’. Elles permettent de démontrer que Zebda
crée une musique métissée et frangaise. Pour la chercheuse 1’accordéon est

. . 18
I’« instrument francais par excellence »

associ¢ au genre musette et au bal
populaire. Elle indique aussi que cet instrument sous-entend une forme de

métissage, car il est arrivé en France grace a I’immigration italienne du début du

®1d., p.90

1d., p.24

7 Sample est un mot anglais qui signifie échantillon, le sampling ou échantillonnage est un procédé qui permet a 1’aide
d’une machine : le sampler ou échantillonneur (aujourd’hui a 1’aide de logiciels), de couper des bouts de musiques (de
paroles, de motifs mélodiques, etc.), pour les recoller sous forme d’une boucle qui forme alors une nouvelle base
musicale pour créer une nouvelle chanson. Cette technique est trés utilisée dans la musique rap notamment. Cf. Partie 2,
chap.3, 3.1 Le sample ou la liberté du « je » musical.

"8 MARX-SCOURAS, Danielle, La France de..., op. cit., p.120
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siecle dernier. Pour la technique de 1’échantillonnage, aussi appelée sample, elle
rappelle sans plus de détail que :

« Les samples faisant partie intégrante de la musique rock, du rap et de la techno
a partir des années 1980, les Zebda vont aussi exploiter cette innovation
musicale. »"

Finalement pour l’auteure, Zebda est un « groupe métissé de Toulouse »*° qui
propose un « cocktail délibérément éclectique »*!, une « musique métissée et
festive »*2. Cette vision de Zebda en tant que groupe de musique engagé, parce que
faisant de la musique francgaise métissée et cherchant a brouiller les pistes en
mélangeant les genres, comporte tout de méme un certain romantisme. C’est la
trajectoire du groupe, associée a un contexte particulier : une aventure associative
(Vitécri, puis la « culture alternative » du Tactikollectif), qui aboutit a une
formation politique partisane « classique » : la liste électorale Motivé-e-s, qui fait
de Zebda un groupe « engagé ». Ce parcours apparait comme une belle histoire,
une intégration réussie pour ces trois chanteurs, dont [’auteure rappelle
fréquemment qu’ils sont ou ont été (la temporalité reste floue) Beurs. Elle écrit par
exemple :

« L’éclectisme de Zebda |[...] se fait sentir de maniere pétillante dans la
composition musicale. C’est-a-dire que le réve d’une société frangaise qui
reconnait et accepte son pluralisme ne se manifeste pas seulement dans les textes
de Cherfi [Magyd Cherfi, parolier et chanteur], mais aussi dans la musique elle-
méme, qui, quoique ’frangaise”, ne peut guere se limiter a un style musical
particulier. C’est le cachet de Zebda. »*

Ainsi ’auteure constate, puis analyse, les discours sur la musique du groupe, mais
elle n’évoque pas les procédés musicaux qui lui permettent de définir la musique
de Zebda comme « musique engagée ». Cette association entre musique,
revendication et contestation politique est omniprésente dans la littérature

scientifique relative au groupe.

¥ Idem, p.113
“1d., p.89

! Tbid.

*? I1dem, p.97
> Ibid.
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2.1.2. Zebda : une musique de
contestation politique ?

Dans La musique en colére’’, Christophe Traini analyse la musique comme un
outil de protestation, de résistance ou de mobilisation sociale. Il souhaite décrire
cette « complexité des relations entre la contestation et les formes musicales »*.
Car la musique exprimerait des « contenus émotionnels suggestifs »*°, qui
permettraient de dépasser les discours d’engagement et conduiraient a une
mobilisation. I1 explique :

« Certains arrangements musicaux se présentent sous les traits de dispositifs de
sensibilisation, c’est-a-dire de supports matériels, d’agencements d’objets, de
mises en scene que les militants mettent en ceuvre afin de susciter des réactions
affectives qui prédisposent ceux qui les éprouvent a adhérer d la cause. »*’
L’auteur ne détaille pas précisément ce qui, dans les différents genres musicaux,
participe de ces dispositifs de sensibilisation. Si la musique est son sujet d’étude,
elle n’est pas analysée en tant qu’objet. Les arrangements musicaux correspondent-
ils @ un enchainement harmonique précis? Est-ce une pratique vocale
particuliere ? Ou encore nécessitent-ils 1’utilisation d’instruments spécifiques ?
L’auteur parle bien de genres musicaux : le gospel, le rock ou le punk, il cite méme
des titres de chansons, mais il n’explicite pas les procédés musicaux inhérents a
ces différents genres. Seul dispositif de sensibilisation énoncé par 1’auteur : le
chant. Le fait de chanter ensemble est symbolique d’une action collective et
créateur d’un ensemble commun, ainsi, il peut conduire a une mobilisation. Mais,
faut-il absolument qu’il y ait un contexte de « colére », de protestation ou de
mobilisation pour que la musique exprime une contestation ou des revendications ?
Dans le cadre informel des compétitions de chants des Coloureds du Cap par
exemple, I’humour associ¢ a une stylistique musicale particuliere (chant
responsorial : soliste/chceur, utilisation du banjo) et a une signature rythmique faite

avec un tambour, sont des ¢léments qui participent a la revendication

2 TRAINI, Christophe, La musique en colére, Paris, Les Presses de Sciences Po, 2008
» Idem, p.8

1d., pl1

71d., p.20
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d’appartenance des Coloureds a la société sud-africaine. Face a une dévalorisation
d’une culture coloured définie par la négative (ni-noire, ni-blanche), chanter ces
chants comme organiser ces compétitions, c’est créer un espace de visibilité pour
les Coloureds dans cette société”®. Il n’y a pas réellement de musique protestataire,
il y a des agencements symboliques au sein de la musique, qui peuvent se révéler
étre des signes de revendication ou de protestation voulus par les compositeurs
et/ou investis par les auditeurs, qui sont a comprendre et a caractériser.

Pourtant, pour Christophe Traini, le groupe Zebda est I’exemple d’une :

« [...] forme de transition progressive de la musique protestataire vers
[’engagement électoral [...] La trajectoire des membres du groupe Zebda révele un
syncrétisme peu commun entre engagement associatif socioculturel, chanson dite
engagée, militantisme politique, et entreprise électorale iconoclaste et festive. »*°
Comme Danielle Marx-Scouras, le chercheur voit une imbrication évidente entre
les associations Vitécri, puis Tactikollectif, Zebda et la liste ¢lectorale Motivé-e-s :
« Les musiciens toulousains envisagent d’autant plus aisément leurs pratiques
artistiques comme un instrument de lutte contribuant a redéfinir les manieres
légitimes de faire de la politique qu’elles prolongent souvent leurs premiers
engagements associatifs et socioculturels. »*°

Christophe Traini ne donne pas de réelle définition de la « musique protestataire
de Zebda » et de cet « instrument de lutte » qu’elle serait censée incarner. En
revanche, il parle du « style inclassable des musiciens toulousains »°', qui
symboliserait :

« [...] cette créativitée multiculturelle farouchement revendicative. Le groupe,
composé de “trois Beurs et quatre Gaulois”, s’ingénie a mélanger les sonorités du
rock, du rap, du rai, du reggae, mais encore de la chanson frangaise. »3

L’idiome ‘chanson francaise’, utilis¢é apparemment dans le sens évoqué par
Danielle Marx-Scouras de « chanson engagée » est encore cité. Cela voudrait-il

dire que le rock, le rap, le rai et le reggae ne peuvent étre francais ? A noter aussi

I’opposition dans I’expression « trois Beurs et quatre Gaulois ». Elle sous-entend

# Les compétitions s’ouvrent d’ailleurs par une grande parade des chorales dans le centre ville du Cap.
¥ TRAINI, Christophe, La musique..., op. cit., p.84

*1d., p.88

1d., p.92

21d., p.87
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la catégorisation de I’entre-deux propre aux Beurs, qui ne peuvent donc prétendre
au statut de « francais de souche ». Cependant, 1’auteur énonce un nouvel aspect
qu’il analyse comme faisant partie de cette musique « protestataire » de Zebda :
« lisogorie »*. 1l explique :

« Bon nombre des compositions musicales et des dispositifs scéniques adoptés par
les jeunes Toulousains s’appliquent a dénoncer le fait que les enfants d’immigrés
puissent, en dépit de leur statut de citoyens frangais, demeurer exposés a une
marginalisation similaire a celle de leurs parents. »**

La musique produite par Zebda pose avec une acuité particuliere la question des
rapports entre musique et reconnaissance d’un statut de citoyen frangais ; d’autres

scientifiques 1’ont aussi abordée.

2.1.3. Zebda : une autre pratique du
politique

Idéal républicain et multiculturalisme

L’article de Barbara Lebrun « The case study of Zebda : republicanism, métissage
and authenticity in contemporary France »* permet de sortir de la description
romantique que j’ai signalée. Elle confirme la filiation ‘chanson francaise’ de
Zebda en rappelant 1’historique de ce genre musical. La forme chanson utilisée
dans ce répertoire servirait a une critique de la société et chercherait a s’opposer
aux histoires anodines racontées par la chanson de variétés. D’apres ’auteure, ce
genre musical étant associé politiquement a la gauche francaise, cela situe par
conséquent Zebda dans cette famille politique. Enfin, elle introduit un nouvel
¢lément pour expliquer « cette identité musicale du groupe inséparable d’une
forme d’engagement politique »*°. Pour Barbara Lebrun, Zebda se bat, au moyen
de sa musique, pour préserver ce qu’elle identifie comme 1’idéal républicain

francais ayant pour but : « une citoyenneté équitable »’.

#1d., p.86, I’isogorie est 1’égalité d’accés a la parole.
34 7.
Ibid.
* LEBRUN, Barbara, « The case study of Zebda : republicanism, métissage and authenticity in contemporary France »,
Volume !, n°1:2, 2002, p. 59-69
* Idem, p.60, « their musical identity as inseparable from a form of political commitment. »
37
Id., p.61
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Fait nouveau par rapport aux deux précédents auteurs, la chercheuse critique le
terme métissage (en francais dans le texte) accolé a la musique du groupe. Ce
meétissage ou cette hybridité musicale revendiquée par Zebda, correspondrait a la
volonté¢ de faire réfléchir les auditeurs a la place accordée aux différences
culturelles en France. En cela, Zebda ne ferait pas exception et s’inscrirait dans la
filiation du mouvement du rock alternatif francais des années 1980 (avec des
groupes comme la Mano Negra et les Négresses Vertes). Elle développe cette
critique du terme métissage en utilisant les théories de Paul Gilroy.

« [Gilroy] met en garde contre la satisfaction facile de ceux, généralement des
groupes ethniques et sociaux dominants, qui célebrent ce métissage inter-culturel
apparemment accompli.»*®

Ayant assist¢é a plusieurs concerts, elle explique a titre d’exemple qu’elle a
constaté que le public de Zebda n’était pas « métissé », mais en majorité « blanc,
bien instruit et généralement de la classe moyenne. »*° Le public de Zebda n’est
donc pas « métis » comme pourrait le laisser supposer la musique « métissée » du
groupe. Elle poursuit :

« En France, et comme Gilroy le déemontre, les différences ethniques continuent

N oA . .. . . ;oo I3 40
dans de nombreux cas a étre discriminantes pour les immigrés installés. »

Cette identité musicale métissée est donc a comprendre comme la critique d’un
modele républicain, qui justement n’accepte pas les différences et discrimine les
« citoyens francais originaires d’Afrique du Nord »*'. Le métissage musical de
Zebda n’est donc pas simplement ‘festif’, il suggére symboliquement une remise
en cause de ce systéme républicain frangais vecteur d’inégalités. L’auteure place
ainsi son analyse du groupe sur I’arriére-plan des théories du multiculturalisme et
conclut en disant que la force de Zebda est de montrer les incohérences de la
société francaise. Cette revendication d’une « citoyenneté équitable » pour tous

percue par Barbara Lebrun est reprise et développée par le politiste Baptiste

Giraud.

¥ 1d., p.64, « [Gilroy] warns against the facile satisfaction of those, usually from the dominant ethnic and social groups,
who celebrate this apparently accomplished inter-cultural métissage. »

¥ Ibid. « white, well-educated and usually middle class.»

“ Ibid. «[...] in France, and as Gilroy demonstrates, ethnic differences continue to discriminate against settled
immigrants in many cases.»

' Ibid. « French citizens of North African origin »
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Des artistes citoyens ou des citoyens artistes

Dans [1’article « Zebda: la réinvention des pratiques musicales en mode
d’engagement politique critique »*’, Baptiste Giraud place la « pratique musicale »
du groupe au centre de son étude. Pour le politiste, il faut dépasser la simple
« traduction esthétique des griefs politiques »*, car une autre dimension est a
comprendre chez Zebda. Le groupe chercherait :

« [...] a faire de [’engagement politique une forme légitime de création artistique,
et a ériger réciproquement la création artistique en un espace légitime
d’expérimentation de pratiques militantes originales. »**

Reprenant les travaux d’Alain Darré®

, 1l essaie de comprendre « les conditions de
possibilité d’interpénétration »** du champ musical et du champ politique.
L’association Vitécri aurait en son temps posé les bases de cette démarche
‘artisticopolitique’ ou ‘politicoartistique’, par son implication dans les mobilisations
nationales des marches pour 1’¢galité¢ du début des années 1980. C’est 1a que le groupe
Zebda aurait pris conscience d’appartenir a une France multiculturelle. Par les activités
artistiques de Vitécri (la réalisation de films par exemple), les jeunes réalisent qu’ils
existent dans un espace public commun. C’est donc au sein de cette association que
Zebda va forger sa conception d’une :

« [...] citoyenneté, fondée sur la reconnaissance du caractere multiculturel de la
sociéeté frangaise et de [l’égalité d’acces de chacun aux droits politiques. [Les
jeunes] cherchent ainsi a s’affirmer comme des membres a part entiere de la

société frangaise, tout en revendiquant [’originalité de leur origine culturelle

maghrébine. En ceuvrant tout a la fois pour la reconnaissance de leur statut

* GIRAUD, Baptiste, « Zebda : la réinvention des pratiques musicales en mode d’engagement politique critique », dans
BALASINSKI, Justyne (dir.), MATHIEU, Lilian (dir.), Art et contestation, Rennes, Presses Universitaires de Rennes,
2006, p. 29-45

# Idem, p.30

“ Ibid.

* DARRE, Alain (dir.), Musique et politique, les répertoires de I’identité, Rennes, Presses Universitaires de Rennes,
1996. L’auteur explique en préambule que la musique se comprend en tant que « fait social total » (p.13), comme outil
d’expression du social. Ce médium social s’exprime grdce a son contenu symbolique qui évolue en fonction des
contextes, des personnes ou groupes de personnes qui écoutent les musiques : « par la démultiplication des capacités
motrices des symboles que rend possible ['ensemble du dispositif de production-réception de la chaine musicale, on
atteint la structure méme du lien social, sa dimension mobilisatrice et les conditions de [’exercice de l’influence. »
(p.14).

* GIRAUD, Baptiste, « Zebda : la réinvention des pratiques..., op. cit., p.30
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spécifique de citoyen et de leur légitimité a agir en dehors de toute tutelle
partisane, ils entendent ainsi intégrer le combat contre leur propre relégation
sociale et politique. »*

Ayant rappelé ce contexte, I’auteur évoque la création de la liste ¢lectorale Motivé-e-s
comme une suite logique de cette revendication d’une participation politique citoyenne
en dehors du champ partisan. Mais, ce qui intéresse réellement le chercheur, c’est de
caractériser cette interpénétration entre champ politique et champ artistique dans la
musique de Zebda. Il présente une bréve analyse de paroles de chansons, dans
lesquelles le groupe dénonce des situations de discrimination et de racisme vécues
par les populations issues de I’immigration maghrébine. Mais étudier uniquement
les paroles reste insuffisant pour :

« [...] saisir la cohérence et la signification sociologique et politique du systeme
de représentations a 1’eceuvre dans le travail artistique de Zebda. »*

Le support musical participe aussi a la « construction d’un univers de sens

;e 49
spécifique »

au groupe qu’il faut comprendre. Les débuts de Zebda seraient
marqués par le rock, mais, trés vite, le groupe recherche un ‘son Zebda’, plus
révélateur de ce que les membres veulent représenter. Sans entrer dans le détail,
I’auteur  reléve  simplement  [’utilisation  progressive  d’arrangements
caractéristiques d’autres genres musicaux que le rock. Le groupe cherche ainsi avant
tout a étre original, a se différencier par « [’invention permanente d’un langage
musical singulier »*°. Baptiste Giraud analyse le « métissage » dans la musique de
Zebda comme un outil au service de revendications politiques ; sachant que, toujours
d’apres 1’auteur, le groupe se voudrait le porte-parole des jeunes issus de I’immigration
maghrébine. Cette idée de métissage musical revendiquée par Zebda serait finalement a
comprendre comme la :

« [...] capacité a constituer les référents identitaires de ce langage musical
spécifique en ressources pour penser et élaborer une identité collective qui s’éleve

comme une demande de reconnaissance, en modifiant les représentations du

groupe dont ils se font les porte-paroles. Pour ces musiciens d’origine

" 1dem, p.32
*®1d., p.36
¥ 1d., p.33
¥1d., p.37
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maghrébine, prétendre se démarquer de genres musicaux comme le rap ou le rai
est en effet une maniere de revendiquer une forme de dignité en affirmant une
capacité de création artistique originale qui leur permet de s affranchir de tout
caractere susceptible de les remvoyer a une marginalité tant sociale que
musicale. »'

Pour Zebda, le métissage est un des fondements de la société frangaise constituée
autour de « la figure universelle d’un citoyen francais métissé »**. Reprendre cette
idée de métissage, c’est aussi, d’aprés 1’auteur, une maniere de se revendiquer en
tant que citoyen ordinaire dans cette communauté nationale francaise
fondamentalement métisse. Ce postulat va de pair avec la particularit¢ du
positionnement de 1’artiste chez Zebda. Ayant acceés a une parole publique, I’artiste
doit mettre son savoir-faire au service d’une cause, non pas uniquement d’une
esthétique. L’auteur explique :

« [...] le succes de leurs activités les met dans [’obligation morale de mobiliser
leur savoir-faire artistique, leur notoriété pour exprimer les causes et les
aspirations du groupe auquel ils s’identifient. »”

Car finalement, cet acces a la citoyenneté et la conception du métissage défendue
par le groupe participent a la mise en mots d’une analyse critique de I’espace
public. Dans la pratique musicale de Zebda résiderait cette forme de mobilisation,
hors des sentiers de 1’action politique partisane. Cela permettant de renouveler le
champ politique par de nouvelles actions pensées « sur le mode d’une activité
sociale ordinaire »**. En d’autres termes :

« [...] les Zebda justifient leur propre action politique par une prétention a
promouvoir de nouvelles manieres légitimes d’étre et d’agir a la fois dans [’espace
musical et politique, destinées a réaliser leur idéal d’une appropriation collective
de ’espace public contre les logiques habituelles de délégation. »”

Cependant, il y a dans cet article I’idée que Zebda serait un groupe de musique novateur
de par cette expérience d’interpénétration du champ politique et du champ musical.

C’est, peut-¢tre, oublier plusieurs ¢léments de contexte qu’il faut rappeler. Baptiste

! Ibid.

2 I1dem, p.39
3 1d., p.40
*1d., p.44

% Ibid.
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Giraud identifie le groupe Zebda comme le porte-parole des jeunes issus de
I’immigration maghrébine, victimes de relégation sociale. Par conséquent, il parait
évident que les membres du groupe n’ont pas d’autre choix que de trouver des espaces
d’expression a investir hors des logiques partisanes, pour se faire entendre. En cela, le
groupe s’inscrit dans le courant artistique des luttes de I’immigration. Avant Zebda, les
chanteurs du répertoire de la chanson maghrébine de 1’exil, ou méme dans les années
1980 : les concerts de Rock Against Police et le groupe de rock Carte de S¢jour, avaient
déja investi ce champ du musical et du politique. Ainsi, bien que le groupe Zebda ait
acquis une certaine notoriété a 1’échelle de la France, il n’est pas pour autant novateur.
De plus, le chercheur explique que les fondateurs du groupe sont « Magyd Cherfi,
Moustapha et Hakim Amokrane »*°, & savoir les trois chanteurs de Zebda. Or si ce
sont effectivement les trois chanteurs qui ont une importante exposition médiatique, ce
ne sont pas les fondateurs du groupe. A 1’origine du groupe Zebda, il y a I’expérience
d’un groupe de rock : Zebda Bird, au départ groupe de fiction créé pour les besoins d’un
court-métrage réalisé par I’association Vitécri en 1984. A I’initiative de ce groupe,
Magyd Cherfi (chanteur) et deux amis rencontrés au lycée, Jo€l Saurin (bassiste) et
Pascal Cabero (guitariste). Ce groupe deviendra le groupe Zebda en 1988 dans lequel
s’intégreront alors deux autres chanteurs, Mustapha (surnommé Mouss) et Hakim
Amokrane. L’expérience de Zebda Bird est fondamentale pour comprendre la situation
de relégation sociale vécue par les jeunes issus de lI’immigration maghrébine de
I’association Vitécri. Cette aventure devient une découverte de 1’autre et presque une
expérimentation citoyenne, puisqu’elle conduit a une réflexion sur soi dans la société
frangaise. Cela laissera des traces évidentes dans la constitution du groupe Zebda, pensé
comme un laboratoire du vivre ensemble. Par conséquent, affirmer que le groupe se
veut le porte-parole des jeunes issus de I’immigration maghrébine apparait comme assez
réducteur. Au contraire, dans cet objectif de critique de 1’espace public et des pratiques
politiques partisanes, le groupe se voudrait plutét comme le porte-parole des citoyens
ordinaires qui ne se sentent plus représentés dans I’espace public. Les membres du
groupe Zebda veulent attirer I’attention sur la capacité d’agir en citoyen de chacun. De
plus, dans son analyse de I’interpénétration du champ politique et du champ musical,

Baptiste Giraud oublie la notion de plaisir a faire et a écouter de la musique. Les

% Idem, p.31
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chansons de Zebda sont créées pour étre diffusées, elles doivent donc séduire, plaire au
public. En plus de cette idée de revendication politique évidente dans ce son Zebda et
dans les thématiques des chansons, 1’idée d’un plaisir, d’un partage d’émotions via la
musique du groupe est omniprésente. Si I’auteur parle un peu de la création des
chansons, il ne parle ni de la diffusion (albums, concerts), ni surtout de la réception de
la musique du groupe.

Enfin, le chercheur caractérise le groupe comme exemple des nouvelles pratiques
de mobilisation de la société civile, en utilisant les outils théoriques de la
sociologie du mouvement social. Or, est-il possible d’affirmer que la musique de

Zebda s’inscrit dans des mouvements sociaux ?

2.2. La musique de Zebda pour repenser la
citoyenneté

Du mouvement social au sujet

Dans les analyses de Zebda présentées jusqu’a présent, le groupe est toujours
associ¢ a un collectif d’individus précis : les Beurs pour Danielle Marx-Scouras et
Christophe Traini (« Trois Beurs et quatre Gaulois »), les « citoyens frangais
originaires d’Afrique du Nord » pour Barbara Lebrun et les « jeunes issus de
l’immigration maghrébine » pour Baptiste Giraud. Cependant, les ¢tudes font aussi
référence au rapport de Zebda avec la société francaise en général. Une question se
pose alors : le groupe Zebda est-il réellement représentatif d’une identité collective
des personnes issues de I’immigration maghrébine postcoloniale en France ?

La problématique initiale de cette recherche était la suivante : en quoi la musique
du groupe Zebda permet-elle a ses membres issus de I’immigration maghrébine
d’acquérir une autre place que celle que la société leur assigne ? La sociologie du
mouvement social semblait constituer un cadre théorique pertinent. D’apres Lilian

Mathieu®’, le mouvement social se définit par :

" MATHIEU, Lilian, Comment lutter ? Sociologie des mouvements sociaux, Paris, Textuel, coll. La discorde, 2004
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« [...] sa dimension collective, soulignée dans la quasi-totalité des définitions et
qui explique que la notion d’action collective soit généralement utilisée en
synonyme de mouvement social. »*°

L’action collective se construit autour d’un rapport de forces motivé par des
revendications. Pour Charles Tilly : « L action collective, c’est la coordination des
efforts au nom d’intéréts ou de programmes partagés. »>° 1l explique que cela peut
se concrétiser sous plusieurs formes, qui sont autant de répertoires d’actions
mobilisables par les acteurs sociaux. L’hypothése de recherche de départ était que
la musique du groupe Zebda constituait un répertoire d’action dans le contexte
d’une mobilisation des citoyens francais issus de 1’immigration maghrébine
postcoloniale, revendiquant la reconnaissance de leur appartenance a la société.
Cependant, cette vision s’est avérée réductrice pour appréhender le groupe Zebda.
En effet, j’¢tudie le groupe depuis sa création dans les années 1980, jusqu’a la
sortie de son dernier album Second tour en 2012. Sachant que le groupe projette de
faire d’autres albums, il est impossible d’envisager les membres de Zebda comme
des acteurs mobilisés sur un temps court ou un temps défini, comme le supposent
les mobilisations du mouvement social. De plus, les notions de conflit et de rapport
de forces inhérentes a 1’action collective ne semblent pas pertinentes. S’il est
possible de parler de rapport de forces dans une situation de relégation sociale
vécue par les chanteurs, le groupe ne cherche pas forcément a changer les choses.
Il utilise sa musique pour dénoncer des situations, il veut faire entendre sa voix
pour que chaque auditeur prenne conscience de la réalité de la société francaise.
Plut6t qu’une mobilisation face a une situation de conflit déterminée, il y a chez
Zebda I’idée d’étre a D’initiative d’un mouvement réflexif, d’un processus de
subjectivation (ce qui n’exclut pas a terme la possibilité d’une mobilisation).

Ce changement d’échelle d’une identité collective supposée au sujet, s’est aussi
formalisé a la lecture de I’herméneutique du sujet, du philosophe Paul Ricoeur®. Si
elle confirme ’hypothése de départ : la réalité d’une relégation sociale pour ces

jeunes issus de I’immigration maghrébine postcoloniale, cette dialectique du sujet

¥ Idem, p.17, souligné par ’auteur

¥ TILLY, Charles, TARROW, Sidney, Politique(s) du conflit, de la gréve a la révolution, Paris, Les Presses de Sciences
Po, 2008, p.21, souligné par I’auteur

% RIC@EUR, Paul, Soi-méme comme un autre, Paris, Seuil, coll. Points, 2°™ édition, 1996
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permet aussi d’aller plus loin. Pour Ricceur, le sujet posséde deux dimensions : son
soi-ipsé, c’est-a-dire ce qui est au fondement de soi ou autrement dit I’authentique
de soi, et son soi-idem, son soi qui se crée dans l’interaction avec autrui. Cette
mise en tension de soi par rapport aux autres (idem) et soi par rapport a I’intime de
soi (ips¢) est omniprésente dans les textes de Zebda. Cela invite a envisager Zebda
dans un double positionnement, associant a la fois la maniére dont Zebda se
percoit et la manieére dont il est per¢u. Le groupe joue en permanence de cette
tension entre ce qu’il veut étre et ce que son public ou les médias pergoivent de lui.
Cette dialectique du sujet se retrouve au sein d’un fil conducteur, qui est apparu au
cours de cette recherche et qui a permis de mobiliser une autre littérature
scientifique que celle des mouvements sociaux. Comme le disent Barbara Lebrun
et Baptiste Giraud, il y a dans le groupe la notion de revendication d’une pleine
citoyenneté, la volonté d’étre considéré comme des « citoyens ordinaires »°'.
Cependant, les chercheurs ne développent, ni ne définissent, ce qu’ils entendent
par le mot citoyenneté.

L’enjeu de cette thése sera donc d’essayer de comprendre a quoi exactement se
rapporte le terme citoyenneté au sein du groupe et de I’association Tactikollectif.
Ce travail de doctorat a pour objet, comme le dit la chercheuse Catherine Neveu,
de « saisir empiriqguement les processus de citoyenneté »* au sein du groupe et de

I’association.

Du sujet a I'objet

Anthropologue du politique, Catherine Neveu essaie de caractériser la citoyenneté dans
la « complexité de ses dimensions »*, associant toujours du social et du politique,
et dans ses différents espaces de fabrication. Ainsi, elle cherche a dépasser :

« [...] une conception de la citoyenneté comme état, comme statut, [...] au profit

d’une prise en compte de sa nature essentiellement processuelle, projective et

' La spécificité du groupe serait « [...] de se revendiquer comme une voie originale @ la participation politique des
“citoyens ordinaires”, en dehors des organisations et des espaces spécialisés et professionnalisés du jeu politique
institué. » GIRAUD, Baptiste, « Zebda : la réinvention des pratiques musicales en mode d’engagement politique
critique », dans BALASINSKI, Justyne (dir.), MATHIEU, Lilian (dir.), Art et contestation, Rennes, Presses
Universitaires de Rennes, 2006, p.30

® NEVEU, Catherine, « “E pur si muove !”, ou comment saisir empiriquement les processus de citoyenneté », Politix,
n°103, 2013/3, p. 205-222.

% Idem, p.207
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relationnelle, ainsi que des enjeux, tout de méme fondamentaux, de subjectivation
politique. »**

Elle poursuit en expliquant que la citoyenneté est un mot-clé dont il faut saisir
toutes les définitions, qui évoluent en fonction des contextes et des acteurs qui
mobilisent cette notion. Plutdt qu’une citoyenneté fixe et statutaire, 1’auteure parle
de processus de citoyenneté et propose de les observer empiriquement. Tous les
contextes sont pertinents pour saisir cette citoyenneté processuelle et relationnelle
toujours en mouvement : aussi bien les situations classiques d’expression
citoyenne (comme le vote ou 1’engagement partisan), que « les formes ordinaires
de politisation »*. Elle conclut en expliquant que, dans le contexte scientifique
frangais, une anthropologie politique de la citoyenneté reste a faire.

Le concept de citoyenneté sera donc utilis¢é dans cette recherche en tant que
catégorie d’analyse alimentée par des relations entre individus et non pas
uniquement dans une relation verticale : Etat / Citoyen. La citoyenneté n’est pas
fixe dans le temps et dans 1’espace, elle est un ¢lément de configurations sociales
et politiques, dont il faut saisir le contexte et les transformations. Cette notion est
aussi pertinente car, comme [’explique Catherine Neveu, la citoyenneté peut
permettre de saisir les processus de subjectivation politique et possede une
dimension émancipatrice. En effet, saisir les processus de citoyenneté dans un
contexte donné et par des acteurs identifiés c¢’est aussi comprendre et analyser des
concepts sous-entendus par ce terme, tels que : assujettissement / émancipation ;
citoyenneté / droit. Si elle peut €tre encadrée par des textes juridiques, la
citoyenneté, comprise comme un processus, est construite par des sujets de droit
qui ont des droits. Revendiquer sa citoyenneté, comme je vais 1’analyser dans le
contexte des marches pour I’égalit¢ des années 1980 en France, c’est aussi
revendiquer le droit d’exister et surtout c’est s’instituer en sujet politique.

Je ne fais pas de corrélation entre le concept de subjectivation chez Catherine
Neveu et celui de subjectivation chez Michel Foucault. D’aprées le philosophe, le
sujet ne peut se comprendre que dans des relations de pouvoir. Il se définit soit

dans un rapport de dépendance a 1’autre, soit comme ayant une conscience de soi,

64 T1a:
Ibid.

% 1d., p.209, voir a ce sujet I’appel a projet « S’engager autrement » de la 5°™ journée d’étude de 1’Association des

Jeunes Politistes de Bordeaux http://www.ajpb.fr/activites/journees-doctorales/appel-a-communication---5e-je-de-1-ajpb
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de son identité, mais toujours en fonction d’une « forme de pouvoir qui subjugue et
assujettit. »*° 11 y a donc une relation d’interdépendance entre le pouvoir et le
sujet, I’un ne va pas sans ’autre. Or, I’enjeu de ce travail de recherche est de voir
si, justement, il est possible de relier une herméneutique du sujet a une
émancipation comprise par le concept de citoyenneté. En cela, je me rapproche
plutot de la conception du sujet politique du philosophe Jacques Ranciere. D’apres
ma lecture de ce dernier, I’intérét du concept de subjectivation est justement de
montrer que le sujet peut se comprendre en dehors de ces relations formelles du
pouvoir. Le philosophe donne sa définition de la subjectivation en s’appuyant sur
une phrase d’Aristote :

« "Un citoyen, en général, nous dit Aristote, est quelqu’un qui a part au fait de
gouverner et d’étre gouverne.” [...] le fait de “gouverner et d’étre gouverné”
n’est pas la conséquence de la citoyenneté. C’est sa définition méme. Au lieu qu’'un
certain type de sujet, en conséquence de son statut exerce la relation politique,
c’est cette relation qui définit |’étre méme du sujet. Est sujet citoyen celui qui
accomplit cette relation spécifique : avoir part au fait de gouverner et d’étre
gouverné. »°’

Rancieére rejoint donc la conception de la citoyenneté ayant une dimension
émancipatrice, de I’ordre du processus et non pas du statut, telle que la décrit
Catherine Neveu.

Par rapport au sujet d’étude de cette recherche, plutét que la sociologie du
mouvement social, I’approche anthropologique de la citoyenneté permet de saisir
I’expression subjective des acteurs sociaux. Focalisés sur leur dimension
collective, les mouvements sociaux ne donnent pas la parole a chaque individu,
alors que la citoyenneté permet de penser 1’individu en tant qu’étre politique au
sein de la société. Ainsi, elle me permet de faire le lien avec I’herméneutique du
sujet définie par Ricceur.

Mais, caractériser les processus de citoyenneté c’est aussi :

 FOUCAULT, Michel, « Le sujet et le pouvoir », Dits et Ecrits 1. 1976-1988. Paris, Quarto/Gallimard, 2001, p. 1041-
1062, p.1046

¢ RANCIERE, Jacques, « Citoyenneté, culture et politique », dans ELBAZ, Mikhaél (dir.), HELLY, Denise (dir.),
Mondialisation, citoyenneté et multiculturalisme, Paris, Editions I’Harmattan, les Presses de Iuniversité Laval, 2000, p.
55-86, p. 57-58
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« [...] s’attacher a saisir, parmi d’autres éléments, comment des attachements
familiers, personnels ou intimes contribuent d fabriquer du commun. »%

Il est donc important de replacer cette notion dans un contexte plus large de
création d’un sens commun, d’un vivre ensemble. Saisir les narrations et les
configurations de pratiques de la citoyenneté, c’est analyser et comprendre la
recherche d’un lien commun entre les individus pour produire une communauté®.
En d’autres termes, cela oblige a questionner le rapport des acteurs au systéme
démocratique, comment ils s’envisagent en tant que sujets politiques dans une
société et un contexte donnés. Car cette notion permet aussi de révéler les dénis de
citoyenneté et [’existence de citoyennetés différenciées. Dans son aspect
processuel et relationnel la notion aborde 1’étre politique dans son ordinaire, dans
sa relation au temps et dans sa capacité d’agir. La plasticité du concept permet en
effet de saisir I’expression d’un rapport de forces sur le temps long. La citoyenneté
a un lien évident avec la question des droits en s’inscrivant dans le domaine
juridique, mais aussi dans les relations sociales ordinaires. Elle permet ainsi
d’explorer les conditions d’égalité et d’inégalité¢ des sujets politiques dans la vie
quotidienne, car la citoyenneté n’est pas un statut mais un sentiment social”.

La citoyenneté, telle que définie par Catherine Neveu est donc utilisée comme
choix épistémologique pour penser 1’égalité ou plutdt 1’inégalité dénoncée par le
groupe Zebda, mais aussi pour caractériser le rapport du groupe a la construction

du sens commun, de la société, dans un systéme démocratique et républicain.

Le groupe utilise en effet sa créativité artistique pour servir un engagement
politique. Aborder la citoyenneté a partir de Zebda suppose donc d’observer plus
en détail la musique du groupe. Relier analyse musicale, citoyenneté et groupe
Zebda permet donc de questionner autrement le rapport au politique et a 1’action

collective.

® NEVEU, Catherine, « "E pur si muove !”..., op. cit., p.221

% Je reprends ici la notion de production d’un sens commun évoquée & 1’occasion de groupes de réflexion auxquels j’ai
participé dans le cadre de 1’école thématique « Nouvelles approches des processus de citoyenneté » organisé¢ & Amboise
du 2 au 6 septembre 2013 par Catherine Neveu (IIAC/TRAM).

0 NEVEU, Catherine, « Les enjeux d’une approche anthropologique de la citoyenneté », Revue européenne des
migrations internationales, vol. 20, n°3, 2004, p. 89-101
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2.3. Pour une socio-musicologie des
représentations

Art et sociologie, les différentes postures

Dans son ouvrage Ce que [’art fait a la sociologie’', Nathalie Heinich propose une
méthodologie particuliere combinant une perception de 1’art en tant que fait social
et I’objet artistique «[...] tel qu’il est vécu par les acteurs. Les représentations
qu’ils s en font. »'*

Cela revient a chercher dans une ceuvre ce qui se rapporte au général (la société) et
au singulier (I’artiste) : ¢’est la posture « anti-réductionniste »". 11 faut essayer de
comprendre la dimension symbolique et imaginaire que [’artiste met dans sa
création artistique, pour ensuite la relier au contexte global, duquel émerge 1’objet.
Comme I’indique la chercheuse, 1’analyse du « social » des ceuvres a été théorisée
par le concept de « Monde de I’art » du sociologue américain Howard Becker’*.
Pour ce dernier, I’art est constitué¢ par des réseaux de coopération qu’il appelle
« mondes de I’art ». Un réseau comprend aussi bien les activités de création, de
production, de diffusion que de consommation, I’art étant compris comme une
organisation sociale. L’artiste en effet est toujours dépendant du contexte dans
lequel il vit, il ne crée jamais seul et sa production est toujours soumise aux
conventions de la société (les régles sociales, les normes, les représentations
collectives, les habitudes, etc.). Ce sont d’ailleurs ces mémes conventions qui
permettent 1’adhésion d’un public a une ceuvre :

« C’est précisément parce que [’artiste et le public ont une connaissance et une
expérience communes des conventions mises en jeu que [’ceuvre d’art suscite
I’émotion. »”

Un monde de I’art est ainsi défini en fonction de son réseau de coopération et des
normes ou conventions auxquels il répond. Dans le domaine musical, par exemple,
pour réaliser une ceuvre il faut des ressources matérielles et humaines. Les facteurs

d’instruments pour un orchestre sont indispensables, ou bien 1’enregistrement d’un

""HEINICH, Nathalie, Ce que [’art fait a la sociologie, Paris, Les éditions de Minuit, 1998
7 Idem, p.8

P1d., p.11

" BECKER, Howard, Les mondes de I’art, Paris, Champs Flammarion, 2006
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album nécessite des « personnels de renfort »'® (ingénieur du son, producteur,
techniciens, etc.). Ces derniers, avec les artistes, mais aussi les médias qui vont
« critiquer » 1’album, comme le public qui va I’écouter, forment le socle d’un
monde de I’art.

Mais, adopter uniquement cette approche « typiguement sociologiste »'', comme la
qualifie Nathalie Heinich, c’est laisser :

« [...] dans I’'ombre ce qui fait la spécificité a la fois imaginaire et symbolique du
domaine |artistique] en question, a savoir qu’il est per¢u et valorisé en tant que
singulier, individuel, irréductible a la pluralité d’un collectif. »™®

Il faut alors essayer de comprendre ce que les artistes projettent individuellement
ou construisent en termes de représentations dans leurs ceuvres. Analyser en quoi
I’ceuvre est singuliere dans la symbolique et I’imaginaire qu’elle présente, tout en
prenant en compte le contexte historique et social de la réalisation de cet objet
artistique. Cette posture « a-critique »'° va de pair avec une approche
« descriptive »* pour expliquer et surtout expliciter « la logique interne, la
cohérence des systémes de représentations »"'. Ainsi, I'important n’est pas tant de
savoir ce qu’est une ceuvre d’art, mais plutét ce qu’elle produit. Toute ceuvre agit
« sur la représentation du monde ordinaire »*, car elle suscite des émotions pour
ceux qui la regoivent, en fonction de ce qu’ils sont et de leur systéme de valeurs.
L’auteur revient finalement a la posture anti-réductionniste en disant que faire de
la sociologie de I’art, c’est étudier I’ceuvre en tant qu’objet artistique, mais c’est
aussi analyser les discours produits sur cette ceuvre. Tous points de vue (positifs
comme négatifs), toute réaction face a une création artistique, sont intéressants.

« Car le paradoxe de la question esthétique, et son caractere critique pour la
sociologie, réside en ceci qu’elle conjoint indissociablement [’exigence

y . ., » . . - e, 83
d’universalite et l’exigence de subjectivité. »

P 1d., p.54

1d., p.98

77 HEINICH, Nathalie, Ce que I’art fait..., op. cit., p.19
7 Ibid.

7 1d., p.23

1d., p.31

#1d., p.33

#1d., p.48

¥1d., p.46
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Il y a donc une certaine ambivalence a saisir dans les discours sur les ceuvres
(qu’ils soient prononcés par 1’artiste créateur, ou par les personnes qui voient ou
entendent I’ceuvre). L objet d’art est forcément singulier, dans le sens de ‘hors du
commun’, cette singularité peut étre positive (I’artiste comme 1’ceuvre sont alors
extra-ordinaires), mais aussi négative (I’artiste et [’ceuvre sont excentriques,
¢tranges). C’est justement cette nuance que le sociologue doit analyser et
comprendre, tout en gardant une neutralit¢ axiologique (c’est-a-dire son
objectivité) et une posture « relativiste »**, cette derniére étant entendue :

«[...] au sens purement descriptif ou [le sociologue] se donne pour tiche de
rendre compte de la facon dont valeurs et représentations varient en fait, tout en
s ’abstenant de se prononcer sur leur équivalence ou leur supériorité en droit. »*
Le sociologue se doit donc de rendre compte de ce que fait I’ceuvre d’art, ce
qu’elle produit en termes de singularité : la dimension imaginaire et symbolique de
I’artiste, et ce que sa réception produit en termes de représentations.

En tant qu’objet d’art, la musique peut s’étudier dans la singularité de sa création
artistique et la symbolique ou I’imaginaire donné par les artistes, mais aussi dans
ses effets produits sur ses auditeurs. La singularité d’une musique, c’est-a-dire ce
que I’artiste met de lui dans sa création musicale, peut devenir singulier, étrange,
pour les auditeurs, ou peut au contraire étre compris par le public, alors que les
médias pergoivent tout autre chose. C’est cette ambiguité qui est a étudier dans
I’objet musical, car elle permet de comprendre les différents enjeux de
configurations identitaires, entre identités autodéfinies et identités assignées d’un
groupe social. Il faut alors, comme le propose Nathalie Heinich, adopter les
différentes postures (anti-réductionniste, a-critique, descriptive, pluraliste,
relativiste) pour en saisir toutes les représentations et les différents enjeux dont
cette musique peut faire 1’objet en fonction d’un contexte social et historique

donné.

#1d., p.60
¥ 1d., p.61
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Spécificité de I'objet musique

Analyser un objet musical, c’est donc chercher a appréhender les différentes
configurations symboliques et imaginaires émises par le ou les compositeurs, tout en
¢tant attentif a la réception de cet objet, aux représentations projetées sur lui et a son
contexte d’émergence. C’est finalement un moyen pour observer et comprendre des
processus de subjectivation, des configurations identitaires ou encore la construction
d’identités narratives, de 1’ordre du récit de soi.

Pourtant, d’aprés Vladimir Jankélévitch, la musique n’est pas un langage. Le
philosophe explique que « la musique n’exprime pas mot a mot, ni ne signifie point
par point, mais suggére en gros. »*° Elle n’est pas un langage dans le sens d’un
enchainement logique de mots ayant chacun, indépendamment les uns des autres,
des significations. De méme, pour 1’ethnomusicologue Simha Arom, la musique :
« [...] n’a pas la dimension sémantique d’une langue, [...] elle ne dénote ni idée,
ni état de fait, ni concept, ni contenu propositionnel. »*’

Pour le chercheur, la musique est « auto-référentielle »*. Pourtant, en tant que fait
« sociomusical total »*, la musique comporte des représentations, des
symboliques. Elle est 1I’expression d’imaginaires qui, une fois analysés, sont
signifiants. Comme 1’explique Denis-Constant Martin :

« Il s’ensuit que la musique contrairement au langage verbal, peut transmettre
dans le méme mouvement des contradictions et des ambivalences, que les
significations qui lui sont attachées peuvent changer au fil du temps, et que les
équilibres délicats d’attirance et de répulsion qui sous-tendent les contradictions
et les ambivalences varient aussi en fonction des conditions dans lesquelles la

. . 90
musique est produite et recue. »

% JANKELEVITCH, Vladimir, La musique et l'ineffable, Paris, Editions du Seuil, 1983, p.69

8 AROM, Simha, La boite d outils d’un ethnomusicologue, Canada, Les Presses de I’Université de Montréal, 2007, p.36
% Ibid.

¥ Pour une définition du fait sociomusical, voir ANAGNOSTOU, Panagiota, Les représentations de la société grecque
dans le Rébétiko, thése pour le doctorat en science politique, sous la direction de Denis-Constant Martin, LAM, Ecole
Doctorale de Science Politique de Bordeaux, soutenue le 12 décembre 2011, reprenant les travaux d’Anne-Marie Green,
Jean Molino et Jean-Jacques Nattiez.

“ MARTIN, Denis-Constant, Sounding the Cape..., op. cit., p.46 : “It ensues that music contrary to verbal language,
can convey in the same movement contradictions and ambivalences, that the meanings it is assigned can change over
time, and that the delicate balances of attraction and repulsion that underpin contradictions and ambivalences also vary
according to the conditions in which the music is produced and received. [...] Music is the privileged medium for
conveying such ambivalence.”
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C’est donc I’expression de cette ambivalence qu’il convient d’étudier au sein de la
musique pour comprendre les différents processus de subjectivation. Car la musique en
tant que « révélateur social »*' peut véhiculer 1’expression d’un sentiment
d’appartenance que les groupes sociaux veulent évoquer ou revendiquer. La matiére
sonore forme une chaine de sens a comprendre et décrypter en fonction « des
caractéristiques intrinséques du produit musical »**, c¢’est-a-dire I’harmonie, le
timbre, les instruments, les intervalles, la forme musicale, la technique de chant, etc.

Ce que Nathalie Heinich évoque a propos de la dialectique du général (la société) et du
singulier (I’artiste) comme base de toute création, est évidemment valable pour la
musique. L’artiste évolue dans une société possédant ses conventions, son systéme de
valeurs, comme le rappelle Howard Becker, a la source de toute production artistique il
y a donc un processus d’appropriation. Au niveau musical, ce peut étre un enchainement
harmonique précis, des paroles entendues, ou encore une citation musicale spécifique.
Ces emprunts aussi divers soient-ils sont ensuite recréés, font 1’objet d’un réagencement
par les compositeurs et deviennent de nouvelles créations. Les chansons moppies des
compétitions de chant de la ville du Cap, sont par exemple des répertoires créés par
emprunts mélodiques”. Ces chants qui parlent des problémes de la vie quotidienne dans
les townships coloureds utilisent ’humour et I’ironie pour délivrer des messages
éducatifs et de prévention a la population. Pour attirer I’attention des auditeurs, les
compositeurs construisent leurs chansons en compilant des emprunts mélodiques aux
derniers « tubes » qui passent a la radio ou aux airs de musique classique les plus
connus. De nouvelles paroles sont ensuite ajoutées a ces mélodies, qui se retrouvent
prises dans un nouveau patchwork musical. La chanson moppie possede une esthétique
particuliére (chant en afrikaans, utilisation du banjo et du tambour ghoema avec un
pattern rythmique spécifique), ainsi les emprunts font, une fois la moppie composée,
intrins€quement partie de la nouvelle chanson. Grace a ce procédé d’appropriation, les
compositeurs créent une nouvelle chanson qui n’existait pas auparavant et qui a ses

propres signifiants, sa propre symbolique musicale a analyser.

' Idem, p.47

*21d., p.14 « the intrinsic characteristics of the musical product »

% Voir GAULIER, Armelle, « Musique et processus de créolisation, les chants moppies des populations coloured du Cap
(Afrique du Sud) » Volume, 2010, p.75-104
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En effet, d’aprés quels critéres une mélodie peut-elle étre empruntée ? Les emprunts
mélodiques sont-ils reconnus par les auditeurs ? Qu’est-ce que ces emprunts peuvent
apprendre au chercheur par rapport a la société qu’il étudie ? En d’autres termes, dans
quel contexte social et historique ces chansons sont-elles composées ?

Autant de questions qui invitent le chercheur a observer les représentations comme les
symboliques et les imaginaires perceptibles dans ce processus d’appropriation. En
montrant sa capacité de création, un compositeur comme un groupe social s’affirme, fait
sien, se singularise par son nouvel idiome musical. Il réinvestit de sens ses emprunts en
y ajoutant son esthétique musicale particuliere (un pattern rythmique, une technique de
chant, un enchainement harmonique, etc.). Comme le dit Denis-Constant Martin, la
musique peut étre un :

« [...] moyen d’expression des groupes définis par l’dge, le genre ou le statut
social qui s’efforcent, au travers de sons et de mots, du langage du corps et
d’autres formes de sociabilité, d’affirmer leur singularité et de revendiquer une
certaine position dans la société. »**

Mais est-il possible pour autant de parler de musique protestataire ou de musique
politique ? De par son contenu symbolique perceptible de maniere différente en
fonction des contextes, des auditeurs comme des compositeurs, la musique est
polysémique. Par conséquent, s’il n’y a pas de musique protestataire, il y a en
revanche des musiques qui, dans un contexte (social, historique ou méme de
performance) précis, peuvent participer a créer des processus de mobilisation.

Dans les prochaines pages de cette thése, j’observerai et analyserai ce que « fait »
le groupe Zebda, comme I’explique Nathalie Heinich pour ’ceuvre d’art. Le verbe
faire s’entend ici dans sa dimension polysémique, c’est-a-dire aussi bien ce que
sont les créations musicales du groupe que ce qu’elles engendrent comme
représentations dans la société francaise. Je chercherai a comprendre
I’ambivalence du groupe, en essayant de saisir les différentes configurations
identitaires exprimées par la musique comme autant de revendications d’un

positionnement dans la société. Car travailler sur la musique de Zebda, c’est

% MARTIN, Denis-Constant, Sounding the Cape..., op. cit., p.29 « The medium of expression of groups defined by age,
gender or social status which endeavour, through sounds and words, body languages and forms of sociability, to assert
their singularity and to claim a certain position in society. »
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aborder les changements sociaux et les évolutions du concept de citoyenneté dans

la société francaise depuis les années 1980.
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3. Méthodologie de recherche

3.1. De VI'étrange étrangere a I'étrange
scientifique

Le sociologue Pierre Fournier” parle de la problématique du « contrat incomplet »
passé entre enquéteur et enquété. Il explique que lors d’un terrain scientifique, bien
que le chercheur explique (ou pense avoir expliqué) ce qu’est une recherche
ethnographique et ce qu’il entend faire avec les données de 1’enquéte, il reste des
malentendus.

« Mais la plupart passent inapergus alors qu’ils ont des effets sur [’orientation que
I’enquété donne d son propos, a son action. »°°

D’aprés le sociologue, s’il est impossible d’éviter ces malentendus, il faudrait
pourtant idéalement adopter une « posture neutre » en tant qu’enquéteur.
Cependant, méme si le retour réflexif sur sa position de chercheur lors de son
terrain est primordial, il est difficile d’éviter que les enquétés ne projettent sur le
chercheur des représentations. Comme 1’explique le sociologue Daniel Bizeul :

« Qutre la particularité du milieu étudié, [le chercheur] doit faire avec sa propre
personne, c’est-a-dire avec ses caracteres physiques, ses fagons d’étre et les
informations existant a son sujet qui amenent a le percevoir et le traiter selon un
registre défini, variable d’un milieu & un autre. »°'

Lors de mes terrains en Afrique du Sud, j’ai largement pu bénéficier de mon statut
« d’étrange étrangere ». Aux yeux des Coloureds sud-africains majoritairement
issus des classes populaires’, j’apparaissais comme une chercheuse francaise qui

avait fait énormément de kilomeétres pour s’intéresser a des répertoires de chants,

dévalorisés par une partie de la classe moyenne Coloured. Echanger avec moi,

% FOURNIER, Pierre, « Le sexe et I’age de ’ethnographe : éclairants pour I’enquété, contraignants pour I’enquéteur ».
ethnographiques.org, [en ligne], Numéro 11, octobre 2006, http://www.ethnographiques.org/2006/ Fournier, dernicre
consultation le 8.02.2014, p.3

% Ibid.

7 BIZEUL, Daniel, « Que faire des expériences d’enquétes ? Apports et fragilité de 1’observation directe », Revue
frangaise de science politique, vol.57,2007/1, p. 69-89, p.72

% Les compétitions de chants sont surtout réalisées par des populations appartenant au prolétariat coloured.
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femme blanche européenne, faisant des ¢études supérieures, comportait donc
quelque chose de valorisant. De plus, ayant choisi d’habiter dans un township
Coloured de la ville du Cap, je ne pouvais passer inapergue. J’étais d’ailleurs
fréquemment sollicitée par les différentes chorales pour faire des entretiens, les
gens étant contents (mé€me si souvent inquiets a cause de la réelle insécurité¢) de me
savoir vivant « avec » eux.

J’ai donc abordé mon terrain de doctorat avec peut-€tre une certaine naiveté : faire
un terrain en France, dans la ville de Toulouse, me semblait beaucoup plus simple.
Mais, dans ce terrain « proche »”° ma place de chercheuse a été beaucoup plus
difficile a trouver. Habitant Bordeaux et ayant un travail salarié, je ne pouvais pas
séjourner & Toulouse de maniére continue'®. Il a donc été assez difficile de
pouvoir étre réellement « intégrée » au sein du Tactikollectif, comme [’exige
I’observation participante.

De la méme manieére, mon positionnement avec le groupe Zebda a nécessité
quelques ajustements. Je n’avais jamais travaillé avec des gens qui ont 1’habitude
d’expliquer et d’expliciter leur démarche, comme le dirait Nathalie Heinich. Or,
Zebda a une grande habitude de parler aux médias. 11 a donc fallu du temps et
plusieurs entretiens pour qu’une relation de confiance s’installe, que les membres
du groupe parlent en leur nom (et non plus au nom du groupe) et prennent du recul
par rapport aux discours que certains membres ont [’habitude de tenir aupres des
journalistes. En outre, cette recherche a débuté dans un contexte peu favorable.
Constitué¢ pendant les années 1980, le groupe Zebda décide de faire une pause en
2003 et se reforme finalement courant 2009 (date a laquelle j’ai commencé ma
these), sans le guitariste Pascal Cabero et le batteur Vincent Sauvage. Le début de
mon travail de doctorat coincide donc avec la reformation du groupe et la
réalisation d’un nouvel album : Second tour, publi¢ en janvier 2012. Ce dernier
¢tant tres attendu par le public du groupe et par les médias, les membres de Zebda
avaient une réelle pression jusqu’a la sortie de 1’album et n’¢étaient pas disponibles

pour des entretiens. Second tour étant finalement bien accueilli, Zebda a été

% ABELES, Marc, ROGERS, Susan, « Anthropologie du proche, introduction » L’Homme, vol. 32, n°121, janvier-mars
1992, p. 7-13

% J>ai fait des allers-retours entre Bordeaux et Toulouse pour mon terrain, a raison de une a deux fois par mois en
moyenne, entre juin 2011 et mars 2013.
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largement programmé en concert dés 2011 et jusqu’en 2013. Le groupe étant tres
sollicité, trouver des moments de disponibilité pour faire des entretiens avec les
membres de Zebda était donc beaucoup plus compliqué que prévu.

Ce probléme a été en partie résolu lorsque j’ai commencé une ethnographie des
concerts de Zebda'"'. Toutefois, cela a entrainé d’autres difficultés. N’ayant pas de
financement de thése, il a fallu étre parfois assez inventive pour pouvoir suivre le
groupe dans ses déplacements. Heureusement, j’ai pu bénéficier d’invitations et
lorsque c’était possible d’un « pass » qui me donnait acceés a tous les espaces :
scene, loges, salle.

Malgré tout, méme si du temps a €té nécessaire pour la mise en place d’une
stratégie efficace « d’occupation de 1’espace »'%* afin que le groupe me remarque,
une relation durable a pu se construire avec les enquétés. Elle a donné lieu a des
entretiens avec le groupe Zebda et a la constitution d’un fonds d’archives pour

I’association Tactikollectif.

3.2. Des souvenirs au fonds d’archives

N’ayant pas de contrat doctoral, cette recherche a débuté par une quéte de
financement. Au moment ou j’ai rédigé mon projet de recherche, le groupe Zebda
n’était pas reformé. Mais, travailler sur le groupe Zebda c’est aussi travailler sur
deux associations : Vitécri (en activité de 1982 a 1995) et le Tactikollectif (créé en
1997). Courant 2009, j’ai pris rendez-vous avec Salah Amokrane, coordinateur
général du Tactikollectif, pour lui présenter mon projet de thése et voir avec lui si
des modalités de financement (comme une bourse CIFRE par exemple) étaient
envisageables. Pendant notre entretien, Salah m’explique que Zebda se reforme et
projette d’enregistrer un nouvel album. Je décide alors de revoir mon projet de
recherche et de contacter le groupe directement pour commencer a travailler avec
les membres. Cependant, pour les raisons évoquées précédemment, le groupe n’a

jamais répondu a mes sollicitations. Un terrain de recherche par entretien semi-

11 Cf. Partie 3.3 Ethnographie des concerts.
1 Tdem.
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directif avec les membres de Zebda paraissait alors compliqué et une ethnographie
au moyen de 1’observation participante'® complétement exclue. Il a donc fallu
s’adapter a cette nouvelle situation. Lors de mon premier entretien avec Salah
Amokrane dans les locaux du Tactikollectif, j’ai pu observer le nombre important
de cartons d’archives posés sur des étageres. J’ai alors proposé de commencer ma
these par [D’identification, le rangement et le classement des archives de
I’association, pour me familiariser avec mon sujet d’étude.

Soutenue par le Tactikollectif'®*

, ’ai donc collecté des archives, en plus de celles
présentes dans les locaux de 1’association, en prenant pour repére temporel le
début de 1’association Vitécri en 1982. Salah m’a aussi mise en contact avec Nadia
Amokrane'® (assistante de production pour la sortie de ’album Second tour du
groupe Zebda), qui m’a donné accés aux archives de Zebda, stockées dans un autre
local a Toulouse, non loin du Tactikollectif. Je me suis aussi déplacée chez
plusieurs personnes ayant des archives personnelles (par exemple Maité Débats,
membre fondatrice de 1’association Vitécri, Jo€l Saurin, bassiste du groupe Zebda
et Vincent Sauvage, ancien batteur du groupe). Ainsi, j’ai pu regrouper des
documents relatifs a 1’association Vitécri, au Tactikollectif et au groupe Zebda.

Une fois les archives rassemblées, j’ai commencé un travail de récolement' .
N’ayant suivi aucune formation de documentaliste, j’ai pu bénéficier de 1’aide de
I’association parisienne Génériques'®’, pour apprendre les bases de la constitution
d’un fonds d’archives. Entre juin 2011 et juillet 2012, j’ai analysé toutes les
archives dont je disposais, je les ai rangées dans des boites numérotées puis

référencées dans un tableau Excel. Le classement s’est fait d’aprés plusieurs

criteres : les acteurs (Vitécri, Tactikollectif ou Zebda) ; la typologie du document

%« Dans I’observation participante, le chercheur participe autant que possible aux activités des personnes étudiées en
s effor¢cant de se mettre dans leur peau. La typologie des réles (qui n’existent pas dans une forme pure) endossés par
I’ethnographe comprend en fait: le participant total, le participant comme observateur, [’'observateur comme
participant, I’observateur total et le simple fait d’“étre la“. » p.9, GHASARIAN, Christian (dir.), De [’ethnographie a
I’anthropologie réflexive, Paris, Armand Colin, 2004

1% L’association a diffusé un « appel & archive » sollicitant les personnes ayant participé aux différents événements
organisés par I’association Vitécri et le Tactik a préter leurs archives a 1’association pour que je puisse en avoir
connaissance et les intégrer dans ce classement.

1 Nadia est la sceur de Salah, coordinateur général du Tactikollectif, de Hakim et Mustapha Amokrane, chanteurs de
Zebda, membres du Tactikollectif.

1%« Opération  consistant a dénombrer un ensemble d’objets répertoriés dans un inventaire »
http://atilf.atilf.fr/dendien/scripts/tlfiv5S/advanced.exe?8;s=2707311540, derniére consultation le 8.02.2014

7 Créé a Paris en 1987, I’association Génériques rassemble entre autres des documentalistes et des historiens. Elle a
pour objet « de préserver, sauvegarder et valoriser 1’histoire de I’immigration en France et en Europe. »:
http://www.generiques.org, derniére consultation le 8.02.2014
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(dossier de presse, CD de musique, rapports comptables, flyers, affiches, etc.) et
les dates de réalisation lorsqu’elles étaient indiquées.

Une fois le fonds d’archives constitué, j’ai constaté 1’énorme diversité des
documents. Des années 1980 a aujourd’hui les progrés techniques ont conduit a la
multiplication des supports et des formats de diffusion, qui sont pour certains
devenus obsolétes. En plus des documents papiers « classiques » (affiches, dossiers
de presse, programmes, photos), j’ai trouvé des cassettes vidéo, des cassettes
master sons d’enregistrements de Zebda et divers formats de fichiers numériques
illisibles aujourd’hui, beaucoup de disquettes, des CD, des DVD, des 45-tours.
Face a cette diversité et contrainte par la limite temporelle admise dans une
recherche de doctorat'®®, plusieurs questions se sont posées. Comment lire tous ces
documents ? Comment travailler avec tous ces supports ? Ou autrement dit,
comment choisir les documents pertinents sur lesquels travailler ?

Outre la grande confusion que m’a donnée ce premier travail de récolement, j’ai
finalement constaté un trait caractéristique a ce fonds d’archives commun entre le
groupe Zebda, 1’association Vitécri et 1’association Tactikollectif. Entre 1980 et
2012, soit la période couverte par le fonds, des éléments d’archives sont présents
pour chaque année. J’ai donc réalisé une chronologie et procédé a un classement
chrono-thématique des supports et documents. Ce classement, croisé¢ avec les
entretiens semi-directifs réalisés avec Maité Débats, certains membres du
Tactikollectif et les membres du groupe, a mis en avant plusieurs documents clés
qui m’ont permis de construire ma problématique de recherche.

En parallele de ce travail de récolement, Zebda publie en janvier 2012 1’album
Second tour. La lecture des articles de presse du fonds d’archives, comme des
papiers plus récents a propos de la nouvelle tournée du groupe, relatent toujours la
« folle énergie dégagée par le groupe »'* en concert. De méme, dans les entretiens
fait avec les membres de Vitécri et du Tactikollectif, tous se rappellent avec
enthousiasme les performances du groupe en concert. Comprenant I’importance de

ces moments d’échanges pour le groupe et pour son public et profitant des

1% Soit I’obligation de faire sa thése en trois années.
' La dépéche du Midi, le 22 aott 2012
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nombreuses dates de tournées du groupe programmé dans toute la France, j’ai

réalisé une ethnographie des concerts de Zebda.

3.3. Ethnographie des concerts

J’ai réussi a assister 4 14 concerts de Zebda dans toute la France''® entre 2012 et
2013'""". Si I’enquéte ethnographique en situation de concert n’a rien de
novateur' ', ce procédé était pour moi inédit. Plusieurs concerts ont donc été
nécessaires pour trouver une méthodologie d’enquéte performante.

Dans un concert de Zebda, I’action se situe sur scéne mais aussi dans le public et
¢videmment entre la scéne et le public. Pourvoir appréhender ces différents centres
d’interactions n’était pas toujours évident. Positionnée dans le public, je prenais
des notes sur le déroulé de la performance (liste des chansons, jeux de lumiére,
danse des chanteurs, etc.). J’enregistrais aussi avec mon dictaphone numérique les
dialogues entre les chanteurs et le public, les présentations des morceaux et le
chant du public. Toutefois, il était évident que je ne saisissais pas toute la
dynamique du concert. Par conséquent, pour réaliser au mieux cette ethnographie
j’ai décidé¢ de filmer les concerts. Ayant I’accord de Zebda, je me suis positionnée
sur un coté de la sceéne et j’ai commencé a filmer, un peu au hasard au début, des
passages d’une performance du groupe. Cette approche s’est révélée trés probante.
Le support vidéo permet en effet de saisir en méme temps les échanges entre le
groupe et le public, mais aussi les interactions sur scéne entre les musiciens,
comme les chorégraphies faites par les chanteurs et les réactions des spectateurs,

que je ne pouvais pas observer dans le public.

"% Libourne (33), Nantes (44), Boulogne (92), Cenon (33), Montauban (82), Angouléme (16), Créon (33), Saintes (17)
deux concerts a Paris (75) et quatre concerts a Toulouse (31).

" La premiére fois que j’ai vu Zebda sur scéne c’était a I’occasion de la résidence du groupe au Bikini (salle de concert
toulousaine). Une résidence d’artistes est la mise a disposition d’une salle de concert pour que le groupe puisse répéter
dans les conditions d’un concert. Méme si la résidence de Zebda a laquelle j’ai assisté n’était pas réellement un concert
car il n’y avait pas de public, je la comptabilise tout de méme comme telle, car elle m’a permis de voir le groupe jouer
dans les conditions du /ive, c’est-a-dire travailler les transitions entre les morceaux, les réglages sons et lumicres, ajouter
ou enlever des effets sonores, etc.

"2 Voir par exemple : CAPDEVILLE-ZENG, Catherine, Rites et rock a Pékin, Tradition et modernité de la musique rock
dans la société chinoise, Paris, Les Indes Savantes, 2001 ; FERRAND, Laure, « Bruce Springsteen, sociologie d’un
rocker », Intersections : Canadian Journal of Music / Intersections : revue canadienne de musique, vol. 30, n° 2, 2010,
p. 25-40 ; MOMBELET, Alexis, « La musique métal : des “éclats de religion” et une “liturgie*. Pour une compréhension
sociologique des concerts de métal comme rites contemporains », Sociétés, n°88, 2005/2, p. 25-51
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La performance du concert est finalement devenue une source importante de ce
travail de recherche. Un concert type débute par une session de « balance », c’est-
a-dire une répétition pour que le groupe puisse prendre ses marques sur scene,
tester le matériel et que les techniciens lumiére et son puissent faire leurs réglages.
Il s’ensuit une période de « repos » pour le groupe, entre la fin de la balance son et
le début du concert. Elle peut étre propice aux interviews (qui chez Zebda sont
réalisées quasi exclusivement par les chanteurs), a un temps calme dans le « tour
bus » (bus de tournée aménagé avec des couchettes), dans les loges ou a 1’hotel en
fonction de I’organisation du lieu. Assister aux balances et surtout a ces quelques
heures de flottement avant le début du concert, m’a permis de commencer a
¢changer avec le groupe. Dans ces moments de pauses, les artistes €taient plus
réceptifs et disposés a réaliser des entretiens ou méme a discuter de maniere
informelle avec moi. Le fait de ne jamais savoir vraiment a [’avance si je pourrais
avoir une place et un « pass » pour le concert (cela dépendait en effet du nombre
de places dont le groupe pouvait disposer) permettait aussi un effet de surprise.
Petit a petit, le fait que je sois « toujours la » et que je « traine » aussi avec le
groupe en attendant le début du concert, a amené les membres de Zebda a venir
discuter spontanément avec moi. J’ai alors réalisé plusieurs entretiens avec le
groupe comme avec le personnel engagé pour la tournée. Enfin, ayant souvent
acces a tous les espaces du concert (scene, loges, salle), j’ai pris conscience de
I’importance accordée par le groupe aux échanges avec son public. Apres chaque
concert, les chanteurs (et certains musiciens) vont saluer leur public, discuter avec
les gens a propos de la performance ou méme de tout autre sujet. Méme les loges
de Zebda sont toujours occupées par des amis de passage, des fans ou des
connaissances venus saluer le groupe. Ces moments d’échanges informels ont été
importants a saisir et m’ont permis une premicre prise de contact avec le public du
groupe.

J’ai aussi fréquemment interrogé des personnes a la sortie des concerts. Recueillir
leurs premicres impressions permettait de prendre des contacts, pour réaliser des
entretiens semi-directifs, afin de comprendre qui est le public de Zebda.

J’ai analysé les entretiens réalisés avec le groupe comme avec le public de Zebda

de fagon non-critique. Pour engager la discussion, je pouvais présenter des
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documents d’archives ou laisser les membres du groupe raconter leurs souvenirs.
Faire des entretiens biographiques avec les membres de Zebda était pertinent pour
comprendre et analyser leur perception du groupe ; la véracité des faits (c’est-a-
dire qui a fait quoi, dans quel concert, a quelle date, etc.) en revanche n’était pas
primordiale. L’objet de cette étude est en effet d’analyser le groupe dans la société
frangaise. Les entretiens fournissent le moyen de comprendre, pour ensuite
I’analyser et I’¢étudier, le vécu subjectif des membres de Zebda, que j’ai replacé au
sein de phénomenes sociaux qui dépassent les individus. Les pistes de recherches
révélées par les entretiens semi-directifs se sont d’ailleurs retrouvées au sein de

I’analyse musicale.

3.4. Analyse musicale

La production discographique de Zebda est conséquente. En trente ans de carriere
le groupe a composé environ soixante-dix chansons et publié cinq albums, plus un
album /ive (album enregistré pendant les concerts du groupe). Il était impossible
d’étudier toute la production musicale de Zebda. J’ai donc sélectionné un corpus
d’une dizaine de chansons'", qui me semblaient étre les plus révélatrices des

. , 114
« potentiels évocateurs »

, d’apres I’expression de Denis-Constant Martin,
présents dans la musique de Zebda. Le chercheur explique en effet :

« Ce que la musique transmet c’est un potentiel évocateur, introduit et mis en
forme dans [’objet musical par ses producteurs, percu et interprété par ses
auditeurs, les uns et les autres appartenant a une époque, a une culture données.
Ce potentiel évocateur est mis en mouvement par un processus symbolique de sorte
qu’un méme objet musical, un méme ensemble de potentiels évocateurs, parvient a

toucher des étres humains en dépit des écarts existant parfois entre le temps et le

. . . . \ 115
lieu ou le premier a éte congu et ceux ou les seconds les entendent. »

'3 Cf. le détail du corpus : Partie 2 chapitre 2 Zebda : une musique au service du texte.

" MARTIN, Denis-Constant, « Que me chantez-vous 1a ? Une sociologie des musiques populaires est-elle possible ? »,
dans DARRE, Alain (dir.), Musique et politique. Les répertoires de l’ldentité, Rennes, Les Presses Universitaires de
Rennes, 1996, p. 17-27, p.19

' Ibid.

GAULIER Armelle | Thése pour le doctorat en Science politique | 2014 47



Ce potentiel évocateur, comme le processus symbolique de la musique sont aussi
relevés par le sociologue des musiques populaires Simon Frith. Pour lui, ce sont
justement ces dimensions qui, analysées au sein de la musique, sont révélatrices de
phénomeénes sociaux. Car, la musique induit des échanges et des relations
sociales :

« La musique est devenue tellement importante pour nos rapports sociaux, dans les
relations d’échange et dans la compréhension des identités collectives, pour notre
intimité ainsi que pour pouvoir interpréter nos propres sentiments et ceux des
autres. »''°
La musique est donc a considérer comme un fait sociomusical, un objet de
recherche a part entiere. D’ailleurs, pour le philosophe Jean Molino, la musique est
ala fois : « [...] production d’un "objet”, objet sonore, [et] enfin réception de ce
méme objet. »'

Reprenant les idées de Jean Molino, le musicologue Jean-Jacques Nattiez''®
propose une tripartition du fait musical. Pour lui, la musique est a la fois un objet
« neutre » a comprendre et analyser comme mati€ére sonore ; mais aussi agencée,
organisée par des compositeurs en fonction d’un contexte donné (historique,
social, politique), autrement dit comportant des processus de production ; sachant
que cet objet sonore conduit a une réception et a la construction de discours (par
les auditeurs, les médias) sur cet objet musical.

Ce canevas théorique a guidé les fondements de mon analyse musicale. En
fonction des pistes de recherches cernées dans la premicre partie de cette thése :
c’est-a-dire le contexte historique, social et politique dans lequel Zebda se forme et
évolue, j’ai isolé certains critéres musicaux pertinents a analyser dans les chansons
du groupe. Tout d’abord, la construction mélodique réalisée avec la technique du
sampling ou échantillonnage et le role des instruments par rapport a ces boucles
sonores. Ensuite, la distribution des voix, la respiration des chanteurs et le non-

verbal qui participent a une conception particuliére de I’espace sonore. Enfin, cet

"1® FRITH, Simon, « La musique live ¢ca compte... », Réseaux, n°141-142, 2007/2, p. 179-201, p.199

"7 MOLINO, Jean, Le singe musicien. Sémiologie et anthropologie de la musique. Précédé de : Introduction a I’euvre
musicologique de Jean Molino par Jean-Jacques Nattiez, Paris, Actes Sud / INA, 2009, p.72

"8 Voir par exemple NATTIEZ, Jean-Jacques, Musicologie générale et sémiologie, Paris, Christian Bourgeois, 1987
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espace ob¢it a une dissociation nette entre verticalité (harmonies) et horizontalité

(mélodies), caractéristique fondamentale de I’esthétique musicale de Zebda.
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4. Plan de thése

Ce travail de recherche a donc pour problématique initiale en quoi la musique du
groupe Zebda permet-elle a certains de ses membres issus de I’immigration
maghrébine postcoloniale d’acquérir une autre place que celle que la société leur
assigne ? Pour répondre a cette question j’analyserai dans une premiére partie la
relégation sociale et 1’assignation identitaire dont les chanteurs du groupe sont
victimes. Je reviendrai dans un premier chapitre sur I’histoire de 1’immigration
maghrébine postcoloniale en France et plus particulierement en région Midi-
Pyrénées. Cela me permettra de présenter I’histoire culturelle de I’immigration
maghrébine marquée par le répertoire de la « chanson maghrébine de ’exil »'"
mais aussi les concerts-débats de Rock Against Police du début des années 1980.
Enfin, j’évoquerai les marches pour 1’égalité et contre le racisme de 1983 et 1984
qui marquent le début d’une réelle subjectivation politique pour les jeunes
d’origines immigrées. J’analyserai les conséquences importantes de ces marches
pour les jeunes du quartier d’habitat social des Izards a Toulouse. Dans un second
chapitre, je reviendrai sur la période du beur is beautiful qui suivra ces marches et
la maniére dont les jeunes de I’association toulousaine Vitécri se saisiront de cette
appellation « Beur ». Pour cela, j’étudierai trois films réalisés par les adolescents :
Autant en emporte la gloire (1981), Prends tes cliques et t’es classe (1983), Salah,
Malik : BEURS ! (1985). C’est a I’occasion de ce dernier que le groupe Zebda va
se constituer. Dans le troisiéme chapitre de cette partie je traiterai des relations
d’interdépendance entre le groupe Zebda et la professionnalisation de I’association
Vitécri. Face a la naissance de la politique de la ville, 1’association est contrainte
de proposer des activités socioculturelles uniquement pour les quartiers nord, ce

qui I’isole du reste de 1’agglomération toulousaine. Cependant, j’expliquerai en

quoi I’activité du groupe Zebda va permettre a [’association de refuser cette

"9 D’aprés I’expression utilisée par ’historienne Naima Yahi, voir YAHI, Naima, « L’exil blesse mon ceeur : Pour une
histoire culturelle de I’immigration algérienne en France de 1962 a 1987 », Theése de III cycle, sous la direction de
Benjamin Stora, Université Paris VIII Saint Denis, soutenue le 20 septembre 2008

GAULIER Armelle | Thése pour le doctorat en Science politique | 2014 50



stigmatisation des quartiers nord, en s’ouvrant au reste de Toulouse par la création
d’un festival appelé Ca bouge au nord.

Dans une seconde partie j’interrogerai 1’itinéraire de création du groupe Zebda.
J’analyserai dans un premier chapitre comment le groupe a pu bénéficier du
soutien des associations créées grace aux mobilisations des marches pour 1’égalité,
comme des réseaux du rock alternatif frangais. Puis je reviendrai en détail sur les
différentes étapes qui ont permis la création d’un « son Zebda » identifiable. Dans
un second chapitre, je proposerai une analyse détaillée des paroles des chansons du
corpus. Cet examen se prolongera dans un troisiéme chapitre par une
caractérisation de 1’outil musical Zebda, toujours au service du texte. En fonction
de cette analyse textuelle et musicale du groupe, le quatrieme chapitre sur
I’expression d’une « toulousianité » et d’une citoyenneté dans le groupe m’aidera a
repenser ma problématique de recherche initiale. Je la reformulerai de la maniere
suivante : en quoi la musique du groupe Zebda permet-elle de questionner les
fondements de la société francaise : son processus de citoyenneté comme son
vivre-ensemble ? Ainsi reposée, la dernieére partie de ce quatrieme chapitre sera
consacrée aux « actes de citoyenneté » (d’apres la définition donnée par le politiste
Engin Isin), réalisés par le groupe comme par I’association Tactikollectif. Je
prendrai comme exemple les albums Motivés, chants de luttes et Origines
controlées.

Enfin, la troisi¢me partie traitera de la réception du groupe Zebda. Un premier
chapitre sera consacré a I’é¢tude des données recueillies grace a 1’ethnographie des
concerts du groupe. Je verrai comment le rituel du concert chez Zebda, et la « mise
en émotion » qui en découle, est un moyen pour le groupe de promouvoir la figure
du « citoyen motivé ». Ce dernier chapitre reviendra sur les différents visages
donnés au groupe par les médias depuis les années 1980 jusqu’a aujourd’hui.
Zebda passe progressivement du qualificatif rock beur, aux représentants d’une
France métissée « black, blanc, beur » grace au succes du tube « Tomber la
chemise », pour devenir des joyeux militants en 2012. Puis, cette recherche se
terminera par une étude sur le public du groupe et sa maniere de percevoir ’art de

faire réfléchir ou la « contestation positive » de Zebda.
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1°" Partie Contexte et présentation du
sujet : refus d’une relégation sociale
et d’'une assignation identitaire

« “Quand je pense a la musique, je pense aussi a ma liberté ; je réve de pouvoir
m’échapper de ce pays, de cette chambre, de ces hotels, de ces cafés ou je vais. Je
veux oublier ces nuits interminables que j’ai passées a descendre et a remonter des
rues, sans but determiné. Je veux oublier aussi le fait qu’a chaque fois que je
reviens dans ma chambre aprés mes promenades nocturnes, je me rends compte
que rien n’a changé, sauf qu’'une autre nuit de ma vie vient de s ’écouler. Mon
poste de radio est mon seul compagnon. C’est un bon poste. J arrive a capter des
programmes musicaux de Radio-Tunis et de Radio-Alger. J’ ai alors [’'impression

que je n’ai jamais quitté mon pays.“ » (p.46)

« “Mes concitoyens menent ici une vie completement différente de celle qu’ils
menaient chez eux. En France, mon réle de musicien n’est plus celui que j’avais en
Algérie. Chez moi, j 'étudiais la musique, et j’en jouais pour mon propre plaisir et
pour le plaisir des autres, pendant les fétes. En France, je joue pour remonter le
moral de plusieurs de mes compatriotes qui paraissent souffrir de la solitude, qui
sont en quéte de leur propre identité, qui cherchent ma propre compagnie ou celle
de n’importe qui d’autre. Ils se sentent complétement perdus, étrangers sans

espace et sans aucune « bouffée d’air. »*“ » (p.47)

SHABELLEH, Aicha, « Cafés ou cassettes : la musique de la solitude »,

Autrement, n°11, Paris stock, novembre 1977
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1. Eléments de contexte : ’immigration maghrébine en
France et en région Midi-Pyrénées

Dans ce chapitre, je ferai un bref retour chronologique sur 1’histoire de
I’immigration en France et plus particuliecrement en Midi-Pyrénées. Plus qu’une
chronologie exhaustive, I’important est ici de relever les différents moments de
I’histoire de 1I’immigration en France a partir de la fin de la premicre guerre
mondiale, en lien avec le contexte d’émergence de mon sujet de recherche. Je
limiterai donc cette chronologie aux années 1980, date de la création de

I’association Vitécri.

1.1. Rappel de [I'histoire de I'immigration
algérienne en France et en région Midi-
Pyrénées depuis la premiere guerre
mondiale

Au lendemain de la premiere guerre mondiale, la France, grace a un marché du
travail en plein essor, est un pays attractif. Les bouleversements sociaux et
politiques de I’époque entrainent de nouveaux flux migratoires importants vers
I’hexagone : les Arméniens rescapés du génocide de 1915, les « Russes blancs »
qui fuient la révolution bolchevique de 1917, ou encore les Italiens échappant au
gouvernement fasciste de Mussolini. A noter aussi 1’effondrement de 1’Empire
Austro-Hongrois, partagé en sept états indépendants, et de I’Empire Ottoman, qui
devient la république de Turquie. Les années 1930 annoncent déja un changement
avec ’arrivée de réfugiés juifs Allemands suite a 1’accession d’Hitler au pouvoir.
L’économie francaise entre dans une période de crise et ces migrations exacerbent
une propagande antisémite. En effet, les réactions racistes d’une partie de la
société sont sans équivoque. Un climat de méfiance s’installe alors en France,

annoncgant la seconde guerre mondiale.
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1.1.1. Du besoin de main d’ceuvre a la
crise economique des années
1970

La fin de la seconde guerre mondiale est marquée par une volonté de controle de
I’immigration par 1’Etat francais. Un statut juridique pour les étrangers est mis en
place, avec la création de cartes de séjour temporaires et d’un nouvel organisme :
I’ONI (Office National de I’Immigration). D’apres 1’historien Emile Temime, cette
nouvelle institution aura pour objet de :

«[...] procéder au recrutement des immigrés et d’accorder les autorisations de
séjour aux étrangers admis sur le territoire national. »'*°

Mais la France, dévastée par la seconde guerre mondiale, a besoin de main
d’ceuvre pour commencer sa reconstruction. Elle favorise alors le recrutement de
travailleurs algériens qui, comme le rappelle I’historien :

«[...] ont le double avantage d’étre frangais (ce qui évite des négociations
bilatérales toujours délicates) et de pouvoir entrer librement en France »''

En effet, une ordonnance de 1947 accorde une totale liberté de circulation aux
Algériens sur le territoire francais'?’. Cela facilite grandement leur accés a
I’emploi.

L’attention de la France portée a I’Afrique du Nord et en particulier a 1’Algérie
pour recruter de la main d’ceuvre, n’est pas le fruit du hasard. L’historien Jacques
Simon explique qu’au début des années 1950 1’ Algérie est en crise économique et
démographique :

«[...] les études réalisées par le Secrétariat social d’Alger mettent I’accent sur le
sous-développement et le sous-emploi lié au fait colonial. »'*

L’Algérie connait un exode rural massif qui entraine une surpopulation dans les
grandes villes comme Alger, Oran et Constantine. Un sous-prolétariat apparait

alors dans les villes, privé d’emploi et souvent méme de logement. Face a une

situation économique bouchée et a une crise du systéme colonial (qui n’arrive pas

120 TEMIME, Emile, France, terre d’immigration, Paris, Gallimard, 1999, p.92

! Idem, p.93

122 Cette ordonnance ne s’applique pas aux autres migrants venus du Maghreb, rappelons aussi que 1’Algérie posséde le
statut de département frangais depuis 1848, comprenant initialement trois départements, elle sera divisée en dix-sept
départements a la fin de la période coloniale et sera un pays indépendant a partir de 1962.

2 SIMON, Jacques, L immigration algérienne en France des origines a l’indépendance, Paris Méditerranée, 2000, p.179
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a démarrer I’industrialisation de 1’Algérie), 1’émigration apparait souvent comme
la seule solution pour trouver du travail. L’immigration algérienne en France étant
ancienne, les migrants de 1’aprés-guerre trouvent facilement un point de chute
aupres de parents déja immigrés. De plus, I’existence d’organisations politiques
comme 1’Etoile Nord-Africaine'** offre un réseau de sociabilités non négligeable
pour les migrants.

Si ces événements de chronologie sont évoqués c’est parce qu’ils concernent
directement ce travail de recherche. Monsieur Mohand Amokrane par exemple
(pere des chanteurs Mustapha et Hakim Amokrane du groupe Zebda et de Salah
Amokrane directeur du Tactikollectif), part d’Alger pour Toulouse ou il a de la
famille en 1963. Monsieur Amokrane se souvient de sa vie en Algérie et explique
la raison de son émigration en France :

Mohand Amokrane : « Je suis né le 6 septembre 1930 dans un village de Kabylie a
[’Algérie et je suis grandi dans mon village natal jusqu’a 13 ans et demi, 14 ans,
la je suis sorti de mon village et je suis allé a Alger travailler. A 1'époque c’est le
travail pour les jeunes c’est pas interdit, c’est [’esclavage quoi chez le colon, ceux
qu’on appelle des colons. A 1’époque on ne sait pas comme quoi ils sont des colons
[...] Oui on le sait pas a l’époque, y a pas de politique, y a pas de euh....on ne sait
pas ! On ne sait pas faire de la politique, on ne sait pas comme quoi les frangais
ne sont pas les mémes que...nous ne sommes pas les mémes point, déja pour
commencer, mais nous au debut nous sommes des ignorants parce que y a pas des
écoles dans nos patelins [...] v a pas d’égalité entre Européens et indigenes. La
plupart ils sont des Espagnols, des Italiens, des Maltes qui viennent chercher leur
pain, leur terre a l’Algérie ; parce qu’ils sont Européens, ils sont facilement de
trouver un emploi, de trouver un terrain a acheter ou a louer pour la culture, pour
[’agriculture, vous voyez ce que je veux dire [...] Alors a l’dge de la majorité
comme on dit je commence a connaitre un peu la ville, je commence a connaitre un
peu le pays je me déplace et chaque fois je retourne a mon village, a voir mes

parents, a voir mon péere a voir ma mere, mon pere, mes freres, mes sceurs d

124 Association fondée en France en 1926 par des travailleurs immigrés proches du Parti Communiste, 1I’Etoile Nord-
Africaine devient la premiére organisation nationaliste Algérienne dans I’immigration, elle se transformera en parti
politique, au début des années 1930, emmenée par son leader Messali Hadj. Pour plus d’information voir SIMON,
Jacques, Messali Hadj (1898-1974), chronologie commentée, Paris, L’Harmattan, coll. CREAC Histoire, 2002.
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chaque fois, jusqu’au jour des années 50 a l’age que je me suis engagé dans
[’armée, je suis resté presque quatre ans absent a l’armée [...] On est parti en
Indochine et apres on est rentré on a duré jusqu’en mai je crois. 54 : c’est
[’armistice, cessez le feu en Indochine la guerre est finie, apres nous sommes
rentrés en Algérie. En novembre 54, la guerre d’Algérie est éclatée et ¢a a
continué jusqu’a....moi je suis resté [...] je travaille la [a Alger] parce que avec la
guerre tous les villages des montagnes avec le FLN d’un coété avec [’armée
francgaise de [’autre, nous sommes obligés de se réfugier dans les villes.

Armelle Gaulier : Donc la on est en 59 c’est la guerre d’Algérie et vous, vous
partez en 62 en France ?

Mohand Amokrane : Au déebut du mois de mai 63, le 17 mai 63 exactement, apres
la guerre d’Algérie, apres le cessez le feu [...] avec l'indépendance d’Algérie y a
pas beaucoup de travail parce que les colons, je dis les colons, les Franc¢ais quoi,
les Francgais sont partis, |’Algérie de [’époque du cessez le feu il vit avec la
solidarité des pays, le don pour [’Algérie [...] Mais pourquoi qu’on a de la chance
aussi, on a de la chance l’'immigration en France du début de la guerre d’Algérie
a 1962, elle était sur des conventions, sur les accords d’Evian sur l'immigration. A
[’époque nous les Algériens nous sommes des privilégiés parce qu’ils étaient
signés sur les accords d’Evian [...] C’était beaucoup plus simple pour nous. On
rentre en France avec des papiers d’identité algériens, la carte d’identité algérien
on rentre avec y a pas de passeport, on travaille avec.

Armelle Gaulier : Vous parlez francgais.

Mohand Amokrane : Voila c’est ¢ca qu’on a de la chance nous, alors nous sommes
entrés. Voila. Mais de 1939 jusqu’en 45 la France elle est en guerre, de 47 jusqu’a
54 la France elle est en guerre d’Indochine, de 54 jusqu’en 62 elle est en guerre
d’Algérie. Donc la France elle est en bas [il tape sur la table avec la main], /a
construction walou comme on dit y a pas des autoroutes, y a pas des bdtiments, y a
rien et plus y a un million de Francais, neuf cents mille, on dit toujours un million,
y a un million de Frangais de rapatriés d’Algérie qu’y faut les loger, et la France

qu’est-ce qu’elle veut ? Elle a besoin de bras [...] avec la carte d’identité
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algérienne que je suis embauché dans a Toulouse, j’étais a Toulouse quand ma
femme est arrivée 1963, en octobre 63 elle est arrivée en France. »12

De 1950 a 1960, le développement de 1’économie en Italie et en Espagne crée un
affaiblissement des flux migratoires limitrophes. Bien que la décolonisation
entraine le retour de nombreux frangais en métropole, la France a toujours autant
besoin de main d’ceuvre. L’économie francgaise a des besoins dans le secteur du
batiment et dans les usines pour des postes d’Ouvrier Spécialisé (OS). Cependant,
ces postes ne séduisent pas les rapatriés. De 1954 a 1962, la France voit revenir sur
son territoire des rapatriés frangais qui quittent les pays nouvellement
indépendants. Le cas de 1’Algérie reste particulier car c’est la vague de retour la
plus importante a la fin de la guerre d’indépendance. Cela, d’autant que certaines
personnes d’origine espagnole, italienne ou maltaise ont acquis la nationalité
frangaise en Algérie mais n’ont jamais vécu en France (comme d’ailleurs certains
pieds-noirs « d’origine frangaise » qui n’ont jamais vécu en métropole). Il faut
aussi ajouter les harkis (Algériens indigénes ayant servi dans 1’armée frangaise ou
dans des formations paramilitaires francaises pendant la guerre d’indépendance).
Ils sont accueillis avec leurs familles en France pour les protéger des représailles

du FLN (Front de Libération Nationale) algérien, mais ils ont toujours vécu en

Algérie.

De 1954 a 1973, la France doit en urgence construire des logements pour sa
nouvelle population rapatriée. De plus, engagée dans une économie industrielle
dictée par une demande croissante, elle cherche toujours de la main d’ceuvre. La
encore, I’Etat frangais se tourne vers 1’Algérie car les accords d’Evian de 1962
confirment la libre circulation des Algériens (déja acquise en 1947) dans le
territoire francais. L’expression « travailleur immigré » commence a étre utilisée
en France pour caractériser cette main d’ceuvre. Dans I’imaginaire de la société
francgaise de I’époque cette expression est chargée de sous-entendus. En effet, pour
les Frangais, les travailleurs immigrés se présentent en France pour occuper un

emploi de maniere temporaire, le plus souvent dans une usine ou dans le secteur du

12 Entretien avec Mohand Amokrane, Toulouse, le 30.03.2012
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batiment. S’ils participent bien a la reconstruction et au développement
¢économique du pays, ils sont de passage avant de rentrer définitivement dans leur
pays d’origine. C’est dans cet esprit qu’une politique du logement pour les
immigrés va petit a petit s’organiser. Nicolas Blancel et Olivier Noél expliquent :
«[...] les immigrés demeurent entre eux, comme en périphérie de la société
francgaise. De fait, la séparation d’avec la société d’accueil est encouragée par le
ministre du Travail, qui gere de 1947 a 1956 les programmes de logement des
travailleurs immigrés de maniere a pouvoir maintenir une surveillance de ces
derniers a travers les associations de foyers d’immigrés sur les trois régions du
Sud-Ouest. C’est une immigration de passage - et vécue comme telle - qui ne
favorise pas les contacts extérieurs, hormis avec les employeurs et les
ouvriers. »'*°
Les foyers et les centres d’hébergements sont donc les premiers types de logements
proposés. Mais, une fois les foyers pleins, des bidonvilles commencent a apparaitre
en banlieue des grandes villes industrielles.

Les années 1970 changent la donne de I’immigration, car la France entre dans une
période de pénurie de travail. Le gouvernement de Valéry Giscard d’Estaing
souhaite alors y mettre un frein et, dés juillet 1974, il propose une aide au retour
aux familles et aux travailleurs isolés. Cette aide aura peu de succés car la majorité
des familles ne souhaitent pas retourner dans leur pays d’origine. Elles ont le plus
souvent une situation stable en France et surtout des enfants nés dans 1’hexagone
qui connaissent trés peu, voire pas du tout, le pays de leurs parents. Enfin, en 1976,
toujours sous la présidence de Valéry Giscard d’Estaing, le regroupement familial
est voté, les travailleurs isolés peuvent faire venir leur famille.

Je vais maintenant observer plus en détail les mouvements migratoires de la région

Midi-Pyrénées et de la ville de Toulouse ou se situe mon étude.

' BLANCHARD, Pascal (dir.), Sud-Ouest porte des outre-mers, Toulouse, Milan, 2006, p.131
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1.1.2. La région Midi-Pyrénées :

Dans cette partie, je m’appuierai sur les travaux de 1’historienne Laure Teuli¢res
présentés dans son livre Histoire des immigrations en Midi-Pyrénées XIX-XXeme
siécle'’, pour comprendre les dynamiques de migration propres a cette région.

La région Midi-Pyrénées est une région rurale ayant toujours connu des flux
migratoires saisonniers, rythmés par les besoins des travaux agricoles. Les poles
industriels comme la ville de Toulouse n’ont émergé que depuis la seconde moitié
du XIXéme siecle. Le début de la guerre de 1914 marque la fin de cette
immigration spontanée, les frontieéres se ferment. Pourtant, la mobilisation massive
des hommes pour la guerre provoque une pénurie de main d’ceuvre que le travail
des femmes n’arrive pas a compenser. C’est le début d’une organisation
progressive de recrutement de main d’ceuvre étrangére ou issue de 1’empire
colonial frangais. A Toulouse, ces recrutements sont organisés par les succursales
des ministéres de la Guerre et de 1’Agriculture. La Pologne et la France, par
exemple, signent une convention pour faciliter I’immigration polonaise en 1919.
Laure Teuliéres explique :

« Ce recours a la main-d’euvre étrangere modifie la population des centres
industriels [...] La palette des origines se diversifie considérablement, avec
désormais des immigrés d’Europe orientale, du Proche-Orient, des colonies... » 128
Elle donne un exemple «[...] la poudrerie nationale de Toulouse regoit des
Kabyles d’Algérie et des Marocains dés 1915. »'*°. La période de 1’entre-deux-
guerres s’ouvre sur une crise économique et démographique importante en Midi-
Pyrénées. La main d’ceuvre manque toujours cruellement, les pertes liées a la
guerre sont importantes et 1’exode rural n’arrange rien. Entre 1922 et 1924,
I’immigration s’organise alors auprés des administrations francaises et des
collectivités territoriales pour faire venir des Suisses, des Belges, des Polonais...
La région connait notamment une arrivée importante de familles italiennes qui

s’installent dans les campagnes. Elles quittent un pays marqué par le

7 TEULIERES, Laure, Histoire des immigrations en Midi-Pyrénées XIXeme XXeme siecles, Portet-Sur-
Garonne, Nouvelles Editions Loubatiéres coll. libre parcours, 2010.

% Idem, p.32

»1d., p.33
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surpeuplement, une augmentation du prix des biens immobiliers et un pouvoir
fasciste. Cependant, la crise de 1929 touche en premier lieu la main d’ceuvre
ouvriere étrangere de I’industrie et du batiment, les flux migratoires ralentissent.
En parall¢le de cette immigration de travail, Toulouse devient aussi la capitale
régionale de la diaspora des Russes blancs, qui participent activement a la vie
culturelle de la ville :

« [...] I’Union des Cosaques, le Club russe (fondé en 1932) ou la Colonie russe
(1936) qui organisent des soirées culturelles et des bals. Il existe un ‘orchestre
symphonique grand-russe’, un trio symphonique, un autre de balalaika. »'*°

La ville accueille durant cette période de nombreux étudiants étrangers et des
colonies, I’attraction universitaire étant un gage de rayonnement pour la ville.
Toulouse est aussi durablement marquée par une immigration espagnole constante.
La proximité géographique de I’Espagne explique en partie ce phénoméne. Mais en
1939 la Retirada (exode massif des républicains espagnols) modifie
significativement la ville. Pour 1’historienne :

« La présence massive de ces réfugiés tres politisés, urbains pour la plupart,
transforme radicalement la physionomie sociale, politique, voire culturelle de la
population espagnole présente jusqu’alors. »"'

Si les familles s’installent en ville, les anciens soldats républicains seront, eux,
internés dans des camps et employés comme ouvriers par le ministére de la Guerre.
Toulouse devient la capitale des républicains en exil. La guerre de 1939-1945 va
faire de la ville un endroit stratégique : en zone libre a partir de 1940 (et jusqu’en
1942) elle permet un repli vers I’Espagne du fait de sa proximité géographique.

A la fin de la guerre et jusqu’au début des années 1950, I’immigration stagne dans
la région Midi-Pyrénées. Mais le rapatriement des Frangais des colonies change la
donne. Pour I’historienne :

« Si beaucoup s’installent dans l’agglomération toulousaine, leur impact a été tres

fort sur l’ensemble de la région ou pres de 25 000 Pieds-Noirs se sont fixés, tant

dans le domaine économique, en particulier |’agriculture, qu’en termes de réseaux

BO1d., p. 44-45
BHd., p.66
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sociaux articulés autour d’une élite socio-politique ayant su trouver sa place dans
la société d’accueil. »'>*

De 1954 jusqu’aux années 1970, la France a besoin de main d’ceuvre, comme je
I’ai expliqué plus haut. En 1956 des accords franco-espagnols permettent une
arrivée massive d’immigrants espagnols : Toulouse concentre alors les deux tiers
des migrants espagnols présents en Haute Garonne. L’Office National
d’Immigration veut encourager I’immigration spontanée, des flux arrivent de
Tunisie, du Maroc, de Turquie et de Yougoslavie. Ces années sont aussi marquées
par une immigration portugaise qui fuit la situation politique dictatoriale (jusqu’au
lendemain de la révolution des ceillets de 1974). Avec la libre circulation des
« Frangais musulmans d’Algérie » votée en 1947, I’immigration algérienne est
importante dans la région. En 1954, Laure Teuliéres retrouve des témoignages de
Toulousains :

« Ces Algériens forment un milieu d’hommes pauvres et marginalisés, regroupés
dans les hotels meublés autour des places Bachelier et Belfort, pres de la gare
Matabiau, ainsi qu’au bidonville de Ginestous. Outre ceux hébergés par un
compatriote, plusieurs apparaissent vagabonds. »'>*

Cette immigration va s’accélérer aprés 1’indépendance de 1’Algérie. Toujours
d’apres la chercheuse : « Les Algériens passent en Midi-Pyrénées de 5 900 en
1968, a 13 900 en 1975 »!13* Ils se concentrent majoritairement dans la ville de
Toulouse qui recrute dans le secteur du batiment et des travaux publics.

En 1962, I’immigration algérienne toulousaine est avant tout une immigration
d’hommes jeunes. Petit a petit, ils feront venir leurs familles mais les logements
manquent pour les accueillir. Outre les foyers-hotels pour célibataires ouverts par
la SONACOTRA (Société nationale de construction pour les travailleurs) en 1963,
des bidonvilles apparaissent dans 1’agglomération. Ils seront ensuite remplacés par
des cités et de grands ensembles urbains.

Dans cette premicre partie j’ai présenté la diversité des flux migratoires en France
depuis la premiére guerre mondiale et la constitution d’une histoire commune entre la

France et I’Algérie. Si les immigrés ont peu de visibilité¢ dans la société francaise, ils

2 1d., p.93
" 1d., p.101
Bd., p.102
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sont pourtant bien présents et ont une vie sociale et culturelle importante, comme en
témoigne la présence de nombreux artistes connus au sein de I’immigration maghrébine.
Ils vont constituer un héritage culturel de I’immigration présent dans le paysage musical

de la société francaise d’aujourd’hui.

1.2. Vie culturelle et immigration : la chanson
maghrébine en France depuis 1960

1.2.1. La chanson maghrébine de I'exil
de 1962 a 1969

Que ce soit dans la musique arabo-andalouse, dans la chanson kabyle ou dans le
genre chadbi algérien, la thématique de I’exil est un trait commun a tous les
répertoires de chansons au Maghreb. Dans cette partie, je m’appuierai sur le travail

135 Ses recherches sur la chanson

de doctorat de I’historienne Naima Yahi
maghrébine de 1’exil permettent en effet de comprendre [’avénement du
mouvement des marches pour 1I’égalité en France au début des années 1980, dans

le sillage duquel apparaitra le groupe Zebda.

Vie culturelle entre Paris et Alger

Dans les représentations des Francais, les immigrés algériens sont des hommes
réduits a leur seule force de travail, mais ils n’en ont pas moins une vie culturelle.
Le sociologue Abdelmalek Sayad rappelle en effet qu’un migrant ne migre jamais
sans bagages :

« En cela, immigrer c’est immigrer avec son histoire (l’immigration étant elle-
méme partie intégrante de cette histoire), avec ses traditions, ses manieres de
vivre, de sentir, d’agir et de penser, avec sa langue, sa religion ainsi que toutes les
autres structures sociales, politiques mentales de sa société |[...] bref avec sa
136

culture. »

Cependant, apres I’indépendance de 1I’Algérie, I’immigration algérienne en France

135 Y AHI, Naima, L ‘exil blesse mon ceeur-..., op. cit.

S SAYAD, Abdelmalek, La double absence, Paris, Seuil Collection Liber, 1999, p.18
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revét une dimension particuliére pour le sociologue :

« Plus récemment (depuis [’indépendance de [’Algérie surtout), achevant le
processus déja engagé depuis plus de trois quarts de siécle, |’émigration a fini par
déterminer [’'implantation en France d’une communauté algérienne relativement
autonome tant a l’égard de la société francaise qu’elle cotoie qu’a [’égard de la
société algérienne dont elle tire ses origines. »"’

C’est la formation de la culture de cette « communauté » en redéfinition
perpétuelle, structurée par les allers retours réels et/ou imaginaires de ces hommes
et femmes entre 1’Algérie et la France, observée au travers de la chanson
maghrébine de 1’exil qui m’intéresse ici. Ce répertoire particulier a pour trait
caractéristique premier de ne pas s’adresser a tout le monde. Au départ, la chanson
maghrébine de I’exil est intime, elle parle & une communauté reliée par cette
expérience de la migration. Elle s’adresse aux migrants comme aux personnes
restées dans le pays d’origine, qui vivent de maniére indirecte cette migration.
Dans la France de 1’aprés-guerre et jusqu’aux années 70, elle n’est pas destinée a
la société francaise en général, mais bien aux travailleurs immigrés ; venus sans
leurs familles et vivant dans un certain isolement, en retrait par rapport a la société
frangaise. Pour le journaliste Rachid Mokhtari, la chanson maghrébine de 1’exil
correspond a :

« La chanson de (l'immigré) prolétaire [et] décrit la quotidienneté sans chercher a
en faire des préceptes moraux. Elle en dit les déprimes, donne a voir tous les
espaces ou S'expriment des manques au quotidien. Elle dit Barbes, Pigalle,
Montparnasse, les bars, les lieux de désillusions et des réves dechus, ou la maigre
quinzaine de Renault se crame, en moins de temps qu'il n'en a fallu pour la
gagner, en tournées de Pernod, ou les amours éphémeres comblent, pour un temps
fugitif, l'immensité du pays absent. La misere au quotidien prend le pas sur la
métaphore de l'exil des endurances, des complaintes de la résignation. » '**

Au niveau de la production artistique, au début des années 1970, la vie culturelle

est surtout parisienne. Elle est constituée de trois pdles principaux : 1’industrie

discographique, les émissions de radio spéciales diffusées sur Radio Paris en

57 Idem, p.60
¥ MOKHTARI, Rachid, La chanson de I’exil : les voix natales (1939 — 1969), Alger, Casbah Edition, 2001, p.44
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langue arabe ou kabyle (dans lesquelles des chanteurs peuvent aussi se produire) et
les cabarets orientaux. Les maisons de disques frangaises comme Pathé Marconi,
Philips, Barclay ou encore Decca enregistrent des artistes maghrébins. De la méme
manicre, les compagnies Safi ou Oasis, basées en Algérie, enregistrent leurs
artistes en France pour bénéficier des dernic¢res technologies d’enregistrement.
L’édition des disques de I’immigration pendant 1’époque coloniale, se fait en
paralléle du passage des artistes lors des émissions de radio en langues arabe et
kabyle. Ces émissions, destinées aux maghrébins en métropole, deviennent petit a
petit de véritables relais médiatiques pour faire connaitre les artistes. A leur téte de
1947 a 1956, Ahmed Hachlaf, le directeur du catalogue arabe de Pathé Marconi.
Toujours a la recherche d’artistes, il se transforme au fur et a mesure des émissions
en directeur artistique. Les artistes peuvent ainsi se produire et se faire connaitre
au sein des cabarets orientaux de Paris situés notamment dans le Quartier Latin,
comme El Djazair, le Tamtam ou encore la Koutoubia et la Kasbah. Pour Driss El
Yazami, ces cabarets sont des lieux de sociabilité fondamentaux :

« [...] a la veille d’'un concert ou d‘un enregistrement c’est la que chaque artiste
‘recrute’ son orchestre, parmi les chanteurs qui pratiquent presque tous un
instrument, voire plusieurs [...] Ces cabarets facilitent une sociabilité
transnationale [...] qui transcende les clivages religieux, voire parfois la barriere
coloniale. »"°

Enfin, les cafés sont un autre lieu de diffusion de la chanson maghrébine, sous
forme de concerts informels ou au moyen de leur accessoire incontournable, le
scopitone. Suivant le méme principe que le jukebox, au moyen d’une piece de
monnaie, le spectateur peut visionner des petits films des dernic¢res chansons a la
mode. Tournées entre 1969 et 1980, les scopitones proposent une sélection de
trente-six films en couleurs de 16 mm « au prix d’un franc la projection »'*°

comme le précise Jean-Charles Scagnetti. Les scopitones connaissent un vrai

succes car ils touchent directement le public ciblé. L’auteur poursuit :

" EL YAZAMI, Driss (dir.), GASTAUT, Yvan (dir.), YAHI, Naima (dir.), Générations. Un siécle d’histoire culturelle
des Maghrébins en France, Paris, Gallimard Génériques / CNHI, 2009, p.136

0 SCAGNETTI, Jean-Charles, « Il était une fois les scopitones... », dans EL YAZAMI, Driss (dir., GASTAUT, Yvan
(dir.), YAHI, Naima (dir.), Générations. Un siecle d’histoire culturelle des Maghrébins en France, Paris, Gallimard
Génériques / CNHI, 2009, p. 238-241, p.238
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« La recette consistait a concevoir un produit capable d’émouvoir et méme
parfois, sur fond de libération des meeurs et d’affirmation de [’érotisme dans la
société frangaise, d’émoustiller le consommateur. Filles dénudées et plans osés
pouvaient se succéder avec un souci plus commercial qu’esthétique. L’esprit des
chansons pouvait donc étre travesti, le plus souvent avec [’aval des artistes,
profitant de ce support promotionnel et des droits d’auteur déclenchés par les
visionnages. »H
C’est donc au sein de la vie parisienne entre les émissions de radio, les cabarets et
les cafés qu’évoluaient les chanteurs et musiciens de la chanson maghrébine de
lexil'®. Outre ces lieux, ce répertoire particulier se situait aussi, 4 I’image des

chanteurs, compositeurs et musiciens dans un entre-deux géographique que nous

allons analyser.

Thématiques : exil, la figure de /‘amjah (le mauvais

immigré), femmes et critique sociale

Si les allers-retours entre Algérie et France sont fréquents pendant la période
coloniale, ils ne s’arrétent pas avec 1’indépendance de I’ Algérie en 1962. J a1 déja
évoqué dans la partie précédente les conditions structurelles qui font que la France
a un grand besoin de main d’ceuvre. J’ai aussi expliqué pourquoi au lendemain de
I’indépendance algérienne, 1’immigration apparait comme une réponse au
probléme du chomage en Algérie. Cependant, celle-ci est a comprendre avec en
filigrane une nouveauté : la pression nationaliste qui va marquer durablement les
populations immigrées. Naima Yahi explique en effet que si la demande de
travailleurs en France apparait comme une réponse au chdomage algérien, ces
départs ne peuvent étre que temporaires car la nouvelle Algérie reste a construire :
« Ainsi perdure le mythe du retour car les Algériens ont le devoir de rentrer en
Algérie et les artistes de batir la culture algérienne de demain. »'*

La condition d’exilé et d’immigré devant économiser son argent en vue d’un retour

au pays, ou pour faire vivre sa famille restée au pays, est omniprésente dans les

" Tdem, p.241
2 D’aprés Naima Yahi, il existe aussi un espace de diffusion de la chanson maghrébine de I’exil chez une disquaire de
Barbes : Mme Sauviat, la seule a proposer la totalité des vinyles de la chansons maghrébine a Paris.
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thématiques de la chanson maghrébine de I’exil. L’immigration fait donc partie de

I’expérience algérienne de 1’époque.

Lghorba : l'exil
Ce terme est utilis¢ dans les chansons aussi bien en langue arabe qu’en

tamazight'**

et il domine le répertoire. Cet exil Ighorba est d’apres 1’historienne
constamment opposé au tamurt qui est le pays. Lghorba regroupe au niveau
symbolique tous les « maux » que vivent les immigrés : la nostalgie du pays, la
séparation, 1’absence de la famille, mais aussi les tentations de la nouvelle société
comme 1’alcool, les jeux de hasard ou les femmes. Ces tentations sont
personnifiées par la figure de I’Amjah : le mauvais immigré. Ce dernier a une vie
de débauche en exil, d’ailleurs il ne rentre pas au pays et préfere s’installer

durablement en France.

Mer, mere et femme

Autre théme omniprésent : la mer Méditerranée. Elle peut prendre la forme d’une
frontiére infranchissable entre deux mondes, ou d’une prison pour les morts en
émigration qui n’ont pas réussi a la franchir. Seuls les oiseaux peuvent traverser
cette barriere comme 1’exprime le chanteur kabyle Slimane Azem au travers de la
figure de I’hirondelle dans sa chanson : « O hirondelle! » (Afrux iferelles). La mer
M¢éditerranée fait bien entendu écho a la mére nourricieére et plus largement a la
thématique de la femme. Elle est quadruple, elle correspond a 1’épouse restée au
pays : garante des valeurs de la société d’origine, en opposition a la femme
occidentale qui pourrait « voler » le migrant en 1’épousant ou en le dépravant,
autant qu’a la mére de famille et a la mére patrie : le pays. Pour Rachid Mokhtari
cette thématique de la femme et ses déclinaisons peut se résumer dans le concept
de femme-natale présentée ici par Naima Yahi :

« Incarnant autant la mere patrie que [’épouse, la femme-natale s’adresse a

'S Y AHI, Naima, L exil blesse mon ceeur..., op. cit., p.57
' Tamazight = ensemble de dialectes ou langues dérivées du « berbére ancien ».
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[’exilé, et le supplie de rentrer au village en lui criant son désespoir. Il lui arrive
d’étre personnifiée par la voix d’une chanteuse [...] mais la plupart du temps elle
n’existe qu’a travers les strophes des chansons composées pour [’artiste
masculin. »'®

Précisons que les chanteuses femmes sont en effet présentes aussi au sein du
répertoire de la chanson maghrébine de 1’exil, mais I’é¢tude des chanteuses de
I’immigration reste en marge du cceur de ce sujet de recherche. En effet, je reviens
sur I’importance du répertoire masculin de la chanson maghrébine en exil car il
aura, comme je vais le démontrer, une influence sur les chanteurs du groupe
Zebda. Ces derniers réactualiseront ce répertoire dans I’album Origines Controlées
(2007), mais ils ne reprendront que des chansons interprétées par des hommes. Par
conséquent, le répertoire féminin de la chanson maghrébine de 1’exil ne sera pas

abordé ici.

D’une manicre globale et au travers des différents thémes que je viens de
présenter, il est possible de dire que la chanson maghrébine de 1’exil fait une
critique des conditions de vie en immigration'*®. Jouant de toutes ces thématiques,
elle exprime surtout la douleur et la dureté du quotidien de cet /[ghorba. Comme je
I’ai dit plus haut ce répertoire est exclusivement destiné aux immigrés et/ou aux
personnes restées au pays, par conséquent les chanteurs cherchent a étre le plus
intelligibles possible. Ce répertoire est chanté majoritairement en arabe dialectal et
en kabyle, beaucoup plus rarement en francais. A titre d’exemple, le genre musical
chaabi était chanté en arabe littéraire, notamment par son inventeur Hadj Mhamed
El Anka, qui popularisa le genre au début des années 1930. Chadbi veut dire
populaire en arabe (chaab : le peuple), ce genre musical a continué a se développer
en suivant sa fibre populaire, fid¢le a sa signification. Les chansons s’adressent en
effet aux gens du peuple, il est donc important qu’ils en saisissent toutes les
nuances. Naima Yahi explique :

« Ainsi, la chanson algérienne connait une évolution d’importance au contact de

[’effervescence musicale des faubourgs parisiens qui font évoluer le Chadbi

45 Y AHI, Naima, L exil blesse mon ceeur-..., op. cit., p.89

1% Nous présenterons plus en détail des textes des chansons de ce répertoire notamment lors de notre analyse de 1’album
Origines Controlées.
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classique de Hadj Mhamed El Anka en imposant [’arabe dialectal comme langue
de l’exil. Cette réalité est portée par Dahmane El Harrachi qui popularise le
Chaabi (traditionnellement chanté en arabe littéraire) en le chantant dans la
langue de la rue, la Darija. »"*'

Ce répertoire de la chanson arabe cotoie aussi de manicre trés proche la chanson
kabyle, chantée évidemment en kabyle et reprenant les poémes de Mohand U
Mhand'®. Pour I’historienne en effet, la chanson kabyle des années 1950 aux
années 1970 est profondément marquée par les poeémes de Mohand U Mhand, le
plus souvent transmis oralement de génération en génération. Né probablement au
début des années 1840 dans le village kabyle d’Ichariouan, sa vie sera marquée par
les différentes étapes de l'impérialisme francais. Dans le cadre d’une colonisation
de peuplement, le général Randon rase le village du poéte en 1857 pour y
construire un fort, appelé Fort-National, ou se trouve actuellement la ville de
Larbaa Nath Irathen. Les habitants d’Ichariouan sont expropriés, le pére de Si
Mohand U Mhand s’installe avec sa famille chez son frére dans un village voisin.
Le jeune Mohand peut alors entreprendre ses études. L’importante insurrection
kabyle de 1871 a des conséquences dramatiques pour le pocte, son pére est exécuté
et sa mere prend la fuite. Mohand réussit a rester en vie, mais se retrouve sans
famille et sans reperes face a I’expansionnisme colonial qui détruit les structures
sociales kabyles traditionnelles. Commence alors pour le pocte une période
d’errance a I’intérieur de 1’ Algérie. Il composera toute sa vie des poémes sur cet

exil forcé'”.

Le parallele avec les chanteurs kabyles migrants en France est
évident, ils s’identifient aux poémes dans cette position d’entre deux mondes,

d’entre deux rives qu’ils vivent au quotidien.

Y AHI, Naima, L exil blesse mon ceeur ..., op. cit., p.118

¥ 11 est a noter que beaucoup de chanteurs algériens sont bilingues et peuvent donc chanter dans les deux langues.

¥ Pour en savoir plus sur la vie du poéte et sa poésie voir ADLI, Younes, Si Mohand Ou Mhand errance et révoltes,
Paris, EDIF 2000 Paris-Méditerranée, 2001
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1.2.2. Chanteurs et esthétique :
chaabi et influences moyen-
orientales

L’objet de cette ¢tude n’est pas de faire une liste de tous les chanteurs maghrébins
de I’exil. Ce qui m’intéresse ici c’est de comprendre 1’influence de ce répertoire
sur la naissance du groupe Zebda et sur les revendications identitaires qui

150

I’animent. En 2007 Mouss " et Hakim, chanteurs du groupe Zebda, soutenus par

I’association Tactikollectif réalisent un album intitulé : Origines Contrélées °' qui
reprend certaines chansons du répertoire de la chanson maghrébine de 1’exil. En
fonction du corpus des chansons reprises dans cet album, j’observerai de maniére
plus approfondie le parcours des chanteurs Slimane Azem et Dahmane El Harrachi.
Ils ont d’ailleurs aussi fait 1’objet d’articles dans les revues Origines Contrélées de
2006 (n°2) et 2007 (n°3) réalisés par le Tactikollectif. Une soirée d’hommage a
Slimane Azem a eu lieu 30 novembre 2005, pendant le festival Origines
Controlées. Enfin, dans le cadre du projet Origines Contrdlées et toujours en
collaboration avec le groupe éponyme, un hommage officiel a été rendu a Slimane
Azem a Moissac, ville du Tarn-et-Garonne ou il a fini sa vie. Outre I’intérét
particulier que le Tactikollectif et le groupe Origines Controlées portent a ces deux
artistes, leurs trajectoires sont intéressantes car révélatrices de deux figures

récurrentes des chanteurs de I’immigration en France aprés la seconde guerre

mondiale et jusqu’au début des années 1970.

Slimane Azem : figure de l'ouvrier-chanteur

Slimane Azem est né en 1918 a Agouni Gueghrane dans les montagnes du
Djurdjura (Kabylie), dans une famille de condition modeste. A 12 ans, il part dans
la région d’Alger travailler dans la ferme d’un colon, puis, en 1937 il migre en
France et travaille en tant qu’ouvrier dans une aciérie de Longwy en Lorraine. Il

sera mobilisé a Issoudun au début de la seconde guerre mondiale. Réformé en 1940

" Mouss est le surnom de Mustapha.
"I En plus du groupe de musique emmené par Mouss et Hakim, le terme Origines Contrélées correspond a un festival
organisé par I’association Tactikollectif chaque année a Toulouse depuis 2004, une revue publiée de 2004 a 2007 a
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il s’installe a Paris et travaille dans le métro. Réquisitionné pour le STO (Service
du Travail Obligatoire) il sera envoyé dans un camp de Rhénanie de 1942 a 1945.
Aprés la libération, il s’installe & Paris et tient un café dans le 15°™
arrondissement. Ce n’est qu’a ce moment la qu’il commence officiellement sa
carriere artistique. Il rencontre des musiciens qui I’aident a se produire et croise la
route d’Ahmed Hachlaf, directeur artistique chez Pathé Marconi. Slimane Azem
entretient une relation difficile avec 1’ Algérie puisque des membres de sa famille
s’engagent aupres des Francais pendant la guerre d’indépendance, il sera alors
banni du pays aprés 1962. Chanteur kabyle reconnu par la diaspora algérienne en
France comme en Algérie, il est aussi frappé par la censure. En 1970, il regoit avec
la chanteuse Noura, le premier disque d’or remis a un artiste algérien en France. Il
s’éteindra dans sa ferme de Moissac en janvier 1983. D’aprées 1’historienne Naima
Yahi : « Il est considéré avec Cheikh El Hasnaoui comme le pere de la chanson
kabyle de ’exil. »'>* Deux remarques importantes peuvent étre faites sur la vie de
Slimane Azem. Premiérement, le chanteur a vécu d’abord un exode rural, donc une
premiere migration interne a 1’Algérie. Deuxiémement, a I’origine il n’est pas
musicien professionnel. Il arrive en France en tant qu’ouvrier et petit a petit réussit
a faire carriére. Cette caractéristique est propre a beaucoup de chanteurs de
I’immigration et confirme, comme évoqué précédemment, la place de Paris comme
centre de la vie artistique de 1’époque. Suzanne Gilles rappelle par exemple :

«[...] I’histoire personnelle et professionnelle de ces artistes ne se réduit pas a
leur existence d’immigrés en France. La plupart d’entre eux sont emblématiques
d’une immigration qui a d’abord été interne a l’Algérie. Charriés tout autant que
leurs sonorités par un exode rural qui déversera dans les villes une grande part de
ces marges populaires les plus touchées par la déliquescence du monde paysan
[...] Ce sont autant de brassages culturels qui défont I'image de [’artiste algérien
comme entité culturelle homogene réductible a son statut d’immigré en

153
France. »

I’occasion du festival, ainsi qu’un projet éponyme construit autour de la tournée du groupe Origines Contrdlées pour cet
album.

2 Y AHI, Naima, L ’exil blesse mon ceeur..., op. cit., p.112

'3 GILLES, Suzanne, « Musiques d'Algérie, mondes de l'art et cosmopolitisme », Revue européenne des migrations

internationales, vol. 25, n°2, 2009, p. 13-32, p.15
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Dahmane El Harrachi : chanteur-compositeur de chaébi

Pour Dahmane El Harrachi, I’itinéraire est différent, trés tot en Algérie son talent
de musicien est reconnu. Abderahmane Amrani, de son véritable nom, est né le 7
juillet 1926 a El Biar, un quartier sur les hauteurs d’Alger. Il grandit dans le
quartier populaire d’El Harrach (ce qui lui vaudra son surnom d’El Harrachi), son
pére muezzin I’inscrit & I’école primaire et a 1’école coranique. A 1’adolescence, il
devient receveur de tramway sur la ligne EI-Harrach - Bab-el-Oued. A cette
période il fréquente les milieux musicaux de la Casbah d’Alger et se fait connaitre
en tant que banjoiste, beaucoup de musiciens de chadbi lui proposent de jouer avec
eux. En 1949, il émigre en France, s’installe tout d’abord a Lille, puis a Marseille
avant de rejoindre Paris ou il est ouvrier. Il a toujours joué et chanté dans les cafés.
Il se produit plus rarement en Algérie. A Paris, il rencontre les musiciens de
I’émigration avec qui il collabore. Il meurt dans un accident de voiture a 1’occasion
d’un passage a Alger le 31 aotit 1980. D’apres Naima Yahi :

« Déja musicien avant de rejoindre la communauté algérienne en France, il
révolutionne la chanson Chadbi en instituant la Darija (arabe algérien parlé)
comme langue de [’exil. »'*

Dahmane El Harrachi est I’exemple de 1’utilisation de la langue de la rue pour
pouvoir se faire comprendre de tous. A la différence de Slimane Azem, ses textes
ne sont pas écrits uniquement en kabyle, mais s’adressent a I’ensemble de la
population algérienne. Il connaitra un succes apres sa mort avec la reprise par le
chanteur Rachid Taha de son titre « Ya Rayah » (Le Partant), qui raconte les maux
d’lghorba. Si Rachid Taha en garde la mélodie principale, il ne conserve pas toute

I’esthétique musicale propre a ce répertoire aux multiples influences.

Esthétique d’'un répertoire : la chanson maghrébine de
I'exil 1950-1970

La chanson maghrébine de 1’exil évolue dans un espace qui transcende les
fronticres. Elle est a 1’image de ses auditeurs, migrante et en perpétuel

développement en fonction des influences multiples qui font sens pour ses
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compositeurs. Elle prend ses racines en Algérie et croise les musiques
qu’écoutaient les migrants, aussi bien musique kabyle, musique arabo-andalouse,
musique des fanfares militaires, mais aussi, jazz, music-hall, musette, rumba,
chachacha tous les genres musicaux présents en France comme en Algérie apres la
seconde guerre mondiale. Cependant, 1’esthétique de certains genres musicaux se
retrouve de manicre plus importante, il est intéressant pour cette recherche d’en
comprendre les raisons.

Le genre chadbi est celui qui influencera le plus les artistes de la chanson
maghrébine de ’exil. J’ai évoqué 1’une des principales raisons : la proximité qu’il
offre pour un dialogue direct avec le peuple, ne serait-ce que par 1’utilisation de
I’arabe dialectal en exil. Pour Christian Poché, le chadbi est un «[...] genre
populaire et dialectal algérois rattaché ou dérivé de 1’arabo-andalou. »"> Fruit
d’une création musicale constante, il est incarné dans les années 1930 dans la
Casbah d’Alger par El Hadji Mhamed El Anka. Il créera et dirigera 1’orchestre
chaabi de la radio d’Alger pendant plusieurs années (la mise en place d’un
orchestre officiel a la radio d’Alger étant un signe de reconnaissance de
I’établissement d’un genre musical). Le chadbi fait intervenir un soliste, un
orchestre et un chceur (constitué par les musiciens de 1’orchestre). Il s’interpréte
sous la forme responsoriale’”®: soliste cheeur ou soliste orchestre. Un soliste

s’accompagne 4 la mandole'”’

en chantant le vers d’un po¢me, le cheeur lui répond
en reprenant le vers, ou de la méme maniere le soliste chante un vers accompagné
de sa mandole et les musiciens lui répondent sans chanter mais en reprenant la
mélodie avec leurs instruments. Pour Christian Poché la forme responsoriale est un
« [...] procédé qui consiste a reprendre en cheeur et en homophonie, en respectant
sa longueur ou en le raccourcissant, l’énoncé du soliste. »!%% Les instruments de

I’orchestre sont : piano, guitare, banjo, mandoline, accordéon, violon, gquanoun

(cordophone, cithare sur cadre a cordes pincées), derbouka (percussion). Repris

' YAHI, Naima, L exil blesse mon ceeur..., Op. Cit.,p.119

'S POCHE, Christian, La musique arabo-andalouse, cité de la musique coll. Musiques du monde, Paris, Acte Sud, 2001,
p.146

1% « Responsorial (alterné). Terme général pour désigner un procédé d’exécution, le plus souvent vocal, caractérisé par
I’alternance entre deux exécutants : le plus souvent un ou une soliste et un cheeur. », p. 416-417, Glossaire, L 'Homme,
n°171-172 juillet/décembre, Paris EHESS, 2004.

' La mandole est un cordophone piriforme, a cordes pincées avec un plectre & la maniére d’un luth.

'8 POCHE, Christian, La musique arabo-andalouse..., op. cit., p.150
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par les chanteurs et compositeurs de ’exil, le chadbi évolue et se transforme en
fonction de multiples influences. Mahmoud Guettat explique en 1986:

« le sha‘bi [chadbi] d’Alger qui est une synthese de formes a la fois locales et
étrangeres, de mélodie simple et de paroles tres libres : il emploie [aussi bien] des
rythmes algériens (qubbahi, haddawi, barwali...) qu’étrangers rappelant
curieusement la musique latino ou négro-américaine et intégrant a l’ensemble
traditionnel les instruments comme la mandoline, le banjo, la guitare... » 159

Si musicalement parlant, la référence a la « musique latino ou négro-américaine »
est discutable, on comprend ici ce que sous-entend 1’auteur dans la dimension
d’ouverture de ce genre musical. Participant toujours de cette méme idée, Ahmed
Hachlaf écrit dans un article paru en 1973 dans son Anthologie de la musique
arabe :

« Nous ne voudrions pas clore ce chapitre sur la chanson CHAABI'® sans parler
de deux grands artistes de la chanson kabyle qui se rattachent par leur inspiration
a ce genre pour [’essentiel de leurs chansons, bien que leur séjour en France leur
ait permis de recevoir l’empreinte d’autres influences enrichissantes : il s’agit de
SLIMANE AZEM, le poete moraliste de [’émigration [...] et de Cheikh EL
HASNAOUI, deuxieme grande figure de la chanson kabyle, toujours imité et non
encore égalé. Ces deux grands artistes kabyles, outre [’influence du folklore
kabyle, ont donc subi celle du CHAABI, grdce auquel ils ont fait leurs premiers
pas dans la musique. Venus tres tot en France, ils n’ont pas manqué d’étre
influencés également par les rumbas, tangos et valses, tres en vogue avant la
guerre de 39. »'°!

Cependant, si le genre ¢évolue ses caractéristiques formelles restent, avec
I’omniprésence de la forme responsoriale: soliste/chceur, soliste/orchestre,
instrument soliste/orchestre. De plus que ce soit pour le chadbi d’El Hadj El Anka
ou pour celui de Dahmane El Harrachi ou encore dans le cas de la chanson kabyle

162

de Slimane Azem par exemple, le chant reste mélismatique ~°. Mais le chadbi n’est

' GUETTAT, Mahmoud, La tradition musicale arabe, Nancy, Ministére de 1’éducation nationale, 1986, p.43

' La typographie en majuscule est de 1’auteur

! HACHLEF, Ahmed, ELHABIB, Mohamed, Anthologie de la musique arabe (1906 — 1960), [s.1.], centre culturel
algérien, PUBLISUD, 1993, p. 212-213

12« Mélismatique adjectif dérivé de mélisme. Mélismatique désigne un procédé vocal par lequel une seule syllabe est
chantée sur plusieurs degrés. » p.415, Glossaire, L 'Homme, n°171-172 juillet/décembre, Paris EHESS, 2004.
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pas le seul genre de musique qui influence le répertoire de la chanson maghrébine
de I’exil, en effet, les années 50 voient en France 1’arrivée de la musique moyen-
orientale. D’aprés Mehenna Mahfoufi un changement majeur dans le répertoire
est :

« [...] la découverte, par le public kabyle et par ses artistes, de la musique du
Moyen Orient des films égypto-libanais et des orchestres des cabarets orientaux de
Paris. »'®

En effet, au cours des années 1950, le cinéma égyptien et ses nombreuses comédies
musicales connaissent un énorme succes. Ahmed Hachlaf reconnait aussi
I’influence de la musique égyptienne :

« C’est vers cette époque [au lendemain de la seconde guerre mondiale] que nous
pouvons situer les premiers effets de [’influence égyptienne, soutenue par les
disques et par le film, ce qui explique son impact sur la musique algérienne et le
nombre de musiciens qui s’y rattachent de nos jours encore [l’article de
I’anthologie est daté d’octobre 1973] [...] L’ influence égyptienne sera marquante,
surtout celle de Mohamed ABDELWAHARB, pour les générations suivantes, apres
1945. »'*

Certains cinémas parisiens comme le Louxor de Barbés qui projettent des films
égyptiens ne désemplissent pas, mais cet enthousiasme pour la musique moyen-
orientale se voit aussi avec la programmation a 1’Olympia de la chanteuse
égyptienne, emblématique de cette époque, Oum Kalsoum en 1967.

Dans les années 1970, une rupture s’opere au sein des chanteurs de I’immigration.
Une nouvelle vague d’artistes compositeurs se fait connaitre. L’artiste migrant qui
vivait I’immigration comme un processus d’exploitation de sa force de travail
laisse place a un artiste migrant vivant I’immigration comme un processus de
domination et qui en dénonce tous les aspects. Il donnera naissance dans les années
1980 a wune génération qui vivra I’immigration comme un processus de

différenciation comme je vais le développer dans la partie suivante.

' MAHFOUFI, Mehenna « La chanson kabyle en immigration : une rétrospective », Hommes et Migrations, n°1179,
septembre 1994, p. 32-39, p.34
' HACHLEF, Ahmed, ELHABIB, Mohamed, Anthologie de la musique..., op. cit., p.212.
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1.3. De la chanson maghrébine de l'exil des
années 1970 au debut d’une mobilisation
par la culture

1.3.1. Idir, Djamel Allam, Lounis Ait
Menguelet, Djurdjura

Avant d’entrer dans le vif du sujet, il est important de faire un petit rappel
chronologique. Le mois de mai 1968 est en France un mois de révolte et de conflit
social trés important, pendant lequel I’immigration prend un autre visage au sein
de la société. Les luttes s’organisent, les OS: ouvriers spécialisés, qui sont
majoritairement des immigrés, s'agencent en syndicat et des alliances se font avec
la gauche francaise. L’objectif étant pour la gauche que I’immigration maghrébine
en France se confonde avec la classe ouvri¢re francaise en générale. Angéline
Escafré-Dublet explique par exemple que :

« [...] des groupes de tendance gauchiste et marxiste apparaissent aux cotés des
associations d’aide aux immigrés a vocation catholique et humaniste. La
contestation politique des mouvements sociaux des années 1970 traverse ces
associations, et d’'une approche paternaliste héritée de [’époque coloniale, s opere
une transition vers la promotion et I’autonomisation des immigrés. »'®

Les années 1970 marquent aussi une rupture au niveau de 1’image de I’immigration
algérienne en France. Avec le choc pétrolier de 1973, la France entre dans une
crise économique importante. L’immigration, pensée par I’Etat francais comme
une immigration de travail temporaire, apparait alors comme un moyen de
rééquilibrage économique. Le Secrétaire d'Etat chargé de la condition des
travailleurs manuels Lionel Stoléru propose, en 1977, une aide au retour. Elle
n’aura que peu de succes car la réalité humaine de ces hommes et de ces familles
immigrées vivant en France'®® ne les incite pas a rentrer au pays. Pour I’historien

7

Benjamin Stora'®’ ce retour est aussi voulu par le pouvoir Algérien qui voit,

comme le pouvoir frangais, I’émigration comme passagére, la construction du pays

' ESCAFRE-DUBLET, Angéline, « L’Etat et la culture des immigrés, 1974-1984 », Histoire@Politique. Politique,
culture, société, [en ligne], N°4, janvier-avril 2008, http://www.histoire-politique.fr, p.3

1% Le Président de la République Valéry Giscard d’Estaing institutionnalise le regroupement familial en 1976.

7 STORA, Benjamin, Ils venaient d’Algérie I'immigration algérienne en France 1912-1992, Paris, Fayard, 1992.
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nécessite que les émigrés rentrent en Algérie. Cependant, le développement de
I’Algérie n’offre que trés peu de perspectives de travail et le pays manque
cruellement de logements pour accueillir les émigrés. Enfin, ces derniers, ayant
fait venir leur famille et/ou ayant eu des enfants en France, percoivent 1’Algérie
comme de plus en plus ¢éloignée de leur vie quotidienne. Le nouvel état en
formation vit une crise culturelle avec une arabisation massive de la société,
voulue par le gouvernement en place. Un nouveau flux migratoire arrive alors
d’Algérie : beaucoup de personnes d’origine kabyle fuient le pays. Ce changement
culturel a des répercussions en France au niveau de la chanson kabyle, qui opére
une mutation dans les années 1970. L’historienne Naima Yahi explique en effet :

« La France devient la base arriere d[‘un] combat qui promeut a travers ces
chansons la tradition kabyle et glorifie ses ancétres numides. Elle se démarque
ainsi du répertoire arabophone avec lequel jusqu’ici elle partageait la réalité de
’exil et de la méme nostalgie envers 1’ Algérie. »'®

L’exil (Ighorba) et les maux de I’immigration s’effacent pour laisser place a une
valorisation de 1’identité kabyle via sa culture dite ancestrale, c’est-a-dire existante
avant I’invasion arabe'®.

Le chanteur-compositeur Idir, qui choisit de s’installer en France dans les années
1970 est un bon exemple de cette nouvelle donne sociale. Né en 1949 dans un
village de Haute-Kabylie, ce fils de paysans, entreprend des études de géologie
apres une scolarisation chez les Jésuites. En 1973, il remplace un animateur
vedette sur Radio Alger, il y interpréte une berceuse 4 vava inouva (Mon petit
papa). Cette chanson aura énormément de succes en France. Ne se destinant pas a
une carriére de chanteur, il continue malgré tout a se produire pour embrasser

finalement une carriére d’artiste. De son vrai nom Hamid Cheriet, il a choisi de se

nommer Idir en hommage a « [...] une tradition ancestrale berbere qui veut que

18 Yy AHI, Naima, L ‘exil blesse mon ceeur..., op. cit,pl73

' Les Kabyles sont des berbéres, autochtones d’Afrique du Nord, présents avant 1’arrivée des Arabes au VIIéme siécle,
notamment dans les montagnes du Djurdjura. Autrefois éleveurs et agriculteurs sédentaires, leur structure sociale était
centrée sur la famille. Si les trois religions monothéistes sont présentes chez les kabyles, (en plus d’une minorité juive,
des tentatives d’évangélisation ont été faites pendant la colonisation notamment par les jésuites puis les Péres Blancs),
les kabyles restent trés majoritairement musulmans. L'islam kabyle présente cependant des formes de syncrétisme avec
d'anciennes croyances. Ils ont leur propre langue : le tamazight, différente de I’arabe et déclinée en plusieurs variantes en
fonction des régions ou elle est parlée. Pour en savoir plus sur les différences entre kabyles et arabes voir : LACOSTE-
DUJARDIN, Camille, « Géographie culturelle et géopolitique en Kabylie La révolte de la jeunesse kabyle pour une
Algérie démocratique », Hérodote, n°103, 2001/4, p. 57-91 ; ou du méme auteure, Dictionnaire de la culture berbere en
kabylie, Paris, La Découverte, 2005.
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[’on baptise de ce prénom, signifiant ‘il vivra’ tout bébé fragile » comme le
rappelle le journaliste Rabah Mezouane'™’. Pour Naima Yahi :

« Idir inaugure la décennie des chanteurs kabyles aux revendications culturelles
comme ses collegues Ait Menguellet ou Ferhat, et entre en dissidence avec le
pouvoir algérien [...] Idir prone le retour a des racines ancrées tres profondément
dans I'histoire de I'Algérie. »'"

Autre chanteur contemporain d’Idir, Djamel Allam est né en 1947 a Bejaia en
Kabylie. 11 se forme a la musique andalouse et chadbi au conservatoire de la ville.
Il décide d’émigrer en France en 1967 pour tenter sa chance en tant qu’artiste. Il
commence par les cabarets du port de Marseille dans lesquels il rencontre et se lie
d’amiti¢ avec le chanteur Bernard Lavilliers, puis il monte a Paris. Machiniste dans
le théatre du Gymnase il croise Georges Brassens, Georges Moustaki, Bobby
Lapointe et d’autres chanteurs francais. Il rentrera en Algérie en 1972 ou ses
chansons connaitront un réel succes, il publie alors plusieurs albums. En paralléle
de sa carriere artistique, il travaille a la télévision et anime des émissions de radio
en France comme en Algérie.

Enfin, Lounis Ait Menguelet, est né en 1950 dans les montagnes kabyles du nord
de I’Algérie. A Paris, au début des années 1970, il est reconnu comme une des
figures de la chanson de I’émigration. Trés populaire, le poéte chanteur poursuit sa
carriére en Algérie tout en faisant plusieurs tournées en France.

Lounis Ait Menguelet, comme Idir ou Djamel Allam abordent chacun a sa maniere
des nouvelles thématiques. Elles servent a reconstruire, a ré-investir dans le
présent la mémoire d’une culture mythique, qui appartiendrait a une culture
paysanne avec ses légendes et ses personnages. Le groupe Djurdjura, constitué par
trois jeunes femmes d’une méme famille, apparait aussi dans les mémes années.
Leur nom est intéressant car en Algérie, le Djurdjura est le nom d’un massif
montagneux constituant la plus longue chaine montagneuse de Kabylie. Les
chanteuses adoptent méme des tenues de scéne qui évoquent les robes
traditionnelles des villages kabyles. Idir, comme Djamel Allam, Ait Menguelet et

Djurdjura chantent évidemment en kabyle.

' Livret du CD Idir, album 4 vava inouva, Déclic communication, novembre 1991, p-1
'Y AHI, Naima, L exil blesse mon ceeur..., op. cit., p.161
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Si les thématiques abordées par ces artistes sont tournées vers le passé (disons
plutot dans 1’appropriation de la représentation d’un passé mythique en opposition
a une menace de domination par une politique d’arabisation massive), 1’esthétique
musicale est radicalement dans le présent. Idir, par exemple, s’accompagne
toujours d’une guitare folk et une harmonisation apparait nettement dans ses
chansons. Mehenna Mahfoufi parle lui d’une occidentalisation de la chanson
kabyle :

« [...] le rejet de l’accompagnement orientalisé, préconisé par les nouveaux
chanteurs, a induit chez Idir et chez ceux qui ont été inspirés par son style
d’orchestration et de composition, une occidentalisation inévitable de la chanson
[...] Le cachet occidental, marque de la nouvelle chanson kabyle, réside donc dans
son instrumentation (batterie, piano, guitare d’accompagnement, orgue électrique
puis synthétiseur, etc.), dans son orchestration polyphonique (harmonie mal
maitrisée au début) et, surtout, dans les rythmes qui sous-tendent la mélodie. »'"
La chanson kabyle effectue donc un virage pendant les années 1970, a I’image des
mutations de la société francaise. A I’écoute, on note que si le chant mélismatique
est conservé chez Ait Menguelet comme chez Idir, la forme réponsoriale est
modifiée. Dans les chansons d’Idir par exemple, le chanteur n’est plus en
homophonie avec son accompagnement et les coupures instrumentales si elles
existent toujours a la fin des couplets (et non plus aprés chaque vers), ne
reprennent pas la mélodie énoncée par le chanteur mais forment un contrechant’””.
Le début des années 1980 marque aussi I’arrivée dans la société publique des
enfants dits « issus de I’immigration », ¢’est-a-dire qui ont migré en France tres
jeunes avec leurs parents ou qui sont nés en France de parents immigrés. Cette
transition s’est faite tout au long des années 1970, comme en témoignent les
dispositifs culturels mis en place par les gouvernements successifs. Ces dispositifs
vont influencer grandement la naissance du mouvement Beur, c’est pourquoi je les
présente ici. En 1975, 1’Office National pour la Promotion des Cultures Immigrés
(ONPCI) est créé, il s’occupe de 1’aspect culturel de I’immigration, il est en lien

avec le FAS : Fonds d’Action Social, qui avait été¢ créé¢ en 1958 et rattaché au

7 MAHFOUFI, Mehenna, « La chanson kabyle en immigration : une rétrospective », Hommes et Migrations n°1179,

septembre 1994, p. 32-39, p.37
73 Album « A vava inouva », Declic communication, novembre 1991
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ministére du Travail puis des Affaires Sociales. Ces deux organismes ont pour
mission de s’occuper de la vie culturelle des populations immigrées en
subventionnant par exemple des projets culturels. La création de I’émission de
télévision Mosaique sur FR3 en est le meilleur exemple. Cette émission a pour but
officiel de valoriser la culture « d’origine » des populations immigrées et de la
faire connaitre a la société francaise en général. L objectif plus officieux est de
chercher a revaloriser cette culture de I’immigration auprés des migrants, dans le
but d’un retour dans le pays d’origine des populations. L’émission Mosaique
propose en plus d’une programmation musicale des interviews, des reportages sur
les pays d’origines ou sur la vie culturelle des immigrés en France et leur
organisation (foyers, droits des immigrés, etc.). Elle est diffusée tous les
dimanches matins et a un réel succes car elle comble un réel vide culturel.

En parall¢le, des initiatives associatives plus a la marge voient le jour en banlicue

parisienne avec les concerts de Rock Against Police (RAP).

1.3.2. Les débuts d’'une mobilisation
par la musique : Rock Against
Police

Les années 1980 correspondent en France a une nouvelle donne politique, en mai
1981 la gauche socialiste emmenée par Francois Mitterrand arrive au pouvoir. D¢s
le 9 octobre 1981 le droit d’association est accordé aux populations immigrées
suivi par une libéralisation des ondes. C’est une véritable révolution pour nombre
de personnes immigrées mais aussi pour leurs enfants. Les associations se créent
partout en France et des radios libres émergent, comme « Radio Beur ».

Au départ appellation émique en banlieue parisienne, le mot Beur, repris par les
médias, devient emblématique de ceux que I’on nomme rapidement : « la seconde
génération » ou les enfants de 1’immigration maghrébine postcoloniale. Ces
expressions font référence aux enfants nés en France (ou arrivés trés jeunes avec
leurs familles) de parents ayant migré de leur pays d’origine dans les années 1960.

L’historien Benjamin Stora nous rappelle son étymologie :
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« En francais, on dit ‘Arabe’. Pour parler verlan, on inverse les syllabes, on dit

‘Rebeu’. Et de ‘Rebeu’ au ‘Beur’, il n’y a qu’un pas. »"*

Cette génération des Beurs, comme certains des enfants de I’immigration aiment a
étre appelés a 1’époque, est aussi synonyme d’une prise de parole publique dans la
société francaise pour ces jeunes. Ils revendiquent un droit d’existence et surtout
un droit d’étre entendu. Si leurs parents vivaient dans le mythe d’un retour dans
leur pays d’origine, comme les y enjoignaient les pouvoirs publics (de France et
d’Algérie), leurs enfants entendent faire comprendre qu’ils sont francais.
L’émergence de cette appellation Beur se fait dans un contexte de crise
économique ou la présence immigrée est remise en cause, comme en témoignent
les crimes racistes et les actions xénophobes. Cependant, les jeunes utilisent de
nouveaux moyens pour les dénoncer, a 1I’image des rassemblements de Rock
Against Police. Dans son livre écrit en 1987, le journaliste Paul Moreira décrit ces
rassemblements ainsi :

« [...] s’appuyer sur la culture de combat du rock chez les jeunes immigrés pour
mettre en valeur les comportements révolutionnaires des banlieues. Ce mouvement
politique informel — composé de maos, d’ex-autonomes et de jeunes immigrés en
rupture de ban des organisations politiques traditionnelles — organise des
concerts-débats sur plusieurs terrains vagues de la banlieue parisienne. »'

Ces concerts-débats gratuits sont nés a Nanterre, en banlieue parisienne. Cette ville
est connue a I’époque pour son bidonville ou logent beaucoup de familles
migrantes. De jeunes habitants croisent des militants d’extréme gauche de la fac de
Nanterre. D’apres Naima Yahi :

« [...] la mobilisation militante rencontre alors la conscience culturelle [...] ce
mouvement culturel s’inscrit dans le cadre d’une lutte politique commune entre les
jeunes enfants d’immigrés et les mouvements d’extréme gauche qui proliferent au
cours des années soixante-dix. Ces jeunes utilisent, a travers ces rassemblements,
la culture comme vecteur de mobilisation. »''°

S’inspirant de I’exemple anglais de Rock Against Racism, apparu en 1976 et

faisant suite a des propos ouvertement racistes de chanteurs de groupe de rock

" STORA, Benjamin, Ils venaient d’Algérie I'immigration algérienne en France 1912-1992, Paris, Fayard, 1992, p.436
> MOREIRA, Paul, Rock Métis, Paris, Souffles, 1987, p.61
176 Y AHI, Naima, L ‘exil blesse mon ceeur..., op. cit., p.212-213
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(David Bowie, Eric Clapton), des concerts contre le racisme sont organisés,
auxquels des groupes anglais comme les Clash participent'”’. Dans le méme esprit
mais version frangaise, les concerts-débats Rock Against Police (RAP) sont
organisés entre 1980 et 1982. Ils ont pour but d’informer et de mobiliser le public
sur la montée des violences a caractére raciste et de certaines bavures policicres,
notamment envers les Beurs. Ce qui différencie ces rassemblements des concerts
des chanteurs « immigrés » du répertoire de la chanson maghrébine de 1’exil de la
génération précédente est qu’ils s’adressent a tous'’®. Les concerts ne sont pas pour
une communauté mais bien pour la société francaise dans son ensemble. Toute
personne, quelle que soit son origine, peut venir et dans le méme temps peut étre
avertie de ce qu’il se passe dans la société. Comme I’explique le sociologue Said
Bouamama, ces concerts sont aussi des prétextes pour montrer que la jeunesse
urbaine multiculturelle des quartiers d’habitat social de France ne reste pas passive
Elle s’organise de manic¢re autonome pour faire entendre sa voix, notamment au
moyen de la culture. Le sociologue explique :

« L’idée [des concerts de RAP] est non pas d’organiser des concerts comme but,
mais de partir de la musique pour faire émerger, de maniere visible, la dynamique
sociale des cités. A partir de ces concerts [’objectif est d’enclencher d’autres
formes, plus militantes, de mobilisations : sur le logement, sur les expulsions, sur
la prison... »'"°

Le dénominateur commun rassembleur entre jeunes Beurs et jeunesse dite de
souche francaise (c’est-a-dire née en France de parents frangais) est le rock. Ce
genre musical venu des Etats-Unis et d’Angleterre est une expérience culturelle
que la jeunesse de France partage dans sa grande majorité dans les années 1980.
D’une maniére générale, il est assez difficile de définir le rock. Ce mot fourre-tout
est utilisé aussi bien pour caractériser un genre musical qu’un mode de vie en
opposition a 1’ordre ¢établi (je proposerai une définition du rock dans la prochaine

partie consacrée aux débuts du groupe Zebda). Dans les années 1980 ce qui fédére

7 Pour plus d’information sur la formation de ces concerts cf PIRENNE, Christophe, Une histoire musicale du rock,
Millau, Fayard, 2011, p.324-325.

" 11 faut toutefois préciser que 1’ouverture a un large public est progressive, en effet, dés les années 1970, Idir,
Djurdjura ou encore Djamel Allam s’adressaient aussi & un public non exclusivement immigré.

" BOUAMAMA, Said, Dix ans de marche des Beurs chronique d'un mouvement avorté, Paris, Coll. Epi/Habiter,
Desclée de Brouwer, 1994, p.36
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autour du rock c’est 1’idée d’une jeunesse en révolte qui aurait trouvé son moyen
d’expression au sein de cette musique, qui pour Christophe Pirenne, est entendue
au sens de « musiques amplifiées »'*°.

En 1982, I’'un des membres les plus actifs du collectif Rock Against Police se
suicide, c’est la fin des concerts RAP. Cependant, cette association entre musique
et revendications identitaires n’est pas passée inapercue au sein des enfants de
I’immigration. Elle a un certain écho en province, notamment a Lyon aupres du

groupe de Rock : Carte de Séjour.

1.3.3. Carte de séjour et la marche de
1983 : le temps des
revendications sociales et
politiques

Carte de Séjour est un groupe de musique qui apparait sur la scéne rock francaise
au début des années 1980. Issu de la banlieue lyonnaise ce groupe est composé
o . . e i al81

majoritairement par des jeunes issus de I’immigration maghrébine ~. Le groupe a
une formation instrumentale habituelle pour un groupe de rock : basse, guitare,
batterie mais ajoute aussi une derbouka, un oud et un banjo. La présence
d’instruments utilisés habituellement dans les répertoires des musiques arabes
n’est pas anodine : le banjo est un instrument des orchestres de chadbi, le oud, luth
joué avec un plectre comme la mandole, est présent dans les orchestres de musique
arabo-andalouse, quant a la derbouka, c’est une percussion utilisée dans tout le
pourtour méditerranéen. Le groupe chante en arabe, en francais et en anglais tout
en revendiquant son origine maghrébine comme en témoignent les sarouels que
portent les membres ou 1’utilisation de turbans pour leurs concerts.

Le journaliste Paul Moreira se souvient avoir découvert le groupe en 1981 a
I’occasion d’un passage a Lyon. Voici comment il le présente :

« En 1981, le métissage dans le rock n’était pas vraiment monnaie courante. Ce

' PIRENNE, Christophe, Une histoire musicale..., op. cit., p.12

181 A part pour Rachid Taha (chanteur), Mokhtar (basse) et Mohammed (guitare) Amini, les membres du groupes n’ont
pas toujours été les mémes, voici les membres de Carte de Séjour en 1987, qui accompagnent les musiciens déja
nommés : Pascal Noguera (batterie), Nabil Ibn’Khalidi (oud, banjo), Brahim M’Sahel (derbouka, congas).

GAULIER Armelle | Thése pour le doctorat en Science politique | 2014 82



beat syncopé, entre reggae et ailleurs, [’arabe heurté du chanteur, aux sonorités
gringantes, les guitares électriques sinueuses... Je n’avais jamais rien entendu de
pareil. J'ai immédiatement eu le pressentiment d’assister a la naissance d’un son
nouveau [...] Dans les mois qui suivirent la presse ne tarda pas a se faire l’écho
du premier groupe de rock arabe. »'®

Si cette caractérisation musicale laisse a désirer (a quoi correspondent les sonorités
gringantes ? Qu’est-ce qu’une guitare électrique sinueuse ?), plusieurs éléments de
cette citation sont a retenir : le caractére nouveau de la musique du groupe et le
« métissage dans le rock » ou ce que la presse appelle « le rock arabe ».

L’aspect novateur de Carte de Séjour est important, il s’entend dans la
revendication par le groupe de faire du rock et non pas du « rock arabe », comme
le montre cet extrait d’un entretien avec le groupe dans Best, magazine francgais
consacré au rock :

« L’idée [du groupe] n’est jamais venue comme un produit marketing, c’est venu
tout seul : on a décidé de faire de la musique, et la langue, elle est sortie toute
seule, c’est la langue des immigrés en France. On ne fait pas du rock maghrébin
mais du rock francais. » '®

Pourtant, d’aprés le journaliste Paul Moreira les disques de Carte de Séjour en
1987 (date de la rédaction de son livre), se retrouvent fréquemment classés chez

les disquaires dans la catégorie « folklore maghrébin »'™.

Le groupe est
constamment ramené a la question de ses origines, notamment par les médias.
Rachid Taha répond ici au journaliste Paul Moreira :

« Quant a savoir si on est des vrais Francais, c’est les étrangers qui le disent le
mieux. Cette année on a tourné dans toute [’Europe. En Allemagne, en Hollande
[...] Nous étions des rockers frangais. En tout cas présentés comme tels. Ici on
nous le nie, mais a [’extérieur c’est tres clair. »183

Lorsque le groupe se sépare en 1989, le chanteur Rachid Taha entame une carricre

solo (déja évoquée, il reprendra avec succes notamment la chanson « Ya Rayah »

" MOREIRA, Paul, Rock Métis..., op. cit., p.19

183 Revue Best n°décembre 1982, archive Naima Yahi
" MOREIRA, Paul, Rock Métis..., op. cit., p.26

' Idem, p.32
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de Dahmane El Harrachi). Dans sa biographie, il explique ce qui 1’a toujours animé
dans sa musique :

« Je ne suis pas un chanteur de rai mais un rocker. C’est ¢a mon univers, méme Si
les racines de ma culture musicale et de mes émotions restent profondéement
algériennes, mon tronc est francais et mes branches internationales. »"°

Par cette revendication d’appartenance a la scéne rock francaise, Carte de Séjour
se veut en rupture avec les répertoires des artistes qui le précédent, par exemple la
chanson maghrébine de 1’exil et les chanteurs folk comme Idir ou Lounis Ait
Menguelet des années 1970. L’ancrage du groupe n’est plus dans un espace entre
les deux rives de la Méditerranée mais bien en France, a I’image de son nom
(reprise ironique de la carte de séjour : papier administratif), détourné ici dans une
revendication politico-musicale qu’il convient d’analyser. Pour le sociologue
Abdelkader Belbahri:

« [...] ils [les musiciens de Carte de Séjour] ont commencé par jouer du Rock en
chantant un arabe incompréhensible méme par les arabisants. Il y avait la une
volonté affichée de se démarquer de la culture des parents, celle du bled, jugée
comme arriérée parce que rivale de celle des Frangais. Ils voulaient signifier une
vraie rupture en tant que représentants d’une génération inédite culturellement et
que d’aucuns ont qualifié d’assise ‘entre deux chaises’. Mais ils ne pouvaient
marquer leur distinction qu’au niveau de langue (un fran¢arabe) et de la
thématique des chansons (le racisme, le béton, [’entre soi de jeunes des cités,
etc...). »'%7

La place qu’occupe Carte de Séjour au sein de la société frangaise des années 1980
est intéressante dans la mesure ou les revendications identitaires du groupe
peuvent apparaitre au premier abord comme presque paradoxales. Carte de Séjour
revendique son appartenance a la génération Beur. Les thématiques des chansons
ne sont plus I’exil ou la revendication d’une identité kabyle, mais bien des thémes
pris dans la vie quotidienne de ces jeunes issus de I’immigration maghrébine
postcoloniale. La chanson « Zoubida » par exemple, aborde le probléeme du

mariage forcé, « la Moda » explique la réalit¢ du délit de faciés a I’entrée des

"% LACOUT, Dominique, TAHA, Rachid, Rock la Casbah, Paris, Flamarion, 2008, p.143
' BELBAHRI, Abdelkader « Création musicale, héritages et expressions culturelles », Revue Ecarts d’Identité, n°
spécial « La chanson maghrébine de 1’exil en France 1950-1970 », 2009, p. 70-74, p.72
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boites de nuit. Mais, le groupe refuse catégoriquement 1’étiquette « rock arabe » ou
«rock beur » qu’aimerait lui coller la presse. Lors d’une interview, pour le
magazine Les Inrockuptibles en 1987, le chanteur Rachid Taha explique :

« On sait ce qu’aiment les beurs de la deuxieme génération et si [’on voulait aller
au devant de leur goiit, on jouerait du funk ou du reggae classique. Le probleme
est que ¢a nous intéresse pas, ce qui fait que méme pour eux, on est des martiens.
La preuve est le vide qu’il y a derriere nous. Carte de Séjour est le seul groupe a
poursuivre cette déemarche en France, a ma connaissance. »188

En effet, les influences musicales des jeunes Beurs restent majoritairement
empreintes de musique afro-américaine de 1’époque : funk et disco dans les années
1970 et reggae au début des années 1980 (je I’expliquerai plus loin avec les
influences du groupe Zebda). Cette remarque sonne presque comme une
justification, Carte de Séjour se veut un groupe de rock francais souhaitant parler a
la société francaise en général et non plus a une communauté réduite.
Contrairement a ses ainés, Carte de Séjour place les thématiques de ses chansons
dans la société francaise et s’adresse a elle directement. Par ses revendications
d’appartenances ambivalentes, le groupe montre le hiatus de cette identité Beur par
laquelle la société frangaise reconnait socialement ces jeunes issus de
I’immigration qui sont nés et vivent en France, tout en leur niant une appartenance
totale a la société francaise. Conscient de cette ambiguité, le groupe reprend, non
sans provocation, la chanson « Douce France » du chanteur Charles Trenet.

En novembre 1986, le député socialiste Jack Lang distribue aux membres de
I’Assemblée nationale le disque 45-tours du groupe avec la reprise de « Douce
France », alors qu’un débat sur le projet de code de la nationalité doit avoir lieu. Si
cette action permet a Carte de S¢éjour d’accroitre sa notoriété, elle n’est pas faite
dans ce but. Associer musique et revendications politiques a toujours €té une
démarche fondamentale pour le groupe. Bien que Carte de Séjour ait I’habitude,
pour s’amuser, de reprendre des chansons lors des répétitions, « Douce France »
n’est pas choisie au hasard, Rachid Taha explique dans son autobiographie :

« [...] chanter la ‘Douce France’ alors que la France qui nous a regus nous

accepte mal et que nous vivons dans des conditions difficiles m’intéressait. Une
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antiphrase en quelque sorte. Le premier couplet de cette chanson fut écrit sous
[’occupation allemande en 1942. Lorsqu’on sait ¢a, évidemment la chanson prend
un autre relief [...] Francis Dordor, [journaliste] des Inrockuptibles, a été alors un
des rares a comprendre que notre démarche avait ces deux axes : ironie et
message politique. »'%

Cette ironie se retrouve évidemment dans la musique, Rachid Taha chante les
couplets utilisant un chant mélismatique avec une forme responsoriale : voix —
oud. Cependant, a la différence de ce que nous avons entendu dans le répertoire
chaabi, les réponses du oud ne reprennent pas la mélodie du chanteur. Le refrain
conserve lui une esthétique rock avec I’utilisation de la basse, de la guitare et de la
batterie sur un rythme binaire.

L’engagement politique de Carte de Séjour ne s’arréte pas a cette chanson, en
effet, le groupe est proche de I’association lyonnaise : Zaama d’Banlieue. Créée
par des étudiantes d’origine maghrébine, cette association reprend le concept des
concerts-débats sous la méme forme que Rock Against Police. Finalement, en 1986
le groupe crée son association : Rif « comme les montagnes du Maghreb et le jet
musical d’une guitare électrique »"° d’aprés Paul Moreira. Dans le domaine
musical en effet, un riff est une courte phrase mélodico-rythmique répétée ad
libitum. Cette association a pour objet de faire des concerts en invitant des groupes
tous genres musicaux confondus, comme le précise le groupe aupres du
journaliste :

« On organise des fétes. On invite des groupes africains, arabes, yiddish,
flamenco...Toutes les musiques qui ne passent pas couramment. On projette des
films indiens, arabes ou chinois, des vidéos aussi. »!

Le groupe profite de sa notoriété pour la mettre au service de cette ouverture
culturelle qui est une de ses revendications, ce droit a la différence et a 1’ouverture
a la société francaise, a I’image du public du groupe. Paul Moreira se souvient :

« La preuve [...] se trouvait aussi dans la présentation [sic] de tous ces Francais a

leurs concerts. Et a voir le plaisir non forcé qu’ils prenaient a la chaleur du

'8 extrait article « Carte de Séjour » de Bruno Gaston, revue les Inrockuptibles n°5, mars-avril 1987.
' LACOUT, Dominique, TAHA, Rachid, Rock la Casbah, Paris, Flamarion, 2008, p.127

" MOREIRA, Paul, Rock Métis..., op. cit., p.53

! Tbid.
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swing, il était clair qu’ils ne venaient pas par ‘solidarité avec leurs camarades

immigrés’...Les rockers métis prouvaient qu’on pouvait étre a 100% en France
. i . . 192

sans laisser sa culture au vestiaire, ni s’ enfermer dans un guetto [sic]. »

Le groupe se sépare en 1989, mais il restera le symbole de cette génération en

devenir, dont on retient la marche pour 1’égalité et contre le racisme de 1983,

emblématique du mouvement et qui démarre a Lyon.

La marche pour I'égalité et contre le racisme de 1983 :
entre affirmation d’appartenance identitaire et stratégies

citoyennes

L’arrivée des socialistes au pouvoir en 1981 n’enraye pas la crise économique
durable qui marque la France. La droite qui souhaite ardemment revenir sur le
devant de la scéne politique, suite a son €chec a 1’¢lection présidentielle, sort de
I’ombre et attaque le gouvernement sur les questions de la délinquance et de
I’immigration. Dans ce contexte politique, les médias ne manquent pas de relever
aussi bien les bavures policieres dans les quartiers d’habitat social, que la
multiplication des crimes racistes, ou encore les rodéos (courses poursuites entre
des voleurs de voiture et la police) notamment dans le quartier des Minguettes de
Vénissieux, dans la banlieue lyonnaise.

Le 21 mars 1983 une intervention de la police aux Minguettes dégénére en émeute.
L’abbé Christian Delorme, le jeune Toumi Djaidja et d’autres personnes du
quartier entament alors une gréve de la faim du 28 mars au 8 avril. D’apres
Mogniss H. Abdallah, elle a pour but :

« [...] [d’] interpeller les pouvoirs publics sur une situation qui peut dégénérer a
tout moment. Ils [...] formulent une série de revendications concernant la police
ou la justice (arrét de [’intimidation policiere permanente et des poursuites
judiciaires consécutives aux événements du 21 mars 1983, création d’une

commission d’enquéte indépendante sur les ‘contentieux’ avec certains policiers),

2 Idem, p.19
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et la participation a la réhabilitation de la ZUP (embauche sur le chantier,
relogement des familles dites "lourdes”...). »'*

Les quartiers d’habitat social vivent en effet, une véritable relégation sociale. Dans
un tel contexte, comme I’explique le sociologue Said Bouamama :

« Depuis plusieurs années déja, ces jeunes n'ont pour seul interlocuteur avec la
société, que leur confrontation avec les services sociaux et la police. Le rapport
jeunes-police est quotidien et permanent. »1%

Sur la base de ces revendications est créée 1’association S.O.S Avenir Minguettes,
présidée par Toumi Djaidja. Le mois de mars 1983 est aussi le mois des €lections
municipales. D’aprés Christian Delorme :

« Les élections municipales de mars 1983 ont, en de nombreuses villes, été
[’occasion de défoulements xénophobes. Les mois qui vont suivre vont voir
s’additionner les meurtres de jeunes Maghrébins appelés facilement gestes
“d’auto-défense” ou d’énervement”, et dont leurs auteurs vont bénéficier de la
mansuétude scandaleuse des magistrats. »"°°

Au mois de juin 1983 Toumi Djaidja est victime d’un tir de policier, il regoit une
balle a I’estomac alors qu’il essaye de desserrer les crocs d’un chien policier du
bras d’un jeune adolescent'”®. Suite a cet événement, Toumi et le prétre Christian
Delorme ont I’idée d’organiser une grande marche pour I’égalité et contre le
racisme a I’échelle nationale, a I’image des marches de Martin Luther King ou de
Gandhi'®’. Le 10 aoat 1983, Francois Mitterrand, alors président de la République,
se rend dans la ZUP des Minguettes pour se rendre compte par lui méme de la
situation de ce quartier. Il rencontre alors le pére Christian Delorme et plusieurs

jeunes de I’association qui lui expliquent 1’idée de la marche. Il leur dit qu’il est

d’accord pour les recevoir a leur arrivée a Paris.

' MOGNISS, H. Abdallah, Agence IM’média « 1983 : La marche pour 1’égalité », Plein Droit, n° 55, décembre 2002 :
http://www.gisti.org/doc/plein-droit/55/marche.html derniére consultation le 10.02.2013.

' BOUAMAMA, Said, Dix ans de marche des Beurs chronique d'un mouvement avorté, Paris, Coll. Epi/Habiter,
Desclée de Brouwer, 1994, p.45

' DELORME, Christian, « La marche c’était, et cela reste, la fraternité vécue », Marseille-Paris je marche, moi non
plus... , [s.1.], édition Sans-Frontiéres, 1984, p. 12-27, p.18

1% Pour plus d’explication voir DJAIDJA, Toumi, La Marche pour 1’Egalité, entretiens avec Adil Jazouli, Mayenne,
Editions de I’ Aube, 2013, p. 52-55

7 D’aprés Darticle de Christian Delorme cité ci-dessus les adolescents ont vu des films retragant les actions de Martin
Luther King et de Gandhi. L abb¢ précise qu’a I’occasion des projections, les jeunes : « [...] s’étaient déja quelque peu
identifiés a ces Noirs Américains en lutte pour leur dignité, et ils avaient été frappés par les méthodes que ceux-ci
avaient employées, dont des marches. » DELORME, Christian, « La marche c¢’était..., op. cit., p.18
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Cet accord de principe rend légitime cette idée de marche pour 1’égalité et contre
le racisme qui s’organise alors. Elle partira finalement de Marseille le 15 octobre
1983 avec un petit groupe de jeunes, accompagnés par le pere Christian Delorme et
le pasteur Jean Costil. Inconnus au départ, les marcheurs intéressent petit a petit la
presse, passent de ville en ville ou ils sont attendus et hébergés par des comités
organisés par la CIMADE (association protestante), les ASTI (Association de
Soutien aux Travailleurs Immigrés), les communautés chrétiennes, etc. Elle
s’achévera a Paris le 3 décembre 1983 avec plus de 100 000 personnes d’apres la
presse de 1’époque. Une délégation est recue, comme convenu, par le Président
Frangois Mitterrand qui annonce la création d’une carte unique de séjour pour 10
ans pour les étrangers et qui fait du développement des quartiers d’habitat social
une priorité nationale.

Christian Delorme conclut :

« De toute évidence, la Marche a “fait bouger quelque chose‘ dans de nombreuses
tétes [...] la majorité des gens de notre pays, ont découvert grdace a la Marche la
mutation ethnique que les dernieres immigrations de peuplement apportent a notre
sociéte, et ils ont découvert cette mutation sous un angle souriant faisant d’abord
appel a 'universalisme de I’homme. »"*®

La marche pour 1’égalité et contre le racisme de 1983 correspond aussi a une prise
de conscience, pour I’ensemble de la société francaise, de 1’existence d’une
jeunesse urbaine multiculturelle voulant pleinement participer a la construction du

vivre ensemble.

A Toulouse, des jeunes de la cité des Izards regardent de loin cette marche a
laquelle ils ne participent pas. Cependant, largement relayée par les médias ils ne
peuvent pas ignorer ce qu’il se passe a Paris. La marche et ses revendications font
¢cho dans la vie quotidienne de ces jeunes. Ils prennent alors conscience qu’ils ne
sont pas seuls dans cette situation « d’enfants de 1I’immigration » habitant un
quartier d’habitat social, mais qu’il existe un mouvement a 1’échelle nationale.
Lors de mon terrain dans les archives de 1’association Tactikollectif, j’ai retrouvé

des entretiens réalisés en 1996 et 1997 par Claire Duport, des extraits sont publiés
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dans son mémoire intitulé Les gens de Vitécri'”. 11 apparait opportun pour notre
propos de présenter ici quelques extraits des entretiens. Voici par exemple ce que

b>%° de 1a marche :

pense Monir Bendi
« S’il n’y avait pas eu les rodéos et le feu aux Minguettes, on serait probablement
tombés dans un phénomene de ghetto a ’américaine. Mais avec ces phénomeénes
comme aux Minguettes, les gens ont pris conscience qu’on n’était pas tout seuls,
un peu comme les noirs aux Etats-Unis autour de Martin Luther King. Encore
aujourd ’hui [...] marcher sur Paris ¢ est un symbole. »*'

Ou encore Mustapha Amokrane, chanteur de Zebda et membre de Vitécri, se
souvient :

« La premiere [marche], on en entend parler, ¢a me fait frémir, ces discours contre
[’exclusion parce qu’on est déja la dedans et qu’on s’apergoit qu’un tas de gens
est aussi la dedans. Et notre vision des choses change : on s’intéresse a la
politique, on regarde la France, on réflechit sur notre place dans le pays. On
commence a étre francais. »*

J’analyserai dans la prochaine partie la comparaison revendiquée par ces jeunes
dits Beurs entre leur histoire et I’histoire de 1’émancipation des Afro-américains
aux Etats-Unis. Je m’intéresse plus ici aux témoignages de 1I’émergence d’une
conscience de groupe constituée autour de la marche de 1983 qui transparait dans
ces citations. Dans toute la France, les jeunes issus de I’immigration postcoloniale
maghrébine des années 1960-1970 prennent conscience de leur nombre. Ils ne sont
plus seuls, isolés dans leurs quartiers. Le phénomene est national. Ils s’apergoivent
aussi qu’ils peuvent s’exprimer, questionner leur place dans la société. Ils ont le
droit de se dire, de parler de leur vie de Frangais au sein d’une société francaise
qui reconnait bien des Beurs mais pas des Frangais a part enticre. Le mot Beur
sous-entend en effet une définition par la négative de ces jeunes qui ne sont : ni

tout a fait des immigrés, ni tout a fait des Francais. La société francaise valorise

ses Beurs, mais elle les valorise dans un processus de « mise en étrangeté » d’apres

%% Idem, p.27

9 DUPORT, Claire, Les gens de Vitécri, Toulouse, archive Tactikollectif, 1996, mémoire réalisé¢ dans le cadre d’une
bourse Michel Anselme, qui a pour but de soutenir et faire connaitre les initiatives citoyennes.

2 Membre de Vitécri, Monir Bendib participera entre autre en tant qu’acteur au premier film réalisé par ’association
« Autant en emporte la gloire » en 1982.

»! Entretien réalisé par Claire Duport le 5.09.1996, p.4

2 Entretien réalisé par Claire Duport le 25.01.1997, p.3
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I’expression du psychanalyste Nabile Farés’”, qui permet toujours un maintien a
distance. D’ailleurs, si I’obtention de la prolongation de la carte de résidence de 10
ans (elle était de 5 ans avant 1983) est présentée par le Parti Socialiste et dans les
médias comme une « victoire » de la marche elle est a nuancer. Si elle concerne
effectivement les populations immigrées vivant en France, elle ne concerne pas

tous les jeunes Beurs qui sont pour la plupart de nationalité francaise.

Les médias participeront aussi a ce maintien a distance. Ils se feront en effet les
promoteurs d’une culture beur (qui n’est donc pas toute a fait frangaise...). Il y a
un cinéma beur, une musique beur, une littérature beur, bref un « art beur ». La
marche pour 1’égalité et contre le racisme sera appelée par les médias la marche
des Beurs et valorisée en tant que telle (et non pour ses revendications sociales et
politiques) par le gouvernement socialiste de Francois Mitterrand. Comme
I’explique le sociologue Said Bouamama, c’est finalement une réponse
« culturisante » qui sera faite a ces jeunes. Dans un contexte marqué par la montée
du Front National, la gauche et notamment le Parti Socialiste suite a la marche de
1983 apparait comme proche des Beurs. Mais la valorisation par les pouvoirs
publics de ce mot Beur signifie une idée de passage, de transition vers une
assimilation, c’est-a-dire 1’adoption d’une « réelle » identité francaise. Pour Said
Bouamama :

« Les Beurs ne semblent pouvoir étre reconnus qu'a condition qu'ils nient leur
identité arabe. Derriere la mode Beur et le discours multiculturel, se cachent le
maintien d'une volonté assimilationniste et la persistance d'une situation
d'inégalités sociales. »***

Finalement, c’est aussi sous-entendre une non-intégration : celle des parents
immigrés d’Afrique du Nord de ces Beurs. Si les parents sont immigrés c’est donc
qu’ils ne sont pas frangais, or s’ils n’ont pas la nationalité francaise, d’aprés cette
logique assimilationniste, ils ne pourront étre reconnus en tant que citoyens. Cet

amalgame entre nationalité et citoyenneté est repris par Abdelmalek Sayad dans

2 dans VIDAL, Dominique, BOURTEL, Karim, Le mal-étre arabe, enfants de la colonisation, Marseille, Agone, 2005,
p.19
204 BOUAMAMA, Said, Dix ans de marche des Beurs..., op. cit., p.88
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son explication de la double exclusion: de fait et de droit, subie par les
populations immigrées.
Pour le sociologue, un étranger est exclu de droit du politique puisqu’il est
extérieur a l’ordre national, il « appartient» a [’ordre national de son pays
d’origine. Cependant, il est aussi exclu de fait du politique puisqu’il est en
situation de migration, donc il ne réside pas dans son pays d’origine. En d’autres
termes :

« Exclure et s'exclure, de droit ou de fait, d'une part de l'ordre politique dans
lequel on est amené a vivre et d'autre part, de l'ordre politique auquel on continue
a appartenir (en théorie) en dépit de l'absence, c'est étre privé et se priver du droit
le plus élémentaire et le plus fondamental, le droit d'avoir des droits, d’étre sujet
de droit, d’appartenir a un corps politique en y ayant sa place, sa résidence, sa
participation active, c’est-a-dire le droit de donner sens et raison a son action, a
ses paroles, a son existence. »20
Le sociologue explique ici toute la problématique d’avoir ou non une identité
civile, une existence valable aux yeux de la société. Il applique cette question de
I’exclusion de droit ou de fait aux enfants issus de I’immigration, en expliquant le
décalage pergu par cette génération. En effet, s’il y a bien une égalité de droits
politiques, dans la mesure ou la majorit¢ des enfants issus de I’immigration sont
francais, c’est-a-dire « francais de droit »*"° ou « frangais par les papiers »°", il
n’y a pas forcément une égalité de fait. Il poursuit :

« [...] savoir en droit (théoriquement) qu'on est frangais de droit et devant le
droit, et découvrir quotidiennement de maniere quasi expérimentale, que cela ne
suffit pas pour étre vraiment et completement frangais, c’est la une donnée qui
peut faire qu’on se retourne contre la naturalisation. On ne peut étre pleinement
francgais de droit quand on ne l'est pas pleinement dans les faits, c'est-a-dire tant
qu'on ne l'est pas ordinairement dans la vie ordinaire ; et, symétriquement, on ne
peut étre pleinement frangais dans les faits si on ne l'est pas légitimement de

.. 208
droit. »

5 SAYAD, Abdelmalek , La double absence, Paris, Seuil, 1999, p.324
2 1dem, p.357

*7 Ibid.

M 1d., p. 357-358
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C’est aussi contre cette exclusion vécue par leurs parents que les jeunes se battent.
Ils cherchent a faire reconnaitre leurs droits, ou plutdt, leurs pleins droits a une

participation citoyenne.
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Conclusion

Ce chapitre a permis de rappeler les relations historiques qui lient la France et
I’ Algérie et de donner des ¢léments d’analyse des phénoménes migratoires. Il y a
toujours eu des €changes entre ces deux pays comme le montre 1’histoire de la
chanson maghrébine de I’exil. Véritable chronique de la vie quotidienne, ce
répertoire s’est créé dans cet espace entre deux : entre la France et I’ Algérie, entre
la douleur de I’exil et la nostalgie du pays, entre la femme occidentale et la
« femme natale », autour de la mer Méditerranée et de la mere patrie. Avec la crise
¢conomique et culturelle des années 1970, la France regoit de nouveaux migrants
qui fuient I’arabisation massive de 1’ Algérie et qui viennent en France chanter leur
fierté d’étre kabyle. Ils utilisent les mémes procédés musicaux que ceux de la
chanson maghrébine de I’exil, en adoptant des instruments plus actuels et en
chantant les poémes et 1égendes transmis par les anciens. Mais, les années 1980
introduisent bientdt une rupture culturelle et sociale avec les débuts des
mobilisations des enfants issus de 1I’immigration maghrébine postcoloniale : les
Beurs. Cependant, cette revendication d’appartenance a wune culture
dite Beur n’est-elle pas finalement une autre forme de catégorisation identitaire
d’un entre-deux : ni tout a fait immigré, ni tout a fait francais ?

L’analyse de la marche pour 1’égalité et contre le racisme de 1983, a montré la
volonté de ces jeunes d’€tre considérés comme des citoyens ordinaires. Ils veulent
une reconnaissance de leur participation de droit et de fait a la société frangaise,
pour reprendre 1’expression du sociologue Abdelmalek Sayad. Sortir de
I’amalgame nationalité-citoyenneté, qui ¢était le probléme de leurs parents, pour
construire un autre vivre ensemble a I’écoute des revendications de cette jeunesse
frangaise multiculturelle. Pour mieux comprendre ce raisonnement, je vais étudier
plus en détail, dans le prochain chapitre, la formation de 1’association Vitécri a

Toulouse dans la cité des Izards au début des années 1980.
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2. Toulouse et la « seconde génération »

2.1. De la cité d’'urgence a la cité des Izards

2.1.1. Les Izards

Le quartier des Trois-Cocus®”, qui comprend la cité des Izards, est situé au nord-
ouest de 1’agglomération toulousaine (cf. la carte de Toulouse en annexe). Dans
son dictionnaire des rues de Toulouse, Pierre Salies’'’ explique que la cité des
Izards est construite sur une ancienne propriété du grand séminaire appelée : le
Lazaret de Lalande. Comme son nom I’indique, ce lazaret était un établissement de
mise en quarantaine des personnes susceptibles d'apporter, dans Toulouse, une
maladie contagieuse. Racheté par la Ville en 1907, ce domaine trés isolé et
difficilement accessible depuis le centre de Toulouse, devient alors un dépotoir a
ordures. A la fin des années 1930, la municipalité, ayant besoin d’espaces
constructibles, réhabilite le terrain et quelques maisons apparaissent. Dans les
années 1950, une cité ouvriere est construite : la cité Blanche. D'apreés Claire
Duport :

« Elle est composée de 25 bdatiments de 4 logements a un étage avec un petit jardin
privé pour chacun sur le modéle des cités ouvriéres. » >

En 1956, Toulouse connait de fortes précipitations qui inondent le camp de
Ginestous (situé¢ aussi au nord de la ville), habit¢ par des familles gitanes et
maghrébines. Suite aux actions entreprises par 1’Abbé Pierre lors de 1’hiver tres
froid de 1954, une cité d’urgence est construite dans le quartier des Trois-Cocus,
rue Van Dick, ou des familles peuvent étre relogées. Certaines familles habiteront
cette cité d’urgence pendant vingt ans jusqu’a sa destruction en 1974 (pour donner
naissance a une autre cité: la cit¢ Van Dick). Les archives municipales de
Toulouse précisent aussi que la municipalité fait construire dans le méme quartier

une cité de transit: la cité Raphaél, en 1958. Elle comprend des logements

2 « Trois-Cocus » vient de la langue occitane « Tres-Cocuts », cocuts est le pluriel de ’oiseau le coucou.
210 SALIES, Pierre, Dictionnaire des rues de Toulouse , vol.I-Z, Toulouse, édition Milau, 1989
' DUPORT, Claire, Les gens de Vitécri..., op. cit., p.11
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provisoires qui s’inscrivent dans un programme de réinsertion des populations.
Enfin, la cité¢ des Izards prend forme. Construite en 1963 la premiére tour a pour
but de reloger les rapatriés d’Algérie, la seconde tour est batie en 1975 et la
troisieme en 1977.

Reflet des modifications sociales et démographiques de la ville de Toulouse, ce
territoire a connu une évolution considérable des années 1930 aux années 1970. Un
nouveau quartier est finalement sorti de terre. Peu desservi par les transports en
commun, il reste (jusqu’a I’arrivée du métro dans les années 2000) trés ¢loigné du
centre ville. Quartier d’habitat social en grande majorité, sa population est
d'origines tres diverses.

A titre d’exemple et pour relier directement ces changements urbanistiques au sujet
de cette recherche, la famille Amokrane (famille des chanteurs Mustapha et Hakim
de Zebda) emménage en 1970 dans la cité Raphaél (elle partira en 1975 pour la
cité Bourbaki dans le quartier des Minimes). Elle y rencontre la famille Cherfi
(famille du chanteur et parolier Magyd), relogée du camp de Ginestous (la famille
Cherfi quittera la cité en 1982, pour s’installer dans le village de Gratentour a 20
km de Toulouse). Ces familles, qui ont en commun de vivre I’expérience de la
migration et de I’immigration dans ce quartier isolé¢ du reste de la ville, se
rencontrent, créent des liens, leurs enfants jouent, grandissent ensemble et vont
dans les mémes écoles.

Les habitants, isolés du centre ville toulousain, organisent une vie sociale
dynamique dans le quartier. De plus, des travailleurs sociaux sont omniprésents et
des membres de communautés religieuses, notamment chrétiennes, interagissent
avec les habitants. Magyd Cherfi se souvient par exemple de cours de soutien
scolaire donnés par :

« [...] seeur Marie-untel, le Pere Cela et des travailleurs sociaux...Tout ['univers
d’adultes, fran¢ais, un peu cathos, un peu gauchos, un peu bons sentiments.... »***
Il évoque aussi dans son livre le regard que Sceur Marie-Madeleine posait sur lui:

« J'aimais cette femme, tout le temps gaie, tout le temps disponible, péchue. Je

2 Entretien de Magyd Cherfi par Claire Duport dans DUPORT, Claire, Les gens de Vitécri..., op. cit., p.44

GAULIER Armelle | Thése pour le doctorat en Science politique | 2014 96



[’aimais pour cette facon de ne jamais nous plaindre, pleine de compassion avec
un poil d’autorité aussi [...] Elle pronong¢ait nos noms avec tendresse, c’est la que
j’ai compris que je pouvais exister en frangais. J aimais ¢a, entendre mon prénom
dit avec bienveillance, j’aimais cette prononciation qui m’embellissait: -
Magideu ! Avec une pointe d’accent. »*"

La vie quotidienne s’organise autour de 1’église (une salle de la paroisse est prétée
pour des cours d’arabe’'), de 1’école, du centre d’animation (financé par la mairie
de Toulouse, ayant une sensibilité politique a droite a 1’époque) et du club de
prévention (financé par le conseil général, ayant une sensibilité politique a gauche
a I’époque). Dans les années 1970 en effet, les pouvoirs publics s’intéressent de
plus en plus aux quartiers d’habitat social qu’ils percoivent souvent comme des

foyers de délinquance. Le quartier des Trois-Cocus n’échappe pas a cette vision et

possede donc son club de prévention.

2.1.2. Club de prévention

Les clubs de prévention regroupent des €ducateurs, qui vont a la rencontre des
jeunes de quartier d’habitat social pour engager un dialogue et tisser des liens,
dans le but de prévenir la délinquance. Ils proposent par exemple aux jeunes de
participer a diverses activités (sorties culturelles, aide scolaire, camps de vacances,
suivi des démarches administratives, etc.) et font le lien avec les familles. A la fin
des années 1970, une jeune animatrice Maité Débats inteégre le club de prévention
des Izards. Elle se souvient de la réputation du quartier des Trois-Cocus a
I’époque:

« Donc c’était un quartier qui avait tres, trés mauvaise réputation surtout a cause des
gitans en réalité. Ca avait la réputation d’étre le coupe-gorge, mythique mais quand
méme, cette fameuse cité Raphaél était tres, tres, tres mal vue. Voila. Donc c’est
pour ¢a qu’il y avait un club de prévention mais c’est vrai que c’était un quartier

. s \ s . 215
ou il y avait tres peu de bus, trés peu de milieu associatif. »

3 CHERFI, Magyd, La trempe, Arles, Actes Sud, 2007, p.103
4 Les cours d’arabe sont donnés par Monsieur Bendib, le pére de Monir Bendib membre de I’association Vitécri.
5 Entretien avec Maité Débats, Toulouse, le 11.01.2012
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Le quartier apparait en effet comme livré a lui-méme. Il n’y a pas d’infrastructure
culturelle : bibliothéque, cinéma ; les enfants jouent entre eux sur un terrain vague
ou pour certains sur 1’unique terrain de foot. Pourtant, comme I’indique Maité
D¢ébats, la vie culturelle y est intense. Apres son arrivée, I’animatrice cherche des
subventions pour réaliser des activités culturelles avec les jeunes. Sur les textes
qu’elle écrit a I’époque on peut lire :

« Le quartier des Izards est bien connu par son “manque d’équipement culturels,
socio-éducatifs etc... . Ce serait extrémement dommage de confondre ce manque
d’équipements et de structures avec un manque de vie culturelle. Il y a au

contraire sur ce quartier une VIE CULTURELLE INTENSE [sic] qui s ’exprime de

fagons diverses [...] Il est net que sur ce quartier DES [sic] cultures et non UNE
[sic] culture s’expriment. La population est hétérogene : Frangais, immigrés,
Gitans — Personnes dgées — Enfants.»”'’

Ce que la jeune animatrice d’alors entend par culture, ou plutdt par des cultures, ce
sont tout d’abord les cultures d’origine des habitants comme elle le rappelle. Mais
ce sont aussi les ¢léments du quotidien qui animent, forment, constituent les
cultures : les rencontres informelles entre les habitants, les entrainements de
I’¢équipe de foot du quartier ou encore de I’équipe de handball :

« [...] constituée de jeunes Maghrébins du Lycée Toulouse-Lautrec qui
fonctionnent depuis plusieurs années sans entraineur, organisant eux-mémes leurs
propres tournois »*!’
Elle parle aussi de réseaux de lecture, d’écriture, d’échanges de livres, de
discussions autour des livres, alors que le quartier ne posseéde pas de bibliotheque.
Elle présente enfin un phénomene culturel dominant pour les jeunes:

«[...] le gout pour la télévision, le cinéma et depuis quelques années

, - . Lo, 218
[’engouement pour la création de films vidéo. »

A son arrivée, en effet, Maité sympathise avec un groupe de jeunes adolescents :
Magyd Cherfi, Dada Bo Abdellah, Monir Bendib qui ont entre 16 et 17 ans. A

I’occasion d’une activité, elle apporte une caméra vidéo (prétée par une amie,

16 Archive personnelle Maité Débats, texte rédigé en 1982, p. 1-2
27 1dem, p.3
*"¥ Ibid.
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Marie-Francoise Vabre?'”). A la fin des années 1970, posséder une caméra vidéo
est tout a fait nouveau, voire un privilége. Maité en a évidemment conscience et
n’a pas apporté cette caméra par hasard.

Issue d’une famille d’agriculteurs du Gers, elle arrive a Toulouse pour faire des
¢tudes et entre a I’université en 1968. Elle se souvient :

« Je suis arrivée en fac en 68 carrément. Donc on était en plein mouvement, les
années 70 tout ca, les heritiers de Bourdieuzzo, moi quand j’ai découvert les
héritiers de Bourdieu mais c’était la révélation pour moi c’était vraiment
extraordinaire et c’est vrai que ma vie a change a partir de la. Et puis surtout les
contacts avec les gens, j'ai vécu dans un milieu trés politisé. J’ étais trés copine
avec les Mao, j’ai jamais été encartée, mais les Mao parce qu’en fait ils
s’intéressaient a la classe paysanne, donc plutot les Mao que la Ligue, mais en fait
moi j’'ai pas lu Marx, j'ai pas lu Lénine, j'avais toujours ['impression que les
autres ils avaient tout lu donc j’étais...mais c’était comme une nouvelle famille
pour moi, de gauche extréme gauche. » **!

Apolitique avant son arrivée a Toulouse, ces années a I’université en sciences de
I’éducation vont profondément marquer sa vie. Elle y découvrira d’ailleurs le
mouvement féministe’*. Elle poursuit:

« Apres le mouvement 68 il y a eu le mouvement feministe. C’est-a-dire que de la
méme facon que les classes sociales me sont apparues et apres les rapports de
domination, de la méme facgon les rapports de domination masculine, ¢a a été aussi
tres important dans ma vie [...] C’était les premiers temps ou on disait y a pas
assez de films faits par les femmes, il faut vraiment s’armer de cet outil [...] il y
avait tout un mouvement de caméra militante il y avait tout un mouvement de la
caméra pour dénoncer aussi les injustices pour dénoncer voila, pour se chercher
trouver une identité, voila, pour révéler sortir de I’invisibilité. Il y avait vraiment

toute une réflexion sur disons vidéo et militantisme, dans les années entre 70 et 80

[...] ) ai fait plusieurs films avec des femmes. J étais débutante, je me suis formée

¥ Marie-Frangoise Vabre travaille pour la ville de Toulouse, notamment au sein d’un projet de sensibilisation a la
télévision nommé « jeunes téléspectateurs actifs ». Elle s’investira aussi dans 1’association Vitécri.

20 BOURDIEU Pierre, PASSERON Jean-Claude, Les Héritiers. Les étudiants et la culture, Paris, Minuit coll. « Le sens
commun », 1964

Entretien avec Maité Débats, Toulouse, le 11.01.2012

Maité Débats est membre fondateur de I’APIAF (Association pour les initiatives autonomes des femmes) a Toulouse,
elle y travaille toujours aujourd’hui.
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sur le tas. Et ¢a, c’est tres important parce que quand je suis arrivée avec les
jeunes je me suis dit finalement, je me suis dit ben c’est pareil, parce que eux ils
avaient pleins de trucs d dénoncer. » *>

Cette analogie avec le mouvement féministe reviendra souvent dans les entretiens
avec Maité et Magyd. S’intéresser a la vie de Maité est important car, comme elle
le dit, elle s’est formée a la vidéo sur le tas. Elle arrive au club de prévention avec
un outil, pas avec un savoir-faire professionnel, elle apporte donc cette caméra aux
jeunes sans prétention. L’objectif est de faire quelque chose avec eux et qu’ils se
forment ensemble a ce nouvel instrument. Comme elle le précise dans cette
citation, la vidéo est bien un outil pour « dénoncer » pour « sortir de
I’invisibilité ». L’ art visuel est ici associ¢ a une revendication d’identité qu’il est
possible de résumer ainsi : filmer pour se dire, pour prendre la parole, faire des
vidéos dans le but de se voir mais aussi d’étre vu. On retrouve ici une idée
fondamentale, déja évoquée dans la partie précédente avec les concerts Rock
Against Police : utiliser le champ artistique pour dénoncer des phénomenes
identitaires (de représentations, d’identifications) complexes ; non pas filmer pour
se voir et essayer de se comprendre, mais aussi dans 1’optique d’un « art pour
l’art » (comme théorisé par les poétes parnassiens au 19°™ siécle). L’autre
caractéristique importante de Maité est sa sensibilité politique de gauche, et méme
d’extréme gauche a 1’époque. Cela implique, pour elle, que I’art ne puisse se
suffire a lui-méme. Cependant, si elle exprime son opinion devant les jeunes, elle
n’est pas la pour les politiser, elle continue sa réflexion politique avec eux.

Maité va devenir un personnage essentiel pour les jeunes. Comme le dit Magyd :

« Je rencontre Maité et en fait ce qui fonctionne avec elle c’est une forme de
charisme. C’est-a-dire qu’on sent un traitement a [’autre différent. Elle s ouvre
dans son intimité idéologique, politique, professionnelle, elle explique son boulot
[de travailleuse sociale] tout en ayant de la distance sur son propre travail
[...] Elle a cette espece de théorie comme ¢a d’émancipation par la création plus

que par le....le dogme politique, parce que souvent tous ces travailleurs sociaux

sont issus de 68, ex-maoiste, ex-marxiste, trotskiste toute cette idéologie la et

2 Entretien avec Maité Débats, Toulouse, le 11.01.2012
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chacun vient avec le tri qu’il a fait. Et Maité, elle se désidéologise des gauchismes
pour embrasser plus de féminisme, plus d’universalité en fait quoi. » ***

La rencontre entre Maité, certains jeunes des Izards et 1’outil vidéo se fait dans
cette optique de parler de soi et de sa vie quotidienne. Les adolescents se saisissent
alors de cet instrument et font, sans préparation précisera Maité lors de notre

entretien, une premiere vidéo.

2.1.3. Premiére vidéo avec les jeunes
du club de prévention

Aucune trace n’a été conservée de cette premicre vidéo. Voici comment Maité la
décrit :

« Ils ont commencé a se filmer, ils ont commencé a faire un sketch d’ailleurs c’est
dommage qu’on [’ait pas, parce que premier truc, ils se sont déguisés en vieil
Arabe. Ils ont fait un plateau de télé dans le local du club de prévention et la y en
a un qui faisait l’animateur et les autres voila qui étaient déguisés en Arabes et
voila, le truc c’était “on va montrer qu’on est pas des mange-merde*. Ils ont
caricaturé ce qu’il se passait, comment on traitait les Arabes, voila. Donc déja
¢ était ¢a le premier message qu’ils avaient envie de donner quoi. » **

Cette premiere vidéo faite plus ou moins spontanément témoigne de ce besoin de
se dire dont parle Maité. L’aspect cathartique de cette séquence est évident.
L’objectif est de se mettre en scéne, ou plutdot de mettre en scéne ses parents en
tant qu’immigrés, de montrer par I’intermédiaire de I’animateur télé, qui pourrait
représenter la société francaise, en quoi cette image construite de 1’arabe (« du
vieil arabe ») est marquante pour les jeunes. L’expression « mange-merde » est
importante a relever car, outre son signifi¢ dévalorisant évident, elle revient
beaucoup dans les entretiens. Magyd explique par exemple :

« Il y avait ce terme de mange-merde |[...] qui était pour nous une

. . . 226
identification. »

Entretien avec Magyd Cherfi, Toulouse, le 24.04.2012
Entretien avec Maité Débats, Toulouse, le 11.01.2012
Entretien avec Magyd Cherfi, Toulouse, le 24.04.2012
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Cette expression marque une auto-dévalorisation certaine de ces enfants issus de
I’immigration. Cette identité assignée est une étiquette qu’ils se collent en fonction
de ce que la société francaise (mange-merde par rapport aux autres qui ne sont pas
immigrés) percoit d’eux et contre laquelle la vidéo apparait tout d’un coup comme
un outil pour se faire entendre, ou au moins extérioriser ce traumatisme d’une
perception de soi dévalorisante.

Un autre ¢lément est a prendre en compte dans la description ci-dessus, c’est
I’origine de ce « vieil arabe ». Ce vieux rattache les jeunes au Maghreb, a une
identit¢ maghrébine dévalorisée par les adolescents a 1’époque, car en opposition a
I’image du Frangais.

Il est important de bien comprendre que, pour ces adolescents, I’histoire de
I’Algérie est dans 1’ensemble rarement évoquée avec leurs parents. De plus, la
plupart des familles de la cit¢ Raphaél et plus tard de la cité¢ des Izards sont
d’origine Kabyle algérienne. Mohand Amokrane (le peére de Mouss et Hakim
chanteurs de Zebda) explique :

« La cité la y a beaucoup de Kabyles qui habitent la, nous sommes presque
regroupés et presque je vous dis, c’était, parce que en partie la cité ¢a appartient
a la mairie de Toulouse et la seconde partie ¢a appartient a I’'OPAC. Mais on
appelle ¢a les HLM a [’époque, mais y a une autre partie, c’est la commune, c’est
la mairie. Nous, nous sommes dans le parc de I’'OPAC des HLM, nous sommes
tous des Algériens qui habitent, des Kabyles, enfin des Arabes, enfin des Algériens
quoi. Et le plus ce sont des Kabyles comme nous et c’est pour ¢a on se connait, les
enfants ils se connaissent, les femmes elles aménent les enfants aprés I’école. » **’
Si les Kabyles doivent migrer vers des centres urbains comme Alger (ou émigrer
en France par exemple) pour trouver du travail, comme je 1’ai évoqué dans la
partie précédente, ils gardent pour leur grande majorité de la famille dans leurs
villages ou leurs villes d’origine. Pour les enfants et adolescents, 1’Algérie, ou
plutot la vision qu’ils ont de ce pays, se fagconne en fonction de leurs voyages dans
les villes ou villages de leurs parents, pendant leurs vacances. Mais, pour ceux qui
n’y retournent pas, leur vision se construit a partir de ce qu’en dit la société

frangaise. La représentation que certains jeunes ont de 1’Algérie a I’époque est

27 Entretien avec Mohand Amokrane, Toulouse, le 30.03.2012
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celle d’un endroit qu’ils dévalorisent. Maité abordera évidemment ce théme avec
eux, adoptant la méme démarche que pour la vidéo. Elle ne cherche pas a leur
donner son avis, elle voit que cette question identitaire est omniprésente pour les
jeunes, elle va donc leur donner les outils pour qu’ils se fassent leur propre
opinion.

Magyd explique :

« Elle [Maité] nous amene voir des films d’auteurs au cinéma euh... j’ai vu avec
elle Chronique des années de braise [film de Mohammed Lakhdar-Hamina, 1975]
et L’opium et le baton [film de Ahmed Rachedi, 1969, d’aprés le roman de
Mouloud Mammeri] qui sont des films algériens pour donc me recaler au niveau
de mon identité, c’est par elle que je vais voir ce qu’est I’Algérie. Et c’est
veéritablement une révolution chez moi parce que [’Algérie pour moi c’est la
montagne, des bergers, des oignons, des galettes de pain, du lait caillé, des
femmes voilées, voila pour moi c’est la Kabylie ou je vais quoi.

Armelle Gaulier : Vous y alliez toujours en vacances ?

Magyd Cherfi : Pas tres souvent mais on y allait, ouais. Donc oui je connaissais
cette Algérie-la, Maité nous fait déecouvrir I’Algérie des années 70, une Algérie
urbaine, politique. » ***

Ce personnage du « vieil arabe » est & mettre en relation avec les catégorisations
identitaires données par Mohand Amokrane lorsqu’il dit : « nous sommes tous des
Algériens qui habitent, des Kabyles, enfin des Arabes, enfin des Algériens quoi. Et
le plus ce sont des Kabyles comme nous ». Ce « vieil arabe » personnifié par les
jeunes serait donc arabe et non kabyle, ou arabe en plus de kabyle, d’aprés la
citation de Maité. Cela témoigne finalement de cette image stéréotypée,
manifestement intégrée par les jeunes, de ce « travailleur arabe » immigré au sein

de la société francaise, évoqué dans le premier chapitre.

Maité organise des ateliers vidéo et le club de prévention obtient un financement
pour que les jeunes puissent se former lors de stages. Ils rédigent plusieurs

scénarios et un premier film voit le jour en 1981.

8 Entretien avec Magyd Cherfi, Toulouse, le 24.04.2012
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2.1.4. Premier film : Autant en
emporte la gloire 1981

Autant en emporte la gloire est un film de 28 minutes, 1’intrigue est la suivante :
un groupe de musique cherche a obtenir un contrat auprés d’un producteur. Mais,
malgré la voix off qui vante les mérites du groupe et les nombreuses prestations de
ce dernier, le producteur ne veut pas signer le contrat. Les musiciens devront alors
employer la force. Le film est rythmé par des scénes d’altercation entre le
producteur et les musiciens, entrecoupées par les performances scéniques du
groupe.

Ce groupe de musique de fiction chante et joue en play-back sur les versions
originales des chansons. Le groupe est a géométrie variable en fonction des
instruments nécessaires a la réalisation des chansons. Trois personnages sont
cependant le fil conducteur du film : Dada, Monir et Magyd.

Les 11 chansons (plus un générique de fin uniquement instrumental) choisies par le
groupe sont intéressantes a mentionner. Mise a part la reprise du titre

« Antisocial » du groupe francais Trust®”

, toutes les chansons appartiennent aux
répertoires de musiques populaires américaines et afro-américaines : rock’n’roll
fagon Elvis Presley pour une reprise et, pour les 9 restantes, disco et funk.
Reprendre ces répertoires n’est pas anodin. Les jeunes idéalisent les Etats-Unis et
s’identifient aux afro-américains et a la défense de leurs droits (comme je ’ai déja
analysé lors de I’organisation de la marche de 1983). Mais cette analogie de la
lutte pour 1’égalité et la reconnaissance des noirs américains avec la lutte pour
I’¢égalité et la reconnaissance des Beurs frangais, se voit surtout avec le succes en
France des « Black musics », comme les appellent Vincent Sermet™".

D’aprés le chercheur, avec la libéralisation de la radio et le développement des
boites de nuit en France, les musiques soul, funk et disco trouvent un public au
début des années 1980. A cela il faut ajouter I’importance de la télévision

frangaise, avec des émissions musicales qui voient le jour ( Les enfants du rock sur

* Trust, « Antisocial », Répression, label Epic, 1980
0 SERMET, Vincent, Les musiques soul et funk. La France qui groove des années 1960 a nos jours, Paris, L’Harmattan,
2008
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Antenne 2, Rocking chair sur FR3, Hip Hop sur TF1), mais aussi les nombreuses
séries américaines qui utilisent ces répertoires de musique. Pour le chercheur :

« Plus que les artistes eux-mémes, ce sont les séries américaines avec des bandes-
son caractéristiques qui ont inondé la télévision frangaise [...] Les séries
policieres s’imposent sur le petit écran avec des bandes sons essentiellement soul
et funk accompagnant de fagon conventionnelle poursuites en voiture et fusillades
dans un environnement urbain. »='

L’auteur apporte un autre fait capital : ce sont les jeunes d’origine maghrébine qui
apprécient le plus cette musique. Il explique :

« J'ai régulierement demandé aux nombreux amateurs arabes (ou berberes) que
j’ai rencontrés s’ils pouvaient expliquer cet engouement massif du nord au sud de
la France des jeunes d’origine maghrébine pour ces musiques soul/funk [...]
Saoud me répond qu’il s’est souvent posé la question du pourquoi de cet
engouement géneralisé parmi les jeunes d’origine maghrébine. *“ Ce que je crois,
c’est qu’il existe un probleme culturel pour tous les jeunes Beurs nés en France
avec des parents qui ont des coutumes et une culture traditionnelle de leur pays
d’origine. Les enfants sont au milieu avec la culture francaise dans laquelle ils ne
se reconnaissent pas du tout d’un coté, et de [’autre, la télévision, la culture
ameéricaine...Cette culture afro-américaine a permis d’unir tous les jeunes
d’origine maghrébine...Car, selon le pays du Maghreb de leur origine, les
coutumes divergent. D ailleurs, on plaisante souvent a ce niveau-la entre nous
[rires]... De plus, je pense qu’il y a une notion de classe, de style et de frime qui
existe beaucoup chez les Maghrébins et chez les Latins, en paralléle des Noirs aux
Etats-Unis. C’est la flambe avec la danse, un moyen de séduction. Tu montres ce
que tu sais faire en pas de danse... “ Interview personnelle [sic]. »*

Une des figures emblématiques d’aprés 1’auteur du répertoire de la musique funk
est le chanteur James Brown. Plusieurs de ses concerts a 1’Olympia seront
d’ailleurs diffusés par la télévision frangaise. Pour Vincent Sermet, ce chanteur
marquera la jeunesse Beur de France. Ses brushings, ses costumes et surtout ses

pas de danse seront beaucoup copiés. Cela se vérifie avec le film Autant en

B! Idem, p.264
2 1d., p. 383-384
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emporte la gloire ou la chanson de James Brown « Get up (Sex machine) » est
reprise en intégralité. Des passages de la chanson sont aussi diffusés a trois
reprises pendant le film, a chaque fois pour signifier et chorégraphier une bagarre.
La danse est omniprésente, les chorégraphies des groupes originaux sont reprises
fidéelement par les chanteurs et musiciens. L’ important pour les acteurs n’est pas de
caricaturer mais bien d’incarner leurs personnages. Ils ne sont plus Monir, Dada,
Magyd, ils sont des stars de Hollywood. Ils se filment dans cette image idéalisée et
valorisante d’artistes majoritairement afro-américains, vivant aux Etats-Unis. Aux
yeux de ces jeunes du club de prévention des Izards, ces artistes sont le symbole
d’un combat réussi pour une égalité avec « les blancs » qui peuvent correspondre
dans leur imaginaire aux « francgais ».

Le film sera diffusé aupres des familles du quartier, mais aussi devant des groupes
de jeunes du lycée Toulouse-Lautrec (lycée de Magyd). Des débats ont méme été
organisés a partir du film avec la participation des jeunes acteurs dans deux écoles
d’éducateurs, grace aux réseaux de Maité. Autant en emporte la gloire conduit
donc aussi les jeunes a sortir de leur quartier, aller expliquer leur choix, justifier
une prise de vue ou méme leur scénario. Cela leur permet finalement une premicre
prise de parole publique. Présenter le film suppose de savoir s’exprimer
correctement, se dire, se raconter, bref se montrer et assumer ce qu’on est. Maité
se souvient :

« Donc c’est vrai que ce moment de...parler du film de diffuser le film a été tres,
tres, tres important. Surtout qu’apres ils disaient : “non la j’ai envie de bien
parler” [...] Et puis le plaisir de parler, le plaisir de raconter leur vie, parce que
apres on leur demandait de raconter, de parler de leur vie dans la cité, ils
pouvaient dire qu’ils étaient mal traités, alors la ils en profitaient la ! Ils y allaient
a fond ! Donc du coup ¢a a révélé une premiere parole politique, une parole de
dénonciation. »***

La créativité de ces jeunes via 1’outil vidéo leur permet de mettre en images et en
mots les difficultés de leur quotidien. Toujours avec 1’aide de Maité, le groupe

apprend a contacter des partenaires, a dialoguer et a présenter son travail aux

3 Entretien avec Maité Débats, Toulouse, le 11.01.2012
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personnes institutionnelles. Il se confronte aux regards des autres en allant a la
rencontre d’autres jeunes, d’autres €ducateurs et des financeurs. Le film a été
réalisé et subventionné grace a plusieurs partenaires : le club de prévention bien
entendu, le matériel ainsi que le studio de répétition (ou certaines scenes de play-
back sont tournées) ont été prétés et un ¢leve du diplome audiovisuel de
I’université de Toulouse le Mirail a aidé au montage.

Mais, les responsables du club de prévention n’approuvent pas ces ateliers vidéo.
Béatrice Granchamp de la DRAC> trouve au contraire cette activité trés bénéfique
pour les jeunes et aimerait donner une subvention pour réaliser un second film. Le
Conseil d’Administration du club de prévention refuse cet argent. Maité subit des
pressions de la part de sa hiérarchie, elle pense abandonner. Béatrice Granchamp
lui conseille alors de monter une association pour pouvoir faire un second film,

elle lui réserve la subvention.

2.2. Les activités de Vitécri : création artistique
et prise de conscience de soi

2.2.1. Une, association autonome :
Vitecri

L’association se monte tres rapidement en 1982. Maité demande a des amis de
participer au Bureau et au Conseil d’Administration, elle, se met au poste de
trésoriére. I1 faut aussi trouver le nom de cette nouvelle association, mais aucune
des propositions ne satisfait I’équipe. Maité se souvient :

« Au bout d’un moment un copain qui était aussi dans le CA me dit : “bon allez ¢a
va tu arrétes de nous emmerder avec tes noms tu mets vite écrit comme ¢a ce sera
fait | [...] et puis on s’est dit Vidéo Thédtre ECRIture “ouais ! “ [rire] » 233

La création de I’association Vitécri n’est donc pas préméditée, cependant elle
s’inscrit de manicre logique dans les idées d’éducation populaire de Maité. Les

clubs de prévention sont nés du raisonnement suivant : si les jeunes des quartiers

4 Direction Régionale des Affaires Culturelles
5 Entretien avec Maité Débats, Toulouse, le 11.01.2012
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d’habitat social sont désceuvrés, ils se tourneront vers la délinquance, il faut donc
les occuper. Cependant, pour Maité, 1’objectif n’est pas de faire de
« I’occupationnel » mais bien que les jeunes fassent preuve de créativité, comme le
montre le film Autant en emporte la gloire. Le but de ce film n’est pas de faire un
film sur les jeunes, mais bien que ces derniers réalisent, eux-mémes, un film.
Enfin, pour I’animatrice la création de 1’association rejoint des revendications
d’ordre politique plus fondamentales :

« Déja pour moi faire des films c’était pas du tout faire de [’occupationnel,
j’estimais qu’ils avaient des choses a dire, moi j’espérais que leurs films rentrent
dans le patrimoine culturel autant que n’importe quel objet culturel, d’accord ?
C’était pas du tout pour les amuser, au fond j’'avais une trés haute ambition
comme voila, comme Ken Loach qui fait des films sur les classes populaires, pour
moi c’est le top de restituer la vie, le romanesque, tout ce qu’on veut des classes
populaires, la misere, la grandeur, le beau, le laid, la vie enfin voila quoi |[...]
Mais donc pour moi il y avait ce truc de je sais pas ce truc de témoignage, oui la
valeur de [’objet culturel, on disait d’ailleurs “la reconnaissance du vécu social
comme source privilégiée de culture”, le vécu social est une source privilégiée de
culture faut-il lui donner de la valeur ? Et c’est a nous, enfin moi médiatrice,
forme de médiatrice pour donner de la valeur artistique, ou donner de la valeur
culturelle, au vécu social. En tout cas ¢a faisait partie des buts de Vitécri ¢a. On
avait, y avait un livre d ’époque qui s appelle L’établi®*, ¢’est un livre qui est
écrit par Robert Linhart qui est quelqu’un qui s’était établi a l'usine, c’est un tres
beau livre, il avait écrit dans ce livre que j’adore : “la bourgeoisie n’a pas le
monopole des itinéraires intenses et passionnants elle n’a que le monopole de la
parole publique . Ca c’était notre devise, voila. C’est ¢a, c’est dire que, parce que
je trouve que ils savaient toutes ces personnes que leur parents, eux-mémes
avaient des itinéraires intenses et passionnants, voila mais c’est que la
bourgeoisie qui a le monopole de la parole publique donc pour nous la prise de
parole publique c’était vraiment fondamental, et pour eux aussi, parce que pour
moi a partir du moment ou on appartient a une classe de dominés ou d’opprimés,

dénoncer ¢a c’est fondamental [...] Moi-méme appartenant, j’estime, a une classe
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d’opprimés, j’ai pu expérimenter ¢a, le culturel et I’artistique c’est le luxe. Je vois
dans ma famille c’était hors de question d’aspirer a un métier artistique, méme il
n’y avait pas d’art chez moi, y avait pas de tableaux, pas de musique, je veux dire
c’était tres....absent [...] Et justement quand on a démarré [’aventure de Vitécri, je
me suis dit ce luxe on va se le payer je me suis dit ce luxe on n’y a pas eu droit
mais on va se le payer, donc la pour moi c’était on va se le payer ce luxe on va se
le payer, on va parler culture, art et on va avoir la prétention de faire de
Dart I »*7

Beaucoup de choses sont dites dans cette longue citation. Tout d’abord le refus de
I’occupationnel, 1’association Vitécri a son démarrage est un projet culturel a part
entiére. Chacun peut, en choisissant son outil : vidéo, écriture ou théatre, dire ce
qu’il veut. Il est libre dans sa création qui le conduit a une quéte de soi. Se payer le
luxe de faire de 1’art, comme le dit Maité adoptant une vision marxiste, c’est aussi
un autre regard qui est porté sur les jeunes. Ils ne sont plus des « inadaptés » a la
société francaise car « handicapés » par leur origine d’enfants immigrés, ils sont
replacés dans leur humanité la plus profonde avec une autonomie et une liberté de
création presque totales. Maité amene donc les jeunes a faire de I’art pour prendre
la parole, pour dénoncer. Se payer le luxe de faire de I’art suppose que cet art ait
une utilité, une finalité politique. Le but n’est pas uniquement de réfléchir sur soi,
mais de prendre conscience de soi au sein d’une société qui nous entoure. Si
Autant en emporte la gloire était un film dans lequel les jeunes incarnaient des
stars américaines qu’ils révaient d’€tre, la prise de conscience de la société et de
son regard, s’exprime dans le second film Prends tes cliques et t’es classe que

réalise 1’association en 1983.

2.2.2. Second film : Prends tes cliques
et t’es classe

Ce film a pour point de départ une expression que les jeunes utilisaient tout le

temps et dont Maité se souvient : « t’es classe ». L’objectif du film était donc de

6 LINHART, Robert, L établi, Les éditions de Minuit, 1978
37 Entretien avec Maité Débats, Toulouse, le 11.01.2012
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revenir avec eux sur ’apparence, a laquelle ils accordaient une grande importance.
Le film est un court métrage d’une vingtaine de minutes, qui raconte I’histoire
d’un jeune qui emménage avec sa famille dans la cité des Izards. Ses parents
viennent du Gers, il est donc habillé « comme un paysan » et ne connait pas les
codes pour étre « classe » au sein du quartier. Ses connaissances de la cité se
moquent de lui. L’un d’entre eux lui donne méme un prospectus qui fait la

publicité d’un professeur de frime qui habite dans Toulouse. Voici ce qui est écrit

sur le prospectus :

Figure 1 Proffesseur de Frime M. MONIR Spécialité de la drague, danse, bagarre etc
Consultation de 9h a 11h aprés-midi de 2h a 3h.

Le jeune commence alors a prendre des cours de frime pour devenir classe.
M.Monir lui enseigne la mani¢re de s’habiller, de danser et de se bagarrer. Des
connaissances vont aussi lui proposer de participer a un « casse » : un vol d’auto-
radio dans une voiture. Les cours de frime portant leurs fruits, le jeune peut
maintenant aller en boite de nuit et danser avec des filles. Mais, il faut payer les
cours, et comme le jeune n’a pas de revenu, il vole de I’argent a son grand frére.

Ce dernier s’en rend compte et le lui reproche. Ayant bien assimilé ses cours, le
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jeune n’a plus peur de son grand frére car il sait se battre, il lui donne un coup et le

fait tomber par terre. Son frére connait le prof de frime, il va chez lui récupérer son

argent, mais il trouve ce mot sur la porte.

Figure 2 J'ai pris ton fric je suis "CLASSE"! Ah! Ah!

Plusieurs choses sont a noter a la lecture rapide de ce scénario. Tout d’abord le fait
que le professeur de frime n’habite pas la cité mais bien le centre ville de
Toulouse. Cela montre I’existence d’une hiérarchie pour les jeunes. Il est possible
de la résumer ainsi, du moins classe au plus classe : campagne, cité en périphérie
du centre ville et centre ville. D’autre part, ce film livre ce qui est percu comme
valorisant pour les jeunes de ce quartier d’habitat social au début des années 1980.
L’influence des séries télé (notamment américaines) est assez perceptible. En effet,
les comportements valorisés pour ces jeunes, comme le rappelle le mot du
professeur de frime, sont de savoir s’habiller, savoir se bagarrer, savoir faire des

« casses » comme voler un auto-radio dans une voiture, donc des petits larcins,
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savoir danser, notamment pour aborder les filles et plus largement savoir draguer.
Il est possible d’ajouter aussi savoir défier 1’autorité, puisque le personnage du
grand frére, s’il est respecté au début du film, est raill¢ a la fin (le jeune donne un
coup au grand frére ; le grand frére ne pourra jamais récupérer son argent).

Enfin, il est important de s’arréter un instant sur un des derniers plans du film,
présenté ici en figure 2 : « I'ai pris ton fric je suis "CLASSE"! Ah! Ah! ». Le mot
« classé » est utilisé ici avec une ironie qu’il faut analyser.

Cette expression « classe » revient sans cesse dans le film, cependant il est a noter
la polysémie de ce mot utilisé¢ ici au début des années 1980 dans un contexte
politique de gauche. La classe, outre 1’apparence, c’est aussi la catégorie sociale,
la classe populaire, dont les jeunes ont bien conscience de faire partie. Magyd se
souvient en effet :

« Dans tous les quartiers il se passe cette chose-la : des travailleurs sociaux, des
minorités de momes qui integrent la mécanique de centre d’animation, de club de
prévention, se conscientisent et émergent en bout de conscience parce que quand
je dis qu’on est des tétes de fions y a quand méme une émergence politique via ces
travailleurs sociaux, ¢a peut étre aussi via des profs, via des professions qui
entrent dans les quartiers, toubibs, infirmieres, curés, les religieux aussi ont servi
pour nous aussi de prise de conscience, curé version Abbé Pierre, tu vois
mouvement ouvert. Euh...Et donc il y a cette émergence la et nous [...] on integre
l’idée que le beur est le nouveau lumpenprolétariat en quelque sorte, il y avait des
masses populaires euh...on les attendait pour la révolution, elles ont échoué a telle
période, en 17, en 36, en 68, enfin la grande révolution a échoué, la quatrieme
révolution, elle, doit étre dans les quartiers. Il y a eu ce mythe la et les gens nous
ont regardé : “les nouvelles masses révolutionnaires c’est vous, c’est vous qui
allez apporter cette troisieme voie qui n’est pas le socialisme de [’Est, qui n’est
pas le communisme de I’Est, qui n’est pas le libéralisme de [’Ouest, il est...“ y a
pas eu de mot, point d’interrogation, quelque chose d’un humanisme, un
humanisme transculturel. » ***

Certes le mot beur lors de la réalisation du film Prends tes cliques et t’es classe

n’est pas encore a la mode, mais la réalité d’une politisation a gauche des jeunes
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par les travailleurs sociaux notamment, est bien réelle et elle accompagnera
I’¢émergence du mouvement de la marche pour I’égalité et contre le racisme,
analysée précédemment.

Au contact des travailleurs sociaux, le discours des jeunes se politise comme en
témoigne leur film. L’expression finale « je me suis classé » prend tout son sens,
une fois remise dans son contexte. En effet, le tout début du film est une bande
audio sur écran noir avec le dialogue suivant :

Magyd : « Je t explique bon on dit les Kholotos™’ sont classes pourquoi, parce que
toute leur vie ils ont été opprimés en classe, dans leur travail, a cause de leur
couleur, a cause de leurs origines, a cause de tout un passé, d’une histoire, bon ils
subissent une oppression...

Monir : décris-moi toi la définition de la classe

Dada [?] : pas « de », des classes

Copain “francais“ : On peut pas en parler puisque la classe on en parle pas ¢a se
Vit, ¢a se sent, ¢a se voit euh...mais ¢a sera un film pour des classes fait par des
classes. Sinon bon je ne vois plus [’intérét mais je peux m’en aller, je peux prendre
mes cliques et mes claques et repartir plus loin.

Monir : Tu prends tes cliques et tes claques et tu t’en vas.

Copain “frangais® : Attention ce film s’adresse a des classes. »

N’ayant pas pu identifier toutes les personnes du dialogue j’ai demandé a Magyd
qui ¢étaient les protagonistes que j’entendais. Il m’a expliqué que cette discussion
était avec un « copain “francais“ »**’ de ’époque qui était manifestement perdu
dans 1’utilisation a double sens du mot classe par les jeunes.

Placé juste avant le générique de début du film, cet extrait montre la réflexion
politique de ces jeunes. Etre classe s’entend finalement comme une expression a

double sens, a I’image du titre du film Prends tes cliques et t’es classe. Certes, €tre

% Entertien avec Magyd Cherfi, Toulouse, le 24.04.2012

9 D’aprés le dictionnaire de la zone [en ligne] http://www.dictionnairedelazone.fr/pda/definition-lexique-r-roloto.html
derniére consultation le 2.04.2013

« roloto ou kholoto [xoloto] adjectif et nom.

1. Se dit d'une personne d'origine maghrébine : « IlIs veulent me prendre en photo, me faire signer des autographes, |
Pourtant je suis comme les autres Rolotos. | Grave au niveau du cerveau, énervé par la vie. » Zoxea / La pression (A mon
tour de briller - 1999) [...]

2. RARE. Fumiste, rigolo, nul : « Samia, c'est le genre de gonzesses qui préfere fréquenter les rolotos de sa fac plutdt
que de trainer avec les mecs du quartiers ! » Syn.bouffon.

étym. De l'argot algérien kholoto (mauvaise fréquentation). »

0 Mail de Magyd Cherfi le 22.02.2012, j’ai conservé la typographie du mail.
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classe c’est €tre dans I’air du temps, mais « €tre classé » c’est bien différent. Le
mot classe pour les jeunes c’est a la fois I’idée de I’apparence : plaire, étre beau,
avoir de I’¢légance, mais c’est aussi I’idée de la catégorie sociale. Comme en
témoigne I’ironie du message de M.Monir, étre classé¢ se joue dans un rapport a
I’argent. « J’ai pris ton fric je me suis “classé* » dans le sens ironique de partir (en
sous-entendant 1I’expression familiére « je me suis cassé » pour dire je suis parti)
ou encore je me suis ¢levé, j’ai changé de catégorie sociale grace a ton argent. Le
titre du film peut donc étre compris comme : Prends tes cliques de 1’expression
« prends tes cliques et tes claques » : donc va-t’en, part et t’es classe : tu seras
valorisé, tu seras moderne, tu t’é¢léveras. Remis dans le contexte de ces jeunes
habitant un quartier d’habitat social en périphérie du centre ville de Toulouse cela
pourrait donner : pars de ce quartier et tu t’éleveras, tu changeras de classe, de
catégorie sociale.

Au-dela de ces ¢léments d’analyse, €tre classe veut aussi dire avoir les codes de sa
classe, connaitre les us et coutumes de sa catégorie sociale. Etre classe pour ces
jeunes issus du quartier populaire des Trois-Cocus c’est savoir danser, savoir se
bagarrer, etc. Ou bien plus simplement étre classe dans le sens d’avoir la bonne
apparence (celle attendue par ses pairs), qui marque un pouvoir d’achat, donc une
réussite visible. Enfin, dans le dialogue qui introduit ce film, le terme « rholotos »
(tel que orthographi¢ par Magyd ci-dessous) est intéressant. Pour lui, le terme
« rtholotos » :

« C'est l'ancétre du mot beur a ceci pres que "beur" induit une francisation de
l'identité , alors que rholoto c'est la version péjorative de l'immigré pervers , sale ,
voleur et vicelard , mot que nous utilisions dans une espéce d'ironie morbide . »**!

Les Kholotos, aux yeux de ces jeunes Beurs du quartier des Trois-Cocus sont donc
« classes » parce qu’ils souffrent, parce qu’ils ont toujours subi une oppression. Ils
sont surtout attirants pour les jeunes car une identification a ces personnages est
possible. On retrouve ici I’auto-dévalorisation ambivalente de ces fils d’immigrés.

D’un c6té ils sont des « mange-merde », des moins que rien, mais d’un autre coté

! 1dem
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ils sont (ou plutét aimeraient étre) des Kholotos, des personnages qui par leur
comportement de voyou s’opposent clairement a la société francaise.

La parole des jeunes se politise donc plus radicalement, ce film commence a
s’¢loigner un peu de 1’idéalisation presque stéréotypée des stars américaines. Née
dans I’imaginaire Beur et nourrie par des stéréotypes racistes véhiculés dans la
société, la référence a ces kholotos montre bien qu’il existe en France des ainés qui
comme eux, dans le temps présent, ont ét¢ méprisés.

La bande originale du film est 1a encore trés parlante, deux chansons de Michael
Jackson (cet afro-américain devenu blanc, ce qui replacé dans le contexte des
Etats-Unis pourrait étre percu symboliquement comme un signe d’évolution de
classe) sont reprises : « Beat it »*** ainsi que « Billie Jean »**. Et une chanson de
Bob Marley (figure de 1’opposition a la ségrégation raciale dans la société
jamaicaine) « Jamming »***. On retrouve encore une fois I’attrait des musiques
afro-américaines et reggae pour les jeunes issus de I’immigration que j’ai évoqué
plus haut.

Au niveau des acteurs, Magyd (le grand frére du jeune qui veut devenir classe) et
Monir (en professeur de frime) ont déja participé au premier film. Dada n’est pas
présent pour Prends tes cliques et t’es classe car il est parti faire son service
militaire en Algérie. Pour lui rendre hommage, sa photo est affichée au-dessus du
bureau du professeur de frime. Dada est montré en exemple « de classe » pour les
¢leves du professeur. Tayeb Cherfi, qui est le vrai petit frére de Magyd dans la vie,
est le jeune qui veut devenir classe. A noter aussi la présence de Mustapha
Amokrane (futur chanteur du groupe Zebda) qui est pris en exemple d’¢leve « de
frime » qui sait, grace aux cours de M. Monir, bien danser (Mustapha est connu ou
plutot reconnu dans la cité pour ses talents de danseur). Contrairement a Autant en
emporte la gloire ou les gar¢cons se déguisaient en fille pour les besoins des play-
back, les filles font de timides apparitions dans le film notamment au moment de la
boum. Elles n’ont pas la parole cependant. Le fait de ne pas faire parler les filles

sera un reproche souvent entendu par les jeunes lors des diffusions du film.

*2 Michael Jackson album Thriller, 1982
* Idem
** Bob Marley & the Wailers, Exodus, 1977
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Les acteurs se diversifient donc a 1’image de 1’association Vitécri qui s’organise
autour d’un noyau dur de participants, comme en témoigne le générique de fin. Il
est présenté avec la liste des participants masculins, puis la liste des participantes
féminines :

« Avec les maghrébins de service : Tayeb, Monir, Magyd, Rachid, Mustapha,
Djelloul, Fodel, Omar, Dada, Mohamed, Kamel, Sardene, Kamel

Les arabes d’adoption : Jacky, Thierry, Guy, Bernard

Avec les maghrébins de service : Bebé, Zina, Latifa, Malika, Zoulikha

Les arabes d’adoption : Maité, Marie-Joe, Sylvie, Véronique »H

Il est a noter 1’utilisation du terme « maghrébin » pour les jeunes, qui sont donc
issus de parents d’origine maghrébine et le terme « arabe » pour désigner les
frangais dits de souches qui travaillent avec eux. Cela fait aussi écho non sans
ironie a la construction stéréotypée de 1’image du « travailleur arabe » véhiculée
dans la société frangaise. Cette idée est renforcée par le fait que le nom
« maghrébin » ne soit pas mis au féminin lorsqu’il désigne les jeunes filles et les
femmes qui ont travaillé sur ce film.

La réalisation de films n’est pas la seule activité de Vitécri. Si les garcons se sont
emparés de I’activité audiovisuelle, les filles montent un atelier d’écriture avec
Maité, suivi bientét d’un atelier de couture. Plusieurs textes seront d’ailleurs
publiés dans des revues militantes suite & la marche de 1983. A Toulouse, si les
jeunes ne participent pas a la premiere marche, ils se sentent solidaires du

mouvement a I’image de leur troisieéme film Salah, Malik : BEURS' !

5 Texte du générique de fin de Prends tes cliques et t’es classe.
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2.3. Vitécri a I’échelle nationale: prise de
conscience du groupe au sein de la
societeée francgaise

2.3.1. Troisieme film Salah, Malik :
BEURS ! : la prise de
conscience du nombre

Le film

Ce troisieéme film de 35 minutes, réalisé entre 1984 et 1985 (donc aprés la marche
pour 1’égalité et contre le racisme de 1983) est particuliecrement important pour les
jeunes pour plusieurs raisons. Tout d’abord ils ont miri. Avec les premiers films
de 1’association, les jeunes ont pu s’ouvrir aux autres, grace notamment aux
différentes projections. Leur monde ne tourne plus exclusivement autour de la cité
des Izards et du quartier des Trois-Cocus. En outre, si les jeunes des Izards ne
participent pas a la marche de 1983, ils en entendent parler et se sentent en
adéquation avec les valeurs qu’elle véhicule. Cette marche a aussi une
répercussion directe sur eux puisque la directive au niveau national (notamment du
ministére de la Culture, j’y reviendrai dans le prochain chapitre) est de valoriser
les Beurs et de faire connaitre leurs actions*®. Au niveau local, notamment a
I’¢échelle de la ville de Toulouse, toute initiative « des enfants de I’immigration »
trouve un écho favorable, comme les films de 1’association Vitécri. Parallélement,
la politisation constante des jeunes via les travailleurs sociaux, mais aussi a
I’initiative des jeunes et de leurs familles®¥’, fait que le noyau dur de Vitécri
s’ouvre a la société francgaise en général en posant un discours politique, comme le
montre le film Salah, Malik : BEURS !. 1l est d’ailleurs a noter que ce titre peut
aussi s’entendre de maniere phonétique comme « Salaam aleik, Beur » : Salut a toi,
Beur.

Le scénario raconte 1’histoire de Salah, un adolescent de la cité des Izards en

conflit avec ses parents, qui est mis a la porte par son pere et qui décide d’aller

6 De janvier a avril 1984 par exemple, le centre Beaubourg a Paris propose 1’exposition suivante : Les enfants de
immigration.
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rejoindre sa sceur dans le centre ville de Toulouse. Ayant refusé un mariage forcé
organis¢ par son pere, elle est aussi en rupture avec ses parents issus de
I’immigration maghrébine. Le jeune quitte sa famille mais reste en lien avec des
amis de la cité, notamment Mina une jeune fille. Cette dernicre est la petite copine
de Malik, chanteur du groupe de rock : Zebda Bird et meilleur ami de Salah. Le
groupe est connu dans le quartier, il cherche un endroit pour faire un concert,
Salah propose a Zebda Bird d’intégrer un festival, présenté pendant une semaine
anti-raciste organisée par des étudiants. Mais le groupe n’est pas trés enthousiaste
a I’idée de participer 4 une semaine organisée par des « diplémés de la bouche »***.
Pour trouver de 1’argent rapidement et louer une salle ou faire un concert Malik
propose de faire « un casse » (braquer une station service). Salah doit y participer
mais refuse finalement. A la suite du casse, les policiers débarquent dans le
quartier. Ils embarquent Fredo, un jeune de la cité, pensant qu’il est 1’auteur du vol
(alors qu’il clame son innocence en disant : « mais j’ai rien fait moi » les policiers
répondent : « c’est toujours toi »), puis ils reviennent pendant le concert de Zebda
Bird pour embarquer Malik. Les jeunes de la cité se demandent qui a dénoncé
Malik, ils pensent alors a Salah. Ils le retrouvent et le tabassent. Pendant ce temps-
la Malik sort du commissariat, les policiers, n’ayant pas de preuves, sont obligés
de le relacher. C’est Mina qui vient le chercher. Malik et Mina ont alors une
explication car Malik est jaloux et pense que Mina le trompe avec Salah. Le couple
s’explique, retourne dans la cité, les jeunes de la cit¢ demandent alors a Malik qui
I’a dénoncé, il répond que ¢a n’est pas Salah. Comprenant le passage a tabac dont
Salah a été victime, Malik part a sa recherche. Ils se retrouvent finalement et
redeviennent amis.

Si ce n’est par les accents du sud-ouest identifiables chez certains acteurs, la ville
de Toulouse n’est jamais directement mentionnée. L action pourrait se passer dans
n’importe quelle banlieue, n’importe quelle cité de France. En outre, contrairement
aux autres films, le langage utilisé ici est un langage de banlieue. Des expressions
comme « marave » : tabasser ; « chourave » / « tchourée » : volé ; des insultes

(« tu pues », « salopards », « bande de PD », etc.) ; un peu de verlan « keum » :

#7 A titre d’exemple, Salah Amokrane ira aux jeunesses communistes, son pére étant membre du parti. Il est important de
rappeler que les jeunes regoivent aussi une éducation politique dans leur famille.
8 Expression utilisé par le personnage Faudel minutage : 21°14
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mec, sont utilisées. C’est aussi le premier film ou il y a un passage en kabyle.
Lorsque le personnage Salah rentre chez lui un soir, son pere lui dit en kabyle (non
sous-titré**) qu’il doit partir, qu’il ne peut plus habiter sous le méme toit que ses
parents. Salah, Malik : BEURS ! est donc un film qui s’adresse a tout le monde. Il
aspire a dépeindre les maux de la société frangaise en général. En cela, ce film
s’inscrit dans le mouvement de la marche de 1983 et cherche a décrire la réalité
d’un quotidien. Cette prise de parole politique, autonome, s’entend aussi dans la
musique utilisée pour le film. Contrairement aux autres vidéos, dans Salah, Malik :
BEURS !, a part un extrait de « So lonely » du groupe rock Police®’, le passage
d’une chanson de musique maghrébine (que je n’ai malheureusement pas pu
identifier) et un extrait d’un groupe de rap américain, les jeunes produisent leur
propre musique, avec les compositions du groupe Zebda Bird.

Les acteurs de ce film forment le noyau dur de 1’association Vitécri. On retrouve
Dada, de retour de son service militaire, qui joue Salah, Monir joue
Fredo, Mustapha est un danseur de smurf de la cité, son frére Hakim (futur
chanteur de Zebda) joue un des voyous qui va tabasser Salah. Leur grand frére
Salah (actuel directeur de I’association Tactikollectif) est un des étudiants qui
organisent la semaine anti-raciste. Magyd joue Malik, le chanteur du groupe Zebda
Bird. Il demande a un ami du lycée, bassiste dans un groupe de rock, Jo€l Saurin et
a son ami guitariste Pascal Cabero de venir jouer les musiciens. Le groupe Zebda
est né>".

Trois filles et une femme sont présentes dans le film. Madame Amokrane tout
d’abord qui joue la mére de Salah, Nadia Amokrane®” qui est Mina et Souad El

Bouhati®*?

qui est Nedjma, la sceur auprés de qui Salah trouve refuge. Elles ont
toutes un role et interviennent dans les dialogues. A noter aussi la présence des
choristes du groupe Zebda Bird : Myriam Bendib (la sceur de Monir), Zina Cherfi

(la sceur de Magyd) et Louisa Housseni.

* Dans le scénario retrouvé dans les archives de Maité la phrase du pére est écrite en frangais : « Fais tes valises ! J’ai
pas besoin d’un voyou, dégage ! »

2% The Police, Outlandos d’Amour, 1978

»! Pascal Cabero (guitare) quittera Zebda en 2003, Magyd Cherfi (chant) et Joél Saurin (basse) participeront au nouvel
album du groupe Second Tour sorti en 2012.

2 Nadia Amokrane est la sceur de Mustapha, Hakim et Salah, elle sera trés active au sein de Vitécri, elle travaillera pour
la tournée du groupe Zebda en 2011-2012.

3 Souad El Bouhati débute le cinéma au sein de 1’association Vitécri de Toulouse, elle est aujourd’hui réalisatrice

(court-métrage : Salam 1999, film : Frangaise 2008).
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Comme les autres films, Salah, Malik : BEURS ! sera présenté dans différentes
projections ou il sera commenté. L’effervescence de la marche de 1983 avec
I’émergence de son cinéma Beur étant a son comble, les jeunes participent a un
festival du film a Marseille ou ils regoivent : « le Prix Spécial des Jeunes Créateurs
Méditerranéens » en 1985.

Mais ce qu’il faut retenir aussi de 1’aventure de Salah, Malik : BEURS ! c’est
qu’elle n’est pas seulement une aventure cinématographique, elle devient prétexte

a beaucoup d’autres activités autour de la musique et de la mode.

Autour du film

En 1983, le groupe Zebda Bird enregistre la bande originale du film sur un 45-
tours (diffusé alors essentiellement dans 1’agglomération toulousaine et pressé¢ a
1000 exemplaires) appelé : Oualou, Oualdi. Mis a part « Mala Diural » sur 1’album
L’arene des rumeurs en 1992, chanté en kabyle, c’est la seule fois ou Zebda Bird
(et plus tard Zebda) ne composera pas de chanson en frangais. « Oualou », qui en
arabe veut dire « rien » et « Oualdi », en arabe « fils », sont les titres de deux
chansons chantées en arabe. Cela n’est pas anodin et participe bien a la mode Beur.
Magyd explique :

« Effectivement on a enregistré ces deux titres dans l'idée de servir de bande
originale pour le film ...Instinctivement j'ai voulu les chanter en arabe pour
revendiquer alors une appartenance a l'identité "beur" fort courue a l'époque ,
cela donnait un ton politique et "fashion" en méme temps , j'ai effectivement
apporté le texte et le chant , les autres ayant mis tout ¢a en forme ...['une se

!

"funk" James Brown , l'autre plus "mélopée orientale
4

propose d'étre sur le monde
a la fagon "Clash"* .... voila. »*
Plusieurs aspects des propos de Magyd sont importants a retenir, tout d’abord le
fait de vouloir chanter en arabe pour étre a la mode. Les années 1980 sont
marquées par des groupes de musique dits Beurs qui chantent en arabe et en
frangais. Le plus connu est le groupe Carte de Séjour que j’ai déja présenté. Au

début des années 1980 le groupe chante en arabe comme le montre la chanson

% Mail de Magyd Cherfi le 9.01.2013, j’ai conservé la ponctuation que Magyd a utilisé dans ce mail.
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« Zoubida »*>. Sur leur album suivant sorti en 1984, ils alternent arabe, francais et
anglais, comme en témoigne le texte de la chanson « Rhorhomanie »*°®. Ci-aprés

un extrait avec en italique une traduction des passages en arabe :

Chkoune liguelle? Qui a dit?
Les Kahlouches c'est louche? Les noirs c’est louche ?
Chkoune liguelle? Qui a dit?

Les Rhorhos y'en a trop?

Chkoune liguelle? Qui a dit?

Les Rhorhos y'en a trop?

Asmaini ya ghouya Ecoute moi mon frere

C'est la rhorhomanie, la rhorhomanie

Danse d'aujourd'hui yeah danse d'aujourd'hui

James Brown wallah ¢a donne James Brown je le jure ¢a donne
Jimmy CIiff ghir mel kif Jimmy Cliff c’est mieux que le kif
Otis Redding ¢a swing

Joe Tex ghir mel sexe Joe Tex c’est mieux que le sexe
Oum Kelthoum ghir mel noum  Oum Kelthoum c’est mieux que les réves
Asmaini ya ghouya Ecoute moi mon frere

C'est la rhorhomanie, la rhorhomanie, rhorhomanie

[...]

Sur la rhorhomanie danse d'aujourd'hui

Arouah, arouah Viens, viens
Smaa I'oud is very good Ecoute [’oud is very good
Smaa I'oud is very good Ecoute [’oud is very good

D’aprés Mohamed Meouak et Jordi Aguadé, le mot rhorho ou rhorhomanie (ou
encore kholotos) comme le présente Carte de Séjour est une invention typiquement

« beur ». Pour eux rhorhomanie veut dire :

3 Carte de Séjour, Mosquito, 1982
»6 Carte de Séjour, Rhorhomanie, CBS/France, éditions Mosquito et Clouseau Musique disque/L.P 1984
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« Hohomanie, les auteurs ayant utilisé la graphie >rh< pour transcrire le
phoneme arabe /h/ inexistant en frangais. Le mot hoho ‘“compatriote, frere* est
formé a partir du hu “fréere” et c’est une appellation courante parmi les

(13 (X3 257
Beurs“. »

Magyd reprend cette maniére de mélanger les langues dans le titre « Oualdi »**%. 11
alterne langue arabe avec mots anglais et phrases en francais. Cette chanson est un
dialogue entre une mere et son fils. La mére s’exprime en arabe, son fils répond a
ses questions en francais. Voici une version traduite de 1’arabe qui figure au dos du
45 tours™. Les passages en francais dans le texte originel de la chanson sont ici en
gras, les mots anglais sont en italique, le refrain présenté ici en gras n’est pas noté
au dos du 45 tours :
« Mon fils n’aime pas manger,

il me dit ma bouffe c’est Rock
Mon fils ne veut pas prier

sa priere c’est Budy Holly
Il ne connait ni la ”sin” ni la ”shin”*%

et se tape la sex-machine
Il ne s’habille qu’en jean

et blasphéme !!!
Tu m as dit : "t’es pas branché”, et ensuite ”t’es largué”
Tu m as dit "t’es pas ok, laisse moi m’éclater”
Il ne connait vraiment rien

mais alors rien du tout
Mon fils n’aime pas manger

et répete qu’il vit de rock
Mon fils fume que du haschisch

me dit que ”’c’est parce qu’on n’est jamais riches”

37 MEOUAK, Mohamed, AGUADE, Jordi, « La rhorhomanie et les beurs : I’exemple de deux langues en contact »,
E.D.N.A, [en ligne], n°1, 1996.

http://www.ieiop.csic.es/pub/libro_segundo art.7la rhorhomanie et les beurs dd0e75c8.pdf, derniére consultation Ie
22.02.2013

% 45-tours Zebda Bird bande originale du film : Salah, Malik : Beurs !, Oualou Oualdi, association Vitécri, Studio
Oustal de Carcassonne, 1983

9 Cette version écrite au dos du 45-tours ne présente pas toutes les paroles de la chanson. Pour avoir I’intégralité des
paroles voir annexe.

0 sin : s et §in (prononcé « shin ») : Ui sont deux lettres différentes en arabe.
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Il se saoule au Ricard

et c’est ”’parce que j’ai le cafard”
Tu m as dit : "t’es pas branché”, et ensuite ”t’es largué”
Tu m as dit "t’es pas ok, laisse moi m’éclater”
Oh ! Oh ! Oh ! mon dieu
Il me demande de la fermer
Oh!Oh! Oh!
Il ne connait rien de chez lui
Il dit que chez lui c’est ici. »
La problématique « Beur » se retrouve dans cette chanson, elle exprime la distance
qui s’installe petit a petit entre une mere immigrée et un fils né en France ou arrivé
trés jeune. La mere se rend compte que son fils n’est pas comme elle et qu’il lui
échappe. Le fils, lui, rejette la culture de ses parents et : « dit que chez lui c’est ici
[en France] », il revendique donc son appartenance a la société francaise. Au
niveau musical, on retrouve la base rock : basse, guitare, batterie, sur un rythme
binaire, qui rappelle le groupe Carte de Séjour.
Deux pochettes ont été réalisées pour ce 45-tours. Les paroles se trouvent au dos
de la seconde pochette, qui a pour visuel un jeune homme photographié¢ de dos qui
joue de la guitare au bas d’une cité (vraisemblablement la cité des Izards). Le
dessin réalisé sur la premiere pochette ne plaisait pas a Maité, elle a demandé aux

jeunes d’en réaliser un autre. Voici le premier visuel :

GAULIER Armelle | Thése pour le doctorat en Science politique | 2014 123



Figure 3 album OUALOU OUALDI Zebda Bird (1984)

Ce dessin a ¢été réalis¢é par Hassan Khortab, un ami de Magyd, il mérite d’étre
analysé car il possede toutes les caractéristiques de cette époque de revendication
des enfants de I’immigration ou plutét de cette jeunesse urbaine multiculturelle.
On voit un environnement urbain, comme le montre la rue avec sa bouche d’égout
et le marquage au sol de la route, et une sorte de créature hybride entre le monstre,
I’hydre ou le dinosaure et I’oiseau (peut-étre une référence au bird : oiseau en
anglais, dans 1’appellation Zebda Bird). Les quatre tétes font penser aux musiciens

et chanteur du groupe : a droite le batteur, au centre Magyd Cherfi le parolier-
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chanteur, ensuite Jo€l Saurin le bassiste (qui sont tous les deux, encore aujourd’hui
au sein du groupe Zebda) et Pascal Cabero le guitariste. Les choristes filles, les
« Ber-k-nifias » ne sont pas représentées. La petite bulle au-dessus de la téte de
Pascal comporte I’interrogation identitaire suivante : « Suis-je kabyle ? »**'. Outre
cette interrogation, ce qui attire 1’attention, ce sont les chaussures de cette créature.

La chaussure de droite ressemble a une babouche®®?

, elle est en train d’écraser une
voiture de police ; celle de gauche fait penser a une santiag. Ce 45-tours est publié
pendant la réalisation du film en 1984-1985, donc aprés les concerts Rock Against
Police et 1a marche pour 1’¢galité et contre le racisme. Cette derniere est aussi née
de DI’exaspération des jeunes Beurs face aux actes xénophobes et aux bavures
policiéres. La babouche écrasant une voiture de police remise dans ce contexte est
donc trés parlante. L’oiseau Zebda cherche par ce geste a rétablir une vérité, a
avoir une place légitime de citoyen francais face aux institutions de la société,
comme la police. De plus, la santiag du pied gauche témoigne d’une analogie

¢vidente avec la marche. En effet, voici une des affiches de la marche pour

1’¢égalité et contre le racisme de 1983 :

A coté de la babouche il y a une pantoufle, une charentaise symbole de la France.
Chez Zebda Bird cette charentaise se transforme en santiag pergue comme
’attribut des rockers.

Ce look de rocker affiché est a mettre en lien avec un autre élément de la citation
de Magyd: la description de la chanson « Oualdi » comme une « "mélopée
orientale a la fagon "Clash"" ». Le groupe anglais The Clash a une influence

majeure sur le groupe Zebda Bird d’alors. Le rock ou plutét le punk rock

1 Je remercie Monsieur Okbani pour cette traduction.
2 Chaussures de cuir traditionnelles venant du monde Arabe.

GAULIER Armelle | Thése pour le doctorat en Science politique | 2014 125



britannique des années 1970-1980 amenera la transition entre le groupe de rock
« Beur » Zebda Bird et le groupe Zebda. En effet, petit a petit I’étiquette du
« maghrébin de service », comme les jeunes s’appellent sur le générique de fin du

film Prends tes cliques et t’es classe, devient trop étroite et difficile a porter.

Parallélement a la réalisation du film Salah, Malik : BEURS !, une autre marche
pacifique est organisée, elle s’appelle : Convergence 84. Si elle reprend I’idée
d’une marche pour 1’égalité et contre le racisme, elle a pour particularité que les
marcheurs deviennent des rouleurs. Lors de la marche de 1983 un slogan circule :
« La France c’est comme une mobylette, pour avancer il lui faut du mélange ».
Cette idée se concrétise avec Convergence 84 qui rassemble en novembre 1984 des
jeunes de toute la France, qui font un parcours en mobylette et arrivent début
décembre a Paris. Cinq trajets sont organisé€s, ils sont censés symboliser la
diversité francaise comme I’explique Albano Cordeiro :

« A chaque trajet était associee une communauté (ou plus) de la France
d’aujourd’hui : le trajet frangais-maghrébin, le trajet portugais, le trajet africain,
asiatique, turc, etc. [...] Convergence se voulait aussi une démarche visant a
populariser l’idée que la France était devenue un pays multi-ethnique et pluri-
culturel, battant en breche le républicanisme jacobin qui présuppose que la
France est " ses nationaux” puisque la France est et doit rester un Etat-nation
englobant des populations non-frangaises pour les franciser. Au contraire, les

’

“rouleurs” étaient les messagers d’'une France appartenant a ses résidents de

toutes nationalités et origines culturelles. »*®

Toulouse envoie une délégation de rouleurs. Rachid, membre de Vitécri depuis les
débuts de 1’association (il joue notamment dans le film Autant en emporte la gloire
et se forme a la prise de son a I’occasion du film Salah, Malik : BEURS !), part en
mobylette rejoindre Paris. Il raconte son expérience a Claire Duport :

« En 84, il y a eu CONVERGENCE [sic]. J'ai fait tout le parcours QOuest en
mobylette, avec une dizaine de jeunes de Pau, Tarbes...Ca a vraiment été une

aventure fabuleuse pendant un mois. On arrivait dans une ville pour trois ou

quatre jours. La, on était accueilli et hébergé par des gens, on participait a des
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débats, on racontait nos histoires aux gens, on parlait de [’égalité, du logement...
[...] En méme temps, c’était crevant parce qu’on n’avait pas trop [’habitude de
bouger comme ¢a. Et puis, il y a aussi eu des moments difficiles, des disputes entre
nous...Mais [’essentiel c’était de partir, de rencontrer des gens, de parler de la
question de [’'immigration. Pour moi, ¢a a été une prise de conscience sociale et
politique, une éducation politique. »***

L’ouverture a la société francaise grace a 1’association Vitécri continue donc pour
ces adolescents. Un bus est loué¢ pour que les jeunes de la cité des Izards (pas
uniquement de I’association donc) puissent aller a Paris pour participer a la
manifestation et a la féte de 1’arrivée des rouleurs : organisée autour d’un concert.
La location du bus a été financée par 1’association grace a une soirée de projection
cinéma dans la cité des Izards. Une cinquantaine de jeunes iront a Paris. Salah se
souvient :

« Rachid a fait Convergence en mobylette. On a décidé que ce serait lui qui
partirait en mobylette, ¢a nous semblait évident. Il y avait un groupe qui partait de
Toulouse, et les organisateurs avaient voulu faire un systeme un peu bidon ou, de
chaque ville, partait une communauté. Ills avaient décidé que ce seraient les
Portugais qui partiraient de Toulouse, et comme on en trouvait pas de Portugais
qui bougeaient dans les quartiers de Toulouse, ils nous ont envoyé des Portugais
de Paris en avion, on leur a trouvé des mobylettes, et Rachid est parti avec les
Portugais [...] Lorsqu’on est arrivé a Paris on s’est rendu compte que c’était tenu
par SOS [Racisme],; a Toulouse, c’était les étudiants qui tenaient SOS,
completement hégémonique, avec des batailles entre associations avec Mimoun et
toute cette racaille qui ont fait éclater le réseau sur Toulouse. On a été trés dégus
de tout ¢a et on s’est un peu replié sur nous-mémes. »°*

Convergence marque donc aussi une prise de distance avec ce mouvement national
des marches. Les jeunes vont se recentrer a Toulouse et faire des actions de
maniére plus autonome. En effet, plusieurs directions sont proposées suite a la
marche de 1983. Certaines associations veulent ouvrir le mouvement a toute la

\

France dans la revendication d’une égalité pour tous face a un contexte social

23 CORDEIRO, Albano, « Convergence 84 : retour sur un échec », Plein droit, n° 65-66, 2005/2, p. 59-63, p.61
** Entretien réalisé par Claire Duport dans DUPORT, Claire, Les gens de Vitécri..., op. cit., p.30
265

Idem, p.31
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difficile. D’autres en revanche veulent rester dans des revendications plus
communautaires. Convergence 84 sera organisé¢ avec ce conflit en toile de fond.
Malgré tout, comme le présente Albano Cordeiro, Convergence 84 permet de
s’opposer au mythe d’une nation frangaise homogéne et de valoriser un discours
sur la différence et la diversité. Elle permet aussi un débat sur la notion de
« nouvelle citoyenneté ». Le sociologue Said Bouamama rappelle en effet :

« L'affirmation multiculturelle est inséparable, dans ['appel de Convergence, de
l'exigence d'égalité. Le droit a la différence sans l'égalité sociale, économique et
politique, ne constitue qu'un processus visant a maintenir les injustices. L'égalité
n’est plus posée comme un impératif moral comme au moment de la Marche, mais
comme une néecessité et un besoin de la vie dans une société multiculturelle |...]
Suite logique de l'exigence d'égalité, la revendication d'une "nouvelle citoyennete"
est un des apports de Convergence 84 [...] En particulier, l'égalité suppose que
soit brisé le lien actuel entre nationalité et acces aux droits, c'est-a-dire, que la
citoyenneté actuelle soit remplacée par une nouvelle citoyenneté. »**°

Cette revendication d’une égalité et d’une justice sociale notamment pour les
quartiers d’habitat social, les cités, délaissées par les pouvoirs publics s’inscrit
directement dans la filiation de 1’association SOS Avenir Minguettes qui a lancé la
marche de 1983. Salah parle, lui, de SOS Racisme. Convergence 84 marque aussi
la naissance de cette association qui sera trés mal pergue par la plupart des jeunes
et des associations ayant participé a la marche pour 1’égalité et contre le racisme.
Initiée par des membres du PS et largement soutenue par des artistes et des
personnes du monde politique de gauche, [’association s’¢loigne de la
revendication d’une justice sociale pour les quartiers et d’une valorisation d’une
France multiculturelle. Elle développe un discours général sur 1’anti-racisme et le
métissage, cherchant a prendre ses distances aussi avec la thématique de
I’immigration maghrébine postcoloniale en investissant le mot Beur d’une

connotation assimilationniste et culturisante>®’.

% BOUAMAMA, Said, Dix ans de marche des Beurs..., op. cit., p. 102-103

%7 « SOS-Racisme est une association antiraciste fondée en 1984 — immédiatement aprés les premier succés électoraux
du Front national — qui, par la diffusion d’un badge [« Touche pas a mon pote »] et I’organisation de rassemblements
musicaux militants, est parvenue a susciter 1’attention des journalistes. » Elle est créée par des jeunes du Parti Socialiste,
notamment Julien Dray et sera vivement critiquée par certains militants de la marche qui voient dans cette association
une récupération du mouvement au profit du Parti Socialiste. Pour en savoir plus voir : JUHEM Philippe, « Entreprendre
en politique. De I'extréme gauche au PS : La professionnalisation politique des fondateurs de SOS-Racisme », Revue
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L’association Vitécri prend alors ses distances. Malgré tout, la participation a la
manifestation de Paris en décembre 1984 reste trés marquante, surtout pour les
filles qui ont pu y aller. Grace aux ateliers d’écriture Maité demande aux filles de
raconter leur expérience de ce voyage a Paris pour la marche. Comme certaines
n’ont pas pu y aller, I’animatrice n’hésite pas a demander aussi a celles qui sont
restées a Toulouse d’écrire leur ressenti. Fidéle a son principe de valoriser les
jeunes et de leur donner la parole, Maité fait publier deux textes, dans une revue
militante en 1985°%. Zina Cherfi, 20 ans et Myriam Bendib, 21 ans, membres de
I’association Vitécri, choristes du groupe Zebda Bird et présentées dans I’article
comme « deux Beur(e)s de Toulouse », reviennent sur leur expérience de
convergence 84. Voila ce qu’elles en disent :
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Figure 4 "L'une part, I'autre pas.", Lutter ! Mensuel d'intervention libertaire, N°10, mars 85

Zina Cherfi : « Je partais pour Paris. Pour une ville étrangere. Je partais surtout

frangaise de science politique, vol. 51, 2001/1, p. 131-153. Sur I’implication de 1’association SOS Racisme dans le
mouvement des marches voir BOUAMAMA, Said, Dix ans de marche des Beurs..., op. cit. et son analyse p.118-124.
268 Myriam et Zina, « L une part, I’autre pas. », Lutter ! Mensuel d’intervention libertaire, n°10, Mars 85, p.14-15
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pour sortir de chez-moi |[...] Paris. Chacun porte les banderoles du bonheur,

I3

comme par exemple : “Liberté pour Toumi“, et la plus belle, “Blanc, Black et
Beur... “. C’est au son des tam-tams et des chansons kabyles que nous posons les
pieds sur le sol de Paris pour avertir la population de notre arrivée [...] Il est
2h20. Chaque ville commence alors a chanter ses slogans. Aprés une heure de
marche, la vraie ambiance commence, les chants de chaque pays se font entendre
de partout puisque Vietnamiens, Noirs-Africains, Portugais, Algériens, Marocains,
etc., sont tous réunis [...] Tout a coup, on est fier d’étre des enfants d’immigrés.
On ne se sent plus seuls. Cette chose on ne peut la vivre qu’une fois, je l’ai vécue
en étant fiere d’étre Algérienne. Maintenant dans ma vie de Maghrébine j’ai été
heureuse. Je pourrais dire qu'un jour j'ai marché et que j’ai CRIE NOTRE
EGALITE [sic]. »*%

Myriam Bendib : « Oh non, je ne suis pas allée tres loin. J’ai juste fait un petit
voyage dans mon ceeur et a Paris par l’intermédiaire du petit écran, qui ne dit
toujours que ce qu’il a envie de dire |...] Je guettais la moindre info a la télé, mais
par rapport a ce que j attendais, rien. Seulement deux-trois minutes a la télé |[...]
Pourquoi on n’y est pas allé ? Tout simplement, la question ne se pose méme plus
a la limite, tout simplement a cause de papa et de maman. Et pourquoi ont-ils donc
refusé ? Va-t-en savoir ? Je ne sais pas du tout ce qui se passe dans leur téte.
Méme pour un truc aussi grand que ¢a, ils n’ont pas voulu m’y laisser aller. Il y
avait mes freres pourtant. Ma marche a moi, dans le fond, et celle de beaucoup
d’autres encore, c’est celle que je mene en moi, contre mes parents. C’est la
bataille que j'engage en permanence pour gagner chaque fois un peu plus de
liberté. »*"°

Revenons sur les paroles de Zina et Myriam. Tout d’abord chez Zina, il y a ce que
j’ai déja expliqué, le fait pour ces jeunes de ne plus €tre isolés, de se sentir au sein
d’un groupe qui vit les mémes choses qu’eux. Ensuite, on retrouve cette
dichotomie entre identité assignée et auto-identification : Zina aime la banderole «

Blanc, Black et Beur » et est fiere d’étre une enfant d’immigrés, sous-entendu au

sein de la société francaise, elle ne se définit pas comme frangaise. Elle est fiere

* Idem, p.14
701d., p.15
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d’étre Algérienne et parle de sa vie de jeune fille Maghrébine. Cela montre encore
une fois les limites de I’identité Beur qui, au départ apparait comme une identité
auto-définie mais qui se referme petit a petit sur les jeunes en les catégorisant dans
une identité assignée qu’ils intégrent eux-mémes : s’ils sont beurs ils ne sont donc
pas (complétement) frangais. Invisibles avant les années 1980, ils sont finalement
tolérés en tant que « fils et fille de » I’immigration maghrébine postcoloniale des
années 1970, au sein de la société francaise. Non pas en tant que jeunesse francgaise
de France.

Chez Myriam, on retrouve cet engouement pour la télévision, qui permet de
s’échapper de la cité, qui est une véritable fenétre sur I’extérieur. La jeune fille
explique aussi la difficulté pour les filles issues de I’immigration maghrébine du
début des années 1980 de vivre a égalité avec les garcons de leur age. Pourtant,
I’association Vitécri essaiera toujours de proposer des activités avec les filles et les
gargons, a I’image d’un événement qui marquera I’apogée de cette célébration du
multiculturalisme et de la diversité valorisé par Convergence 84 : le rassemblement

de Toulouse Multiple.

2.3.2. Toulouse Multiple 1985 :
apogée du beur is beautiful

Avant d’entrer dans les détails de la création et de la réalisation du rassemblement
Toulouse Multiple, il est important de s’arréter un instant sur ce que le film Salah,
Malik : BEURS ! a créé chez les jeunes. Cette aventure du film et autour du film
avec le groupe de musique Zebda Bird est le début d’une autre aventure humaine,
non plus entre jeunes, mais entre adultes. Pour la création du groupe Magyd
demande a un ami du lycée Jo€l Saurin, qui a lui-méme un groupe de rock, de se
joindre a la bande Vitécri. Joé€l vient avec Pascal Cabero, son ami d’enfance, qui
joue de la guitare. Les répétitions, pour préparer les scénes de concert du film, se
font chez Joél. Il habite la campagne toulousaine, dans le village de Fronton a
plusieurs kilomeétres de la cité des Izards. Joél, alors agé d’une petite vingtaine
d’années, est en couple avec Marie, du méme age, qui a une petite fille d’une

premiere union. La rencontre entre Joél, Pascal, Magyd et plus tard Marie, Magyd
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et les choristes de Zebda Bird est importante a relever. En effet, si tout le monde
habite a proximit¢ de Toulouse, cette rencontre est une rencontre entre deux
mondes qui ne se cotoient pas.

Jo€l Saurin grandit a Gratentour, village a 20 kilométre de Toulouse, il est le
dernier d’une fratrie de cinq gar¢ons. Sa mere est arrivée d’Italie dans les années
1920, elle est mere au foyer, son pére est employé dans un commerce d’électricité
automobile. A 14-15 ans, il décide de monter un groupe de musique avec Pascal et
son frere (qui sera le batteur). A son arrivée en seconde au lycée, Joél est dans la
méme classe que Magyd. Il se souvient :

« On se toise lui [Magyd] et moi de temps en temps de loin, moi pour résumer c’est
la premiere personne d’origine arabe que je rencontre de ma vie quoi, moi je viens
de la campagne méme si on est a 15 km de Toulouse, moi j’allais chercher le lait a
la ferme encore tu vois, y avait les vaches qui passaient dans la rue, c’était quand
méme la campagne méme si j’habitais une cité, ce qui est quand méme assez
paradoxal. Une petite cité posée dans la campagne, c’était pavillonnaire c’était
construit dans les années 60 mais c’était une cité déja [...] Y a cette donnée
d’origine et puis trés vite y a cette espece de connivence, je sentais un coté tendre
chez lui et puis euh....Et puis apres bon ben les trucs d’ado on frimait avec ce
qu’on pouvait quoi, genre avec la littérature par exemple puisqu’on était en A
quelque chose enfin en classe littéraire, disons la classe ou on a pu aller.... on
frimait avec la littérature, on se faisait croire qu’on avait lu 10 000 livres et on en
parlait [rire] on en lisait un peu aussi quand méme faut pas exagérer mais je crois
qu’il y avait un peu de ¢a.» >’

Magyd redouble sa seconde, ils ne sont plus dans la méme classe. Lorsque Magyd
est en terminale les cours de philosophie lui posent probléme, il va voir Joél pour
lui demander des cours de soutien®’>. Magyd réussit son bac, les deux amis restent
en contact. Puis, pour les besoin de Salah, Malik : BEURS !, Magyd rappelle Joél,
une premiere répétition du groupe Zebda Bird a lieu chez Joél :

Joé€l Saurin : « Je me souviens trés bien de ce moment ou on se retrouve Magyd,

Pascal, le batteur et moi et euh...et puis on se regarde dans le blanc des yeux et

2! Entretien avec Joé&l Saurin, Toulouse, le 27.02.2012
2 Monsieur Cherfi quittera le quartier des Trois-Cocus pour se construire une maison & Gratentour, Magyd et Joél
deviennent voisins.
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puis on se dit : “qu’est-ce qu’on fait ?““ mais vraiment “qu’est-ce qu’on fait ?*“, il
faut bien réaliser qu’a ce moment-la tout était possible.

Armelle Gaulier : Oui ¢a c’est important, c’est-a-dire que méme par rapport au
film il n’y avait aucune esthétique musicale voulue quoi, il fallait pas faire du
punk, il fallait pas faire...

Joé€l Saurin : je sais pas, attends avec Pascal quand on était au lycée on disait le
disco c’est un truc de nana quoi, c’était vraiment le style qu’on aimait pas quoi, on
aimait le rock, c’était vraiment se dévoyer que d’écouter un truc pareil et le
premier truc qu’on a c’est “qu’est-ce qu’on fait ?“ et Magyd il a dit: “de la
disco ?“ On a dit : “bon....ouais d’accord* [rires] »*"

Cet exemple montre bien le choc culturel de cette rencontre dont parle Joél plus
loin :

« Si tu veux avec tout cet univers, la rencontre de tous ces gens, les Izards ou on
n’allait jamais enfin tout ¢a, ¢a nous faisait vraiment un choc culturel et
réciproque je pense, enfin il faudrait demander a Magyd peut-étre, mais il y avait
une espéce de rencontre un peu choc quoi. »*”*

Cette rencontre se manifeste aussi au niveau musical. Magyd propose de faire du
disco, Joél et Pascal ont un groupe de rock new wave, c’est-a-dire le répertoire
rock a la mode a I’époque. Ils n’écoutent pas du tout les mémes genres de musique.
Finalement, le groupe ne fera pas du disco, mais ira vers du rock fagon Carte de
Séjour (cf. analyse de la chanson « Oualdi » partie précédente, p.117-118). Marie
Saurin, la femme de Joél, revient elle aussi sur cette rencontre qui provoque un
choc culturel a I’occasion des répétitions :

« Voila donc le film commence [tournage de Salah, Malik : BEURS !] et moi, et
moi qui débarque au milieu de tous ces gens, qui n’avais jamais entendu parlé des
Izards alors que j’habitais a Toulouse [...] Moi dans mon histoire jamais, jamais
je n’avais eu [’occasion de rencontrer des immigrés, des Arabes, des Algériens, je
ne savais rien du tout, j’étais ignarde tout a fait. Donc bien sur a l’école je [’avais
entendu mais comme on fait a l’école quoi. En plus moi j’avais fait des études

plutot sur le coté scientifique, donc moi histoire géo tout ¢a, j’étais pas du tout la-

3 Entretien avec Joé&l Saurin, Toulouse, le 27.02.2012
7 I1dem
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dedans. Voila on était jeune en plus moi je sortais d’une histoire un peu
compliquée parce que a l’époque j’avais 22 ans et j'avais un enfant, j’étais
séparée du pere de ma fille tres tot, tres vite, et bon donc la je les rencontre. Et la
je rencontre des fratries euh....énormes, je ne comprenais pas qui était le frere de
qui, les prénoms je ne les retenais absolument pas y avait Mokrane, le frere a
Magyd, mais y avait aussi la famille Amokrane...Enfin bon voila euh...le frere de
la sceur du truc du machin, enfin bon voila et surtout ils avaient tous un
vocabulaire tres imagé c’est-a-dire qu’ils parlaient tous comme les manouches.
Donc je te marave [tabasser], je te bouillave [faire 1’amour], je te charave [voler],
je te ....bon voila autant dire que moi j’étais, comme dit Magyd dans une de ses
chansons, pour moi c’était le Zoo...c’est qui ces gens ? Les filles, toutes les filles
alors qui étaient hyper jeunes Zina [Cherfi, choriste de Zebda Bird], Nadia
[Amokrane], Nadia elle était sage je trouve. Enfin bon elles étaient toute une
équipe de filles, des qu’elles sortaient on aurait dit qu’on les lachait, des fauves,
des fauves, elles avaient méme pris des prénoms un peu frangais, enfin voila elles
étaient ado quoi ! Elles étaient ado mais avec quand méme le coté on sort pas, nos
freres ils nous surveillent, on sort pas, on fait pas n’importe quoi, on fait pas ce
qu’on veut. Bon bref, je rencontre tout ce monde et la trés vite on sympathise
parce que le film bon a gagné un prix et tres vite on voit bien que le petit groupe
la, ben ¢a fonctionne bien quoi, voila c’est festif, ¢a raconte des histoires
rigolotes. »*"

Le film permet donc a tous ces jeunes d’une vingtaine d’années pour les plus agés
de se rencontrer, d’échanger, de croiser leurs univers de la campagne a la
périphérie toulousaine. Rencontre improbable au départ, le film devient prétexte a
la découverte de 1’autre, a 1’échange, ce qui donnera la rencontre de Toulouse
Multiple.

En 1985 c’est la période du Beur is beautiful, en référence évidente au Black is
beautiful des Etats-Unis. Pour Naima Yahi cette mode du « Beur is beautiful »*'°

est déja visible dans I’exposition Les enfants de [’'immigration présentée au centre

Beaubourg a Paris en 1984. L’exposition n’est pas uniquement réservée aux Beurs,

5 Entretien avec Marie Saurin, Bouloc, le 17.05.2012

76 Y AHI, Naima, L exil blesse mon ceeur..., op. cit., p.248
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mais les artistes Beurs sont les plus nombreux a y participer. A Toulouse, I’apogée
du Beur is beautiful c’est la rencontre Toulouse Multiple, qui rassemble les
initiatives culturelles faites par les Beurs de la région. Vitécri décide évidemment
d’y participer. Les filles par exemple proposent de monter un défilé de mode, qui
s’appellera : le look Beur. Zebda Bird assurera la musique du défilé.

Cet événement marque en quelque sorte 1’apogée du mouvement Beur et de
I’association Vitécri. Si la plupart des activités étaient initiées par Maité Débats,
I’association Vitécri grandissant, une équipe d’adultes encadrant les jeunes s’était
constituée. Marie-Francoise Vabre, par exemple, ¢était dans le bureau de
I’association, elle préte des locaux et du matériel pour les tournages ; Evelyne
Mabilat est une amie de Maité et 1’aide a créer 1’association ; Michel et Marie-Jo
Carriere, éducateurs, connaissent 1’association suite a un stage au club de
prévention, ils se sont beaucoup investis auprés des jeunes pour les tournages et les
montages des films notamment. Mais les adultes se désengagent progressivement a
partir de la fin de Toulouse Multiple, I’association est alors reprise par les jeunes,
eux-mémes devenus adultes.

Toutes les personnes de 1’association Vitécri que j’ai interviewées m’ont parlé de
ce défilé du look Beur. Pour tout le monde, il marque un tournant. Maité par
exemple se souvient :

« C’était vraiment le succes de Vitécri avec ce défilé de mode magnifique, c’est
vrai c’était magnifique, c’était tres beau, c’était trés émouvant et puis les filles
étaient tres, tres, tres contentes, les familles étaient tres contentes. Voila donc ¢a
avait été un moment vraiment tres, tres particulier. » 271

Ce succes n’est pas anodin et marque les jeunes. Plus qu’un simple défilé de mode
Vitécri propose une formule qui associe au défilé du théatre, de la poésie et de la
musique. Marie Saurin explique :

« Voila on était une vingtaine de jeunes gens et on arrivait et donc il y avait le
groupe et il y avait ce ballet la, ce thédtre, ce défilé de mode, c’était un peu tout et
un peu rien en fait, tres amateur mais je veux dire c’est vrai que les gens ils

adoraient, je pense que c’était la spontanéité, la fraicheur, ¢a sautait partout, ¢a

"7 Entretien avec Maité Débats, Toulouse, le 11.01.2012
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dansait, Magyd il avait un poeme sur chaque personne qui passait donc c’était soit
en référence au vétement, soit a la personne [...] Bon alors le look beur voila on
tourne quelque temps avec cette formule alors ¢ ’était vraiment super. » >

La remarque de Marie est importante, le look beur c’est a la fois théatre, concert de
musique, défilé de mode, il reprend toutes les activités de Vitécri, cette forme
montre la créativité des jeunes. Cela permet en plus aux filles comme aux gargons
d’étre sur un pied d’¢égalité. Ce look beur se regarde autant qu’il s’écoute et a un
succes immédiat face au public. En 1985, cette forme didactique de performance,
en pleine période du beur is beautiful, permet a I’association Vitécri d’étre invitée
dans plusieurs rassemblements du méme type que Toulouse Multiple. Zina se
souvient :

« La premiere fois qu’on a présenté ce défilé avec le groupe de rock, c’était a
Toulouse Multiple. Ca a beaucoup plu. Je suis siire maintenant que c’était méme
pas les fringues qui plaisaient, c’était le spectacle. On nous a demandé, je crois le
week-end d’apres ou 15 jours apres, de représenter ce spectacle. Ca marchait
bien, on ne gagnait pas d’argent mais on était content, ¢a nous faisait sortir. On a
commencé a présenter ce spectacle dans des petits villages, dans des villes. On a
été a Nimes, a Montpellier. J'avais 18 ans [...] A un moment donné c’est devenu
serieux parce qu’Antenne 2 m’a contactée. Je crois que c’était aussi a partir de
ces journées de la mode. L’émission c’était “Aujourd’hui la Vie* sur Antenne 2
[’apres-midi. lls recherchaient un jeune créateur de n’importe ou, je ne sais pas
pourquoi ils sont tombés sur moi [...] Et donc je [suis] montée a Paris, faire une
émission avec Jean-Paul GAULTIER [sic], avec une copine a moi, Marie. Elle
était grande, mince ; elle portait la robe...A 1’époque mon Dieu si je n’avais pas
eu des parents aussi séveres, si ¢a se trouve je serais a Paris, chez GAULTIER
[sic]. » 2”°

Encore une fois, 1’association Vitécri permet aux jeunes de sortir de la cité des
Izards et méme dans ce cas de la ville de Toulouse. Cela leur permet de prendre de

I’assurance, de gagner de I’autonomie. Le microcosme dans lequel les jeunes sont

confinés entre le quartier des Trois-Cocus et la proche campagne de Toulouse

8 Entretien avec Marie Saurin, Bouloc, le 17.05.2012
" Entretien avec Zina Cherfi réalisé par Claire Duport dans DUPORT, Claire, Les gens de Vitécri..., op. cit., p.48
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commence a se fissurer. Zina et Marie montent a Paris pour rencontrer Jean-Paul
Gaultier dans le cadre de cette émission de télévision. Marie explique :

« Zina et moi nous montons a Paris, et c’est vraiment nous montons a Paris, parce
que toutes les deux on était aussi ingénues [’'une que [’autre hein, je raconte
toujours cette anecdote on prend le train on est dans un compartiment, on ouvre le
compartiment, le compartiment est mixte...oui les compartiments sont mixtes, on
va se plaindre au controleur nous ! [sourire] On va se plaindre au controleur qu’il
y a une erreur certainement voila qu’est-ce que c’est ces gar¢ons. Il nous dit :

I3

“ben c’est comme c¢a mesdemoiselles c’est mixte...” On rentre dans le
compartiment on regarde les gar¢ons et on dit : “inutile de tenter quoi que ce soit
nous ne voulons pas ! et les mecs ils ont di se dire: “mais c’est quoi ces
folles | »**°

Les jeunes de Vitécri continuent les ateliers vidéos et développent leur activité
aupres de groupes scolaires du quartier, notamment le collége de Lalande pendant
I’année scolaire 1984-1985. Les ateliers vidéos ont pour but de développer
I’expression écrite au travers de la rédaction de scénario et 1I’expression orale lors
de la réalisation de films. Ces ateliers sont rendus possibles car 1’association, ayant
obtenu une subvention, salarie Magyd Cherfi et Sylvie Vizcaino chacun a mi-
temps sur un poste. Mais les ateliers, comme la majorité des actions de Vitécri sont
aussi réalisés avec 1’aide de personnes bénévoles.

Vitécri organise un festival vidéo en septembre 1987, qui a pour objet la diffusion
de films (plus de cent) dans trois quartiers d’habitat social sur 1’agglomération
toulousaine : le Mirail, Empalot et les Izards. Ax¢é autour de trois thématiques :
« Vidéo-création des jeunes », « Création-Communication », « Vidéo-Pédagogie »,
le festival engage une réflexion plus large sur la télé et la vidéo comme outil
d’expression de proximité. Chaque projection est suivie de débats. Salah, Malik :
BEURS ! sera aussi diffusé. A 1’occasion de ce festival, le journal Banlieue
Boogie, revue trimestrielle, sort un hors série. Ce journal est réalis¢ au sein du
centre d’animation des Izards, imprimé a peu d’exemplaires, il est financé par la

mairie de Toulouse. C'est une reconnaissance de la mairie de Toulouse pour le

20 Entretien avec Marie Saurin, Bouloc, le 17.05.2012
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travail de 1’association Vitécri et donc le travail des jeunes. Elle est percue par eux
comme tres valorisante.

Toulouse Multiple, comme ce festival vidéo, marque aussi un tournant structurel
pour I’association Vitécri. Les adultes qui suivent les jeunes depuis le début :
Maité Débats, Michel et Marie-Jo Carriere, font de plus en plus de place aux
jeunes devenus adultes pour reprendre 1’association. C’est une période charniere
aussi car I’euphorie du Beur is beautiful et 1’effervescence du look beur
commencent a retomber. L’étiquette devient un peu trop collante pour les jeunes
qui soupconnent d’étre reconnus uniquement parce qu’ils sont beurs, et non
comme des artistes francais a part entiere, le groupe Zebda Bird décide alors de
s’arréter™ .

Malgré tout, 1’association Vitécri aura été pour eux a I’image de son logo (comme

représentée ci-dessous), une vraie boussole.

Les quaamiel
AUEEART D

Figure 5 Logo Vitécri boussole

31 Le groupe se reformera, a I’initiative du guitariste Pascal Cabero, avec Joél Saurin et Magyd Cherfi en 1988 et
prendra alors le nom de Zebda.
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Conclusion : Vitécri la boussole

Cette boussole c’est finalement ce que représente 1’association pour les jeunes.
Directement issue des financements débloqués grace a la valorisation des Beurs
voulue par les pouvoirs publics, I’association permet aux jeunes de se trouver.
Cette prise de conscience de soi se fera par le développement de leur créativité,
grace aux activités ludiques proposées par 1’association : pratique vidéo, atelier
d’écriture ou de couture, théatre, etc. Mais aussi par la diffusion de leur parole a
travers les réseaux de militants de gauche et d’extréme gauche, partisans d’une
vision de I’éducation populaire héritée de mai 68.

Cette association est née dans un quartier d’habitat social a I’initiative d’une
animatrice : Maité Deébats, qui rejette 1’idée d’inscrire ses ateliers dans de
« I’occupationnel ». Elle veut croire en ces jeunes en leur donnant la parole et en
« se payant le luxe » de faire de 1’art avec eux.

Le film Prends tes cliques et t’es classe revient de manieére symbolique sur le
mépris et sur I'impression de relégation sociale qui pésent sur ces jeunes. Ils
donnent les codes de leur monde grace a ce professeur de frime qui, face a un éleve
studieux, fait passer au bout de quelque temps un paysan du Gers pour un véritable
habitant du quartier des Izards. Cette opposition campagne/ville, rappelle une
opposition quartier d’habitat social/centre ville ou méme immigrés/francais percue
comme beaucoup plus douloureuse pour les jeunes. Ce film permet de poser une
premiere parole politique qui s’affirme avec Salah, Malik : BEURS !. Marquée par
la marche pour 1’égalité et contre le racisme de 1983 ou encore par la rencontre de
Convergence 84, cette fiction s’inscrit totalement au sein de la société francgaise.
En reprenant les problématiques auxquelles sont confrontés les Beurs de ce début
des années 1980, ce film apparait comme une prise de conscience collective de la
société qui entoure ces jeunes. Il devient aussi le prétexte pour vivre une autre
aventure, qui préfigure I’apogée de 1’association Vitécri, avec la mise en place de
cette forme hybride défilé-théatre-concert du look beur.

Cet événement est encore le moyen de s’ouvrir vers I’extérieur pour les jeunes,

puisqu’ils donneront des représentations du look beur dans plusieurs villes de
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France ; de mobiliser a égalité la créativité des filles comme celle des garcons ; de
se rencontrer, de se lier d’amitié encore un peu plus avec les membres de Zebda
Bird ou encore de « monter » a Paris pour Zina et Marie. Mais ces découvertes
sont aussi des désillusions, notamment par rapport a cette étiquette du « Beur de
service », en référence a I’auto-désignation des jeunes en « maghrébins de
service » sur le générique de Prends tes cliques et t’es classe. Pour les jeunes,
I’association Vitécri est considérée, notamment par les financeurs publics, comme
un groupe de Beurs donc des personnes ni francaises, ni immigrées mais dans un
entre-deux identitaire consensuel au sein de la société francaise. Cependant, ces
films sont aussi le reflet d’une réelle prise de parole politique pour ces jeunes. Ils
s’inscrivent dans les débats de revendication de justice sociale, d’égalité mais
surtout de reconnaissance d’une citoyenneté, initiés par les marches.

Dans la seconde moiti¢ des années 1980, I’association tourne une page, 1’équipe
qui encadrait les jeunes devenus adultes s’en va et laisse place aux jeunes qui
continuent 1’aventure Vitécri. Ils gardent la boussole bien en main, décidés a
décomposer le Vitécri initial en un Vit et Crie nouveau et autonome. Cette prise de
parole critique envers cette identité Beur assignée sera rendue possible, au sein de
Vitécri, grace a un jeu d’échelle entre subventions pour des dispositifs socio-
culturels nationaux et redéfinition au niveau local. Ce va et vient entre national et
redéfinition locale sera facilité par le réseau et par la notoriété du groupe de

musique Zebda.
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3. Del’association Vitécri au Tactikollectif via le groupe
Zebda : les « mondes de I’art » au secours d’un
conflit local.

3.1. Vitécri et le socioculturel

L’objet de ce chapitre n’est pas de revenir sur tous les acteurs qui ont participé, de
1982 a 1995, a l’association Vitécri. Ce travail a déja été fait par Claire
Duport dans sa thése de doctorat’™. Dans son étude, elle présente les carriéres
militantes et les implications des différents acteurs au sein de 1’association. Dans
ce chapitre, je chercherai a comprendre comment 1’association Vitécri va permettre
au groupe Zebda, au départ inclus au sein d’un projet de 1’association, de
s’épanouir et d’aider, en mobilisant son réseau, cette association. Le groupe Zebda
Bird de 1984 a 1986, puis Zebda de 1988 a 1995, prendront finalement beaucoup
de place et feront le lien entre la fin de 1’association Vitécri et les débuts d’une
autre aventure associative et militante le Tactikollectif. Les années 1987-1988
marquent une transition pour 1’association Vitécri. Créée pour développer la
créativité artistique et la connaissance de soi, elle devient petit a petit une
association qui propose des activités d’animation socioculturelle dans la cité des
Izards. Un ¢élément d’explication de ce changement est a chercher dans le contexte
sociétal de cette période et la naissance d’un nouveau type de travail social. Il est
aussi a replacer dans la genése d’une politique de la ville créée par la gauche au
pouvoir. Enfin, il s’¢labore surtout en parallele d’une modification dans la
représentation des Beurs d’hier qui ont grandi et qui font place dans les médias a

un nouveau personnage : le jeune de banlicue.

22 DUPORT, Claire, Notables, militants, entrepreneurs : une histoire sociale du militantisme dans les cités, sous la
direction de Michel Péraldi, Thése de doctorat en sociologie, Universit¢é Aix Marseille 1, 2007. Présentation de
I’association Vitécri et de ses acteurs principaux p.209
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3.1.1. De la figure du Beur au jeune
de banlieue

L’analyse de la thématique de I’immigration et des jeunes issus de I’immigration
dans la presse pendant les années 1980, peut aider a comprendre ce phénomene.
D’aprés Alain Battegay et Ahmed Boubeker”™, la thématique de ’immigration est
indissociable de la thématique des banlieues. La marche de 1983 commence entre
autres par une médiatisation accrue d’événements dans la banlieue lyonnaise. Ils
sont la conséquence de I’inertie des pouvoirs publics, qui semblent ignorer
I’urgence d’organiser la réhabilitation des quartiers d’habitat social. Mettre un
coup de projecteur sur ces quartiers, en stigmatisant ces endroits comme des zones
laissées a 1’abandon, permet alors aux médias de contester directement le nouveau
gouvernement socialiste et surtout de « faire » 1’actualit¢ nationale. Pour les
chercheurs :

« Les themes de la banlieue et des jeunes immigrés accedent de fagon
concomitante a l’espace public au travers d’une actualité locale, traitée au niveau
national par [des] journalistes inscrits dans des réseaux locaux. »***

Utiliser simultanément le terme de « banlieue » et de « jeune » dans les médias
permet un amalgame. Les médias actualisent un probléme des banlieues qui petit a
petit devient un probléme des jeunes de banlieues victimes de tous les maux :
chomage, racisme, bavures policieéres, violence, etc. Avec la médiatisation des
marches de 1983 et 1984, les termes « banlieue », « jeune », « Beurs» et
immigration commencent a se confondre. L’opinion publique ne peut plus ignorer
ces « jeunes Beurs de banlieues », d’ailleurs le terme Beur s’institutionnalise :

« En passant des banlieues a la place de la Bastille investie par la marche le 3
décembre 1983, le terme beur apparait alors comme un signe de reconnaissance
“sympathique” qui s’impose dans le langage de la presse. Cette promotion
médiatique lui permet tres vite d’étre adopté par les institutions. L’Académie
frangaise elle-méme autorise cette reconnaissance symbolique d’une culture des

banlieues : en 1984, le mot beur entre dans le dictionnaire. Le succes médiatique

3 BATTEGAY, Alain, BOUBEKER, Ahmed, Les images publiques de I’'immigration, Paris, CIEMI I’Harmattan, 1993
284
Idem, p.57
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du terme aboutit a la promotion d’'une mode beur notamment dans les domaines du
spectacle et de la mode. »™

Aidés aussi par une idéologisation du terme Beurs, notamment via le Parti
Socialiste, les « jeunes Beurs de banlieues » deviennent une catégorie médiatique
(englobant de maniére floue aussi bien les quartiers d’habitat social, c’est-a-dire
«les cités », «les jeunes de banlicues » et les jeunes issus de I’immigration
maghrébine). Elle est utilisée au sein des médias comme au sein de la société
frangaise. Cette catégorie permet finalement :

« [...] de nommer un point de focalisation de [’attention publique, d’identifier une
centralité dans de nouvelles théematiques de [’actualité, de mettre en place un jeu
d’implications diverses et variées qui aboutissent a la création d’un label. »**°
Mais ce label Beur fourre-tout, éclipse surtout les réels probléemes sociaux
(urbanisme, discriminations, etc.) que la marche a essay¢ d’aborder. D’ailleurs, si
en 1983 la « Marche des Beurs » (comme les médias la surnomment) mobilise
beaucoup de jeunes Beurs, se reconnaissant alors dans cette catégorie identitaire
endogéne a 1’échelle nationale, la manifestation Convergence 84 ne fait pas
consensus. Ce label commence a se fissurer, il n’est plus (en admettant qu’il 1’ait
jamais €té) reconnu par tous les jeunes. En effet, certains se retrouvent sur d’autres
terrains :

« [...] une semaine apres l’arrivée de Convergence, une manifestation adolescente
contre la fermeture de la radio NRJ rassemble plus de jeunes de banlieue [sic] que
Convergence. La preuve est faite selon certains éditorialistes que [...] [le]
discours [des Beurs] ne représente pas les aspirations de |’'immense majorité d’'une
Jjeunesse qui préfere le top 50 a la politique. »*’

Comme le présentent les chercheurs, les médias font place a un nouveau
« personnage » : le jeune de banlieue.

Ce changement de personnage est li¢ a une modification de la trajectoire des
politiques culturelles et du travail social en France. Si, au début des années 1980,

le mot d’ordre du gouvernement de gauche est de valoriser les jeunes Beurs, les

dispositifs se transforment bientdt pour chercher a définir une nouvelle action

*1d., p.60
#61d., p.61
#71d., p.78
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sociale et culturelle pour les banlieues. Cette derniére est régie en partie au sein du
ministére de la Culture par 1’axe « socioculturel ». Appliqué dans les quartiers
d’habitat social, notamment pour les jeunes, cet axe se concrétise en développant
des techniques d’animation avec la création d’activités de loisirs. Cela conduira au
début des années 1990 au lancement de la politique de la ville, dans laquelle le mot
« jeune » aura aussi des connotations particulicres.

L’anthropologue du politique Catherine Neveu, par exemple, observe dans son
étude sur des associations Roubaisiennes (réalisée pendant les années 1990),
I’espace d’entre-deux que sous-tend le terme « jeune ». Elle parle d’une

8 inhérente en France au modéle individualiste de la

« injonction paradoxale »*
citoyenneté. Ce modele a pour principe premier que les citoyens doivent étre de
«purs individus » dans [’espace public. Ils ne doivent pas montrer une
appartenance collective, ils sont citoyens parmi les citoyens. Mais, pour la
chercheuse, les « jeunes de banlieues » ne peuvent pas étre des « citoyens
lambda ». Elle rappelle en effet que ces jeunes sont victimes de différentes formes
de discrimination (emploi, logement, loisir, etc.) dans 1’espace public, par
conséquent, ils ne peuvent pas passer inapercgus. Elle écrit :

« C'était donc au nom d'une particularité dont ils auraient di se dépouiller pour
étre reconnus comme citoyens a part entiere (mais dont on soupgonnait toujours
qu’ils n’y parviennent pas) qu'ils se voyaient refuser l'acces a certains services ou
ressources, les processus de discrimination faisant d'eux des citoyens “entierement
a part” [...] Le recours au terme de ‘“jeunes‘ pour désigner cette fraction de la
population roubaisienne constituait donc bien, et notamment pour les diverses
institutions chargées de la mise en ceuvre des politiques sociales et urbaines, une
euphémisation d’une situation indicible, d’une position spécifique dans la société
que les modéles dominants ne permettaient pas d’énoncer autrement. »*°
L’auteure précise ensuite que le terme « jeune » n’est finalement pas compris dans

son sens premier. Elle montre comment ce mot devient un terme générique pour

désigner : « [...] de jeunes hommes dgés de 23 a 30 ans, dans leur grande majorité

MNEVEU, Catherine, « La citoyenneté entre individuel et collectif. Bref portrait de “jeunes“ animateurs issus de
I’immigration en citoyens », Revue Ville-Ecole-Intégration, n° 118, septembre 1999, p. 68-80.

* 1dem, p.75

¥ NEVEU, Catherine, Anthropologie de la citoyenneté, Volume 2. Document de synthése. Dossier de candidature en vue
de I’obtention a 1’Habilitation a Diriger des Recherches, Université de Provence, 2005, p.42-43
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animateurs sociaux dans des associations de quartier ou des centres sociaux, et
tous issus de I'immigration maghrébine »*°!

Finalement, la jeunesse de ces « jeunes » n’est pas un critére déterminant.

Si I’auteure prend pour cas d’étude la ville de Roubaix, un paralléle peut étre fait
avec Toulouse et 1’association Vitécri. Je vais maintenant observer plus en détail
I’origine de cette position spécifique que recouvre I’expression « jeunes de
banlieues », en revenant sur les débuts de la politique de la ville et ses

conséquences au sein de 1’association Vitécri.

3.1.2. Actign sociale et culturelle : le
« piege » des subventions

Dépendante des subventions des pouvoirs publics, 1’association Vitécri adapte son
travail dans les quartiers pour répondre a une prétendue demande sociale.
Autrement dit, elle se recadre en fonction des possibilités de financement pour des
activités socioculturelles précises, qui s’¢loignent de 1’idée d’émancipation par
I’art du début de 1’association.

- Action sociale :

Une fois les « adultes » définitivement partis autour des années 1987-1988,
I’association Vitécri évolue et se place dans une histoire sociale du dispositif de
I’animation socioculturelle qu’il est important de définir. Pour cela, je m’aiderai

2 ot de Claire Duport™”.

des travaux de Jacques Ion
Pour Jacques Ion, I’action socioculturelle se constitue en France comme sphere
autonome a partir des années soixante. Elle posséde ses propres équipements
(centres sociaux, maison de la culture par exemple), liés a son idéologie héritée des
mouvements d’éducation populaire. Pour mieux comprendre 1’évolution de I’action
socioculturelle, le chercheur revient sur sa genese. Elle rejoint I’histoire du travail
social en France, qui s’est construit a la fin du XIxeme siécle, avec I’avénement

d’un Etat social bourgeois. Dans cet Etat, 1’idéal bourgeois du bon citoyen est un

¥ NEVEU, Catherine, « La citoyenneté entre individuel et collectif..., op. cit., p.68

2 ION, Jacques, « De la formation du citoyen a I’injonction a étre soi : 1’évolution des référents dans le champ de
I’action socio-culturelle » Espaces et Sociétés, n°38-39, 1981, p.37-45

3 DUPORT, Claire, « Militants sociaux : passation diffuse d'une génération a I'autre », Empan, n°50, 2003/2, p. 86-89
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individu instruit et cultivé, capable de réfléchir au vivre ensemble. Pour arriver a
ce citoyen idéal il faut donc éduquer les masses, notamment au moyen de
I’appareil scolaire. Cette idée va fagconner les mouvements d’éducation populaire
jusqu’aux années 1950. Il fonctionne de la maniére suivante : une personne est
reconnue comme détenant la connaissance et enseigne son savoir aux non-instruits.
C’est, explique Jacques Ion, le modéle de la « libération sociale par le savoir »***
ou autrement dit la « démocratisation culturelle »**°.

Au niveau juridique, les mouvements d’éducation populaire sont régis par le statut
des associations définies par la loi de 1901. C’est donc pour le chercheur un
contexte particulier qui annonce le développement de 1’action socioculturelle a
venir. Il le résume ainsi :

« [...] un fonctionnement de type gigogne ou [’apprentissage scolaire est la base
du savoir raisonner, le savoir raisonner la condition du bien voter et le vote la
condition du changement social dans une perspective ou la science se présente
comme le garant de la 1égitimité de I’Etat Nation. »**°

Les agents de cette cause sont des militants bénévoles qui « éduquent » (dans le
sens enseignant-enseigné) les masses populaires, en vue du bon fonctionnement de
la société, organisée autour de la notion d’Etat Nation. L’auteur pergoit trois types
de changements a partir des années 1950. Tout d’abord les agents du travail social

#7 ce qui induit un passage d’un projet politique au niveau

se professionnalisent
national & un « projet plus spécifique, celui du développement culturel »**%. L’ outil
pour mener a bien ce développement est I’animation :

« On peut définir sommairement les méthodes de [’animation par trois
caractéristiques qui l’opposent systematiquement aux méthodes liées a [’idéologie
de la deéemocratisation culturelle : primo/travail en groupe et non plus auto-
capacité de l’individu exercant sa raison ; secundo/travail lié a une inscription

territoriale ou a un milieu dont les « besoins » doivent étre connus et pris en

compte, et non travail indifférencié, a-localisé sur une surface supposée vide ou

¥ JON, Jacques, « De la formation du citoyen..., op. cit., p.39

* Ibid.

¥ 1dem, p.41

¥7 Pour en savoir plus sur la professionnalisation des travailleurs sociaux cf: BLUM, Francoise « Regards sur les
mutations du travail social au XXéme si¢cle », Le Mouvement Social, n°199, avril-juin 2002, p. 83-94

8 TON, Jacques, « De la formation du citoyen..., op. cit., p.41
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seulement avide de connaissance ; enfin, tertio/action sur des groupes spécifiques
homogenes définis par des criteres déemographiques, sociaux ou géographiques et
non sur «le» peuple considéré comme entité en soi ou comme somme
d’individus. »**°

Le développement culturel vise donc un groupe qui dans sa spécificité (sociale,
ethnique, démographique, géographique, etc.) aurait un besoin d’actions culturelles
et sociales. Si le groupe a « un besoin » d’action culturelle c¢’est donc qu’il souffre
d’un manque. Ce besoin est alors évalué en fonction de la représentation négative,
parce que induisant un manque, de la ou des spécificités du groupe au sein de la
sociéte.

Cette notion de développement culturel provoque un changement pour les
associations. Elles doivent étre les garantes de ces (bonnes) actions sociales et
culturelles et ne sont plus « medium [du] projet sociétal »**. Elles se spécialisent,
deviennent expertes en animation sociale et collaborent aux circuits de
I’administration, par exemple au sein des collectivités locales qui les financent.
Enfin, I’animation en tant qu’outil du développement culturel induit aussi un
changement de focale, passant du peuple a 1’individu. Ce ne sont plus les masses,
le peuple a éduquer mais bien un groupe spécifique d’individus homogenes, par
exemple les jeunes des banlieues.

- Action culturelle :

Voyons maintenant plus en détail 1’axe « culture » de I’animation socioculturelle.
Pierre Moulinier explique en effet que, au sein du ministére de la Culture de Jack
Lang®”', I’action culturelle poursuivait aussi des objectifs sociaux via I’animation
socioculturelle :

« [...] ’animation socioculturelle se donnait pour tdche de promouvoir des
activités liées aux pratiques des gens, partant de leur culture propre, ou de servir
d’intermédiaire entre les cuvres d’art et le public. Elle oscillait entre “thérapie

N . C 302
sociale* et gestion du temps de loisir. »

* Idem, p.42

1d., p.43

* Jack Lang sera ministre de la culture de 1981 a 1986, puis de 1988 a 1993.

2 MOULINIER, Pierre, Politique culturelle et décentralisation, Paris, Harmattan, 2002, p. 25-26
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Le ministére de la Culture imbriquait donc de maniere officielle le social et le
culturel. Son objectif était de développer un accés a la (et non les) culture pour
tous, mais surtout, comme le précise le chercheur en parlant de « thérapie
sociale », d’utiliser la culture comme un moyen d’améliorer la vie des citoyens.
Des sous-directions du ministére sont chargées de gérer cet axe socioculturel en
proposant des programmes « dinsertion par la culture »**, notamment pour « des
cibles sociales ou des minorités culturelles »**. Ces soutiens seront fournis par
exemple par le financement de lieux de répétitions ou de diffusion de musique.

Il est important de rappeler que, a partir de 1’arrivée des socialistes au pouvoir en
1981, le ministere de la Culture va participer activement a la politique de la ville
(qui d’ailleurs n’existe pas encore de maniere autonome, le premier ministeére de la
Ville ne sera créé qu’en 1990). Le ministére de la Culture est accompagné par les
ministéres de la Jeunesse et des sports, de la Solidarité et des affaires sociales, de
la Justice ou encore de I’Education nationale. Ils définiront conjointement les
notions de développement social, développement culturel, d’insertion ou encore de
loisirs.

L’intérét de présenter rapidement cette vision de I’axe socioculturel du ministere
de la Culture est de montrer I’imbrication totale entre action sociale, travail social
et culture. Cette fusion ne sera pas sans créer des problémes dans les milieux
artistiques (qui critiquent cette unique représentation de la culture comme vecteur
du lien social), comme au sein des associations de quartier. Vitécri, par exemple,
doit mettre de c6té ses principes fondateurs de construction de soi, d’ouverture aux
autres (personnes, comme aux autres lieux), d’autonomie et de responsabilisation
par la création artistique. L’association doit recentrer ses actions, se spécialiser
pour un public spécifique, homogene et localisé (comme le précise Ion dans ses
méthodes d’animation). Elle doit concentrer ses efforts au nord de Toulouse, dans

le quartier des Izards.

% Idem, p.65
¥ 1d., p.62
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La sociologue Claire Duport®® revient sur les différentes générations de « militants
sociaux » puis d’animateurs socioculturels, participants des changements évoqués
par Jacques lon.

Les premiers agents de 1’action sociale et culturelle sont des militants issus du
« catholicisme social ou du syndicalisme ouvrier »°°°. Dans 1’immédiate aprés
guerre ils s’occupent des questions de relogement et des premiéres vagues
d’immigration pour reconstruire la France. Dans les années 1960, les équipements
socio-culturels se développent (centres sociaux, clubs de prévention, etc). Puis, les
années 1970-1980 voient arriver « un nouveau profil d’animateurs, issus des
mouvements gauchistes et antiracistes »*°" et issus d’une formation professionnelle
de travailleur social ou d’animateur (le Brevet d’Aptitude aux Fonctions
d’Animateur : BAFA par exemple est mis en place en 1973). Pour I’auteur :

« En expérimentant le travail éducatif “de rue”, en favorisant [l’expression des
jeunes issus des cités et de [’'immigration par le militantisme associatif et
[’animation socioculturelle, ils participent a la mise en visibilité publique et a
Uinitiation politique de ceux qu’on appellera les Beurs, ou encore la génération
banlieue. »*

Ce sont ces « jeunes Beurs » des années 1980, issus des quartiers d’habitat social
qui constituent la nouvelle génération d’animateurs. Ils ont grandi avec les
dispositifs d’animation de quartier (centres culturels, maisons des jeunes, maison
de quartier, clubs d’animation, clubs de prévention, etc.) et les luttes antiracistes
qui ont jalonné le début des années 1980. Ces nouveaux animateurs s’inscrivent
finalement dans une histoire sociale (ou du travail social) frangaise, qui est une
histoire du politique (des choses de la cité, du vivre ensemble). Claire Duport
explique en effet :

« Pour autant, en prenant le relais de [’action socio-éducative dans les cités, ils
perpétuent l’idéal d’affranchissement et d’émancipation de ceux qu’on appelait

autrefois “le peuple et que [’'on nomme aujourd’hui les “défavorisés*, projetant

¥ DUPORT, Claire, « Militants sociaux : passation diffuse..., op. cit., et DUPORT, Claire, Notables, militants,
entrepreneurs..., op. Cit.

¥ DUPORT, Claire, « Militants sociaux : passation diffuse..., op. cit., p.87

*7 Ibid.

% Idem, p.88
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pour leurs “petits freres* les aspirations d’élites issues de ['immigration et des
quartiers que d’aucuns avaient souhaitées pour eux-mémes »°*°

Acteurs clés de cette histoire sociale, les pouvoirs publics vont créer des dispositifs
visant a salarier les animateurs, les « grands fréres », comme le BAFA ou le
DEFA : Diplome d’Etat aux Fonctions d’Animateur. Créée en 1982 par le
ministére de la Solidarité, cette formation a pour objet de :

« [...] faire accéder 300 jeunes adultes définis comme étant issus de milieux
défavorisés, au Diplome d’Etat aux Fonctions d’Animateur, diplome reconnu de
travail social. »*"°

Pour Claire Duport, le critére « issus de milieux défavorisés » reste flou. D’apres
ses recherches, les futurs animateurs qui se présentent au DEFA ont, pour la
plupart, réussi leur baccalauréat et surtout :

« [...] les peres ont milité avec le FLN, puis a la CGT ou au PC, et les meres ont
croisé les dispositifs d’alphabétisation et de planning familial ; eux-mémes ont été
recrutés sur la base de leur reconnaissance dans le monde associatif. »'!

Ils sont directement issus d’une histoire politique et militante par leurs parents, la
plupart ont aussi participé au mouvement des marches de 1983 et 1984 et ils sont
pour la majorit¢ déja investis dans des associations. « Issus de milieux
défavorisés » sous-entendrait donc en creux, les jeunes adultes ayant vécu enfants
dans les cités de transit, puis les quartiers d’habitat social, en périphérie des
grandes villes de France. Ils connaissent les us et coutumes, voire les habitus®’? du
travailleur social et de I’action culturelle.

L’association Vitécri et ses membres s’inscrivent totalement dans cette histoire de
I’animation socioculturelle. L’association embauche, sur des contrats aidés, une
grande partie des (anciens) jeunes qui ont participé aux activités de Vitécri. Magyd
Cherfi, Sylvie Vizcaino, Rachid Chetouani, Salah Amokrane, Nadia Amokrane,
Zoulie Cherfi, par exemple seront, pour quelques mois ou pour plusieurs années,

salariés de 1’association. De plus, comme le dit Claire Duport, la plupart des jeunes

*% Ibid.

3 L opération DEFA 300, ses problématiques et ses enjeux. Actes de la table ronde des 3 et 4 février 1986 a Lyon,
ARIESE

' DUPORT, Claire, PERALDI, Michel, Action culturelle, politiques de la ville et mobilité sociale : la longue marche
des classes moyennes, Rapport au ministére de la Culture, ministére de la Jeunesse et des Sports, FAS, DIV, Plan urbain,
1998, p.70

312 BOURDIEU, Pierre, Le sens pratique, Paris, Les éditions de Minuit, 1980.
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passeront leur BAFA ou leur BEATEP®" ou/et leur DEFA (notamment Nadia
Amokrane, Sylvie Vizcaino, Mustapha Amokrane, Monir Bendib).

Sollicités par les institutions car faisant figure de « bons » ¢éléves, les salariés de
Vitécri  développeront des activités « traditionnelles » de 1’animation
socioculturelle en fonction des possibilités de financement. Du soutien scolaire car
¢tant en Zones d’Education Prioritaires (ZEP), des loisirs dans le cadre des Loisirs
Quotidiens des jeunes (LQJ) et des Opérations Prévention Eté (OPE)’'* par exemple.
Mais ce virage n’étonne pas Maité Débats :

« [...] quand ils ont pris le relais, ils ont été dans la méme géne que moi, eux
c’était un trop grand luxe pour qu’ils puissent oser dire qu’ils voulaient faire de la
culture a cette époque. Moi je [’interprete comme ¢a. Et méme vis-a-vis du
quartier, le quartier s’attendait a ce qu’ils aident les petits freres et sceurs, qu’ils
aident le quartier, le quartier les attendait a ce qu’ils fassent de [’insertion. Déja
ils étaient payés, archi privilégiés par rapport a d’autres, ce qui fait que je pense
que c’était impossible a ce moment la qu’ils assument de dire moi je vais faire de
[’art, je pense que c’était impossible. Eux-mémes ne le savent pas, parce qu’on
n’en a pas parlé, parce qu’on n’y a pas réflechi mais je pense que c’était pas
possible. D’abord c’était peut-étre pas conscient et méme c’est un interdit qu’on
se met sans le savoir. A cause de 'urgence du quotidien, a cause des problémes,
c’est pour ¢a qu’ils ont fait trés vite du soutien scolaire, je n’aurai jamais fait du
soutien scolaire | Mais vraiment moi c’était pas du tout, du tout que Vitécri fasse
du soutien scolaire c’était pas du tout mon truc. Bon moi quand ils [’ont fait j’ai
laissé faire ¢a ne m’a pas du tout dérangée, mais c’était une... voila ¢a les a
amenés a ne faire plus que de [l’action sociale et du coup ¢a les a amenés voila a
lacher ce défi culturel. »°"

Magyd se souvient lui aussi de ce tournant dans 1’association :

« Il nous faut justifier des subventions tres vite, elles....comment dit-on, elles

pervertissent notre élan de créateur parce que la subvention nous oblige a nous

3 Le BEATEP est le Brevet d’Etat d’Animateur Technicien de 1’Education Populaire et de la jeunesse, il fait partie
comme le DEFA des diplomes de 1’animation socioculturelle.

** Mises en place par le gouvernement socialiste aprés les élections de 1981, les Zones d’Education Prioritaires ont pour
objet de lutter contre I’échec scolaire et les Opérations Prévention Eté proposent des activités pendant les vacances
scolaires aux jeunes qui restent dans les cités.

5 Entretien avec Maité Débats, Toulouse, le 11.01.2012
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soumettre a une idéologie qui veut que euh... soutien-scolaire, il faut intervenir
dans la mécanique scolaire, donc intervenir dans les colleges, a l’intérieur, faire
un lien avec le college et un suivi du college, quand y a plus le college c’est vous
qui prenez la reléve donc on se fourvoie en devenant plus des animateurs que des
créateurs. Parce que c’est difficile de justifier par exemple pour moi qui était dans
[’écrit voila par exemple “j’ai pris 6 mois pour écrire un scénar*, “ah ouais c’est
bien au frais de.... ?* Alors que si pendant 6 mois j’ai été au college nanana, faire
une activité pédagogique autour de vidéo et grand-mere ou je ne sais quoi.
Armelle Gaulier : Et ¢a donc c’est de [’animation socioculturelle pure et dure
Magyd Cherfi : Pas pure et dure, y a toujours une, un volet créatif parce que on
discute les personnages avec les momes, on voit ce qu’ils ont envie de jouer, leur
fagon de jouer, une valorisation par l’interprétation d’un personnage, y a toujours
un petit truc, mais la pression devient de plus en plus forte pour étre dans le
travail social. »*'°

Comme le dit Magyd, si ’association Vitécri joue le jeu de ces dispositifs de
subvention de I’animation socioculturelle, elle sait malgré tout réadapter ses
activités pour toujours introduire des notions de création et de développement de
I’imaginaire. Si le seul espace d’expression qui est laissé a I’association est celui
de I’animation socioculturelle, Vitécri va s’en saisir pour y réinvestir, au moyen de
la culture, des revendications plus politisées. Culture et mobilisation par la culture

restent toujours dans ses activités, a I’image du festival Ca bouge au nord créé au

début des années 1990.

316 Entretien avec Magyd Cherfi, Toulouse, le 24.04.2012
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3.2. Le festival Ca bouge au nord

3.2.1. Une influence déterminante : la
caravane des quartiers

L’histoire du festival Ca bouge au nord est directement issue des rencontres
initiées par le réseau d’associations créé grace a la marche de 1983 et de I’histoire
du groupe Zebda. En effet, a la suite de 1’aventure des marches (marche pour
I’¢égalité et contre le racisme et Convergence 84), un réseau d’associations s’est
constitué¢ au niveau national. Les membres se rassemblent souvent pour des assises
ou des Etats Généraux. Lors d’une de ces rencontres au début des années 1990,
Magyd®'” parle de Vitécri, présente le groupe Zebda et rencontre Jamel Kelfaoui
organisateur du festival Y’a d’la banlieue dans [’air de Bondy (région parisienne).
Dans ce festival un tremplin rock (qui rassemble des groupes de musique en
compétition, évalués par un jury) est organisé. Le groupe finaliste gagne le droit de
faire les premicres parties de la Mano Negra (groupe de punk-rock frangais tres
connu a I’époque). Sollicité par Jamel Kelfaoui, Zebda vient a Bondy en 1991 et
gagne le tremplin. En plus de ’aventure musicale, les membres du groupe se
souviennent surtout de la découverte du festival de Bondy et de la région
parisienne. Plébiscité par le réseau d’association issu des marches, Zebda vient a
plusieurs reprises jouer dans les cités en banlicue de la capitale. Mouss
explique par exemple :

« Alors avec Zebda quand méme on va quelquefois aller jouer en banlieue
parisienne et la on va rencontrer les gens de Mantes-la-Jolie, on va découvrir ce
que c’est qu’'un quartier de 50 000 habitants a 50 km de Paris [...] quand tu
arrives a Montfermeil, a Sartrouville, des trucs comme ¢a tu te dis : “ah ouais ok,
tu te dis oula ! C’est costaud quand méme*, tu prends ta tarte, méme en venant
d’ici [des cités nord de Toulouse] tu te dis ouais mais vraiment c’est beaucoup
plus dur en apparence et puis y a ce coté quand méme tres cloisonné euh bon ici

on a un coté...c’est quand méme plus respirable j’ai envie de dire. Nous on a

7 On 1’aura compris a cette époque Magyd a une double casquette : chanteur du groupe Zebda et membre actif de
Vitécri.
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grandi aux Izards, c’est un coté presque rural j’ai envie de dire, méme encore plus
a l’époque tu vois euh...C’est tout petit, bon, c’est impressionnant et la-dedans y a
des gens qui vont nous accueillir sur leur festival, donc on va jouer avec a
[’époque avec Cheikha Rimitti et Cheba Fadeka et Cheb Sahraoui, qui sont un peu
les vedettes du rai a cette époque la [...] on va organiser notre premier festival a
la cite, sur le stade, on va étre tres inspirés par ce qu’on a vu a Paris par Jamel et
leur festival [Y’a d’la banlieue dans [’air]. » 18

Zebda découvre donc un tout autre univers. De retour a Toulouse, Magyd décide
avec Salah (alors salari¢ de Vitécri) de créer le premier événement de quartier
inspiré du festival de Bondy, mais revu fagon Vitécri. A Toulouse, il est pensé tout
d’abord comme un événement de quartier, qui doit étre fait pour mais surtout par
les habitants des Trois Cocus. Autrement dit, Ca bouge au nord associe événement
culturel et travail social. Le but est, a I’échelle locale, de valoriser les quartiers
nord, majoritairement des quartiers d’habitat social qui ont mauvaise réputation
dans Toulouse. Le titre du festival est assez évocateur : Ca bouge au nord (de
Toulouse). Il faut montrer le dynamisme de ces quartiers qui s’évalue notamment
en fonction d’une intense activité associative. Vitécri par exemple, est aidée par
cinq associations pour l’organisation de la premiére édition’'’. Le festival se
déroule sur une journée (le 6 septembre 1991), avec un tournoi de football I’apres-
midi et un concert le soir dans le stade Rigal, en plein coeur de la cité des Izards.
Les groupes programmés sont évidemment Zebda, mais aussi un chanteur de rai
Jimmy Oihid, un groupe de reggae appelé¢ Natural et le groupe toulousain les
Fabulous Trobadors. Majoritairement autofinancé, le festival recoit tout de méme
des aides du Fonds d’Action Sociale (FAS), du dispositif DSQ**° Quartier Nord et
une aide logistique de la mairie de Toulouse. Le public est au rendez-vous,

I’association Vitécri prend alors un nouveau souffle.

% Entretien avec Mustapha Amokrane, Toulouse, le 8.03.2013

3 A titre indicatif, les quartiers nord de Toulouse correspondent aux quartiers des Trois-Cocus, qui au début des années
1990 comprend environ 6000 habitants, I’activité associative y est importante, comme le rappelle le dossier de presse de
I’édition 1992 de Ca bouge au nord : « Les communautés coexistent sans hostilité, sans véritable brassage non plus. La
preuve ? Le nombre tres élevé d’associations les plus diverses (Pétanque, Aquariophile, Association Tziganes
Solidarité...) : elles sont trente (soit environ une pour 200 habitants) a se cotoyer » p.3

0 DSQ : Développement Social de Quartier
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En avril 1991 pendant la préparation du festival, Zebda part en tournée et assure

les premiéres parties de la Mano Negra®'

. Groupe de rock alternatif francais, la
Mano Negra a un certain succes au début des années 1990. Constituée de huit
musiciens (le plus connu étant le chanteur Manu Chao qui fera une carriére solo
par la suite), la Mano Negra fonctionne sous la forme d’un collectif a géométrie
variable et associe, sur une base de punk-rock, autant d’influences musicales que
ses membres sont préts a en proposer : reggae, rai, musette, salsa, etc. Le groupe
chante aussi bien en frangais, qu’en espagnol (certains membres sont fils
d’immigrés espagnols) et plus rarement en arabe. Lors de la tournée des premicres
parties du groupe, Zebda rencontre Ouali Fredanabou. Ami du chanteur Manu
Chao, Ouali réalise les cheeurs sur plusieurs chansons de la Mano Negra®?. 11 est
en lien avec une association de Mantes-la-Jolie : Culture des Banlieues, qu’il a
présentée a Manu Chao. Cette association a monté un projet original appelé
« Caravane des quartiers » qui associe concerts de musique encadrés par des
professionnels, animation pour les enfants et expositions itinérantes dans les
banlieues de France.

Voici comment Frangois Taconet et Mogniss Abdallah définissent le concept de la
caravane des quartiers :

« [...] associer musique rock et activités socioculturelles dans les quartiers
délaissés par la ville ? C’est la vocation par essence de CARAVANE [sic], qui
peaufine son concept de village culturel articulant activités éducatives inter-
générationnelles et programmation artistique. » >

La caravane est a comprendre au sens propre, comme au sens figuré. Elle part de la
région parisienne, s’installe dans une banlieue de France et monte un village a
proximité de ou dans la cité. Au sein du village il y a un chapiteau : la salle de
spectacle, mais aussi un bar et des lieux d’expositions. Dans ce lieu clos, se

succédent pendant plusieurs jours des animations pour les enfants, des concerts

pour tous et des temps d’échanges et de rencontres. Les auteurs poursuivent :

321 Cette tournée est organisée pour le groupe vainqueur du tremplin rock du festival Y'a d’la banlieue dans I'air.
*Notamment sur la reprise du chanteur Salim Halali « Sidi hbibi », appartenant au répertoire de la chanson maghrébine
de I’exil.

3 TACONET, Frangois, MOGNISS, Abdallah, Caravane des quartiers ’aventure 95. La longue haleine. Rapport pour

le plan urbain. Commande n°22 (SPPU : 5. LCPEP 03 / chapitre 57-58 article 21), septembre 1995, p.7
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« CARAVANE [sic] sur un quartier, c’est aussi de [’extraordinaire. Un village
dans la cité, ouvert et fermé, lieu d’accueil et de féte, mais lieu retranché derriere
ses canisses, lieu d’ouverture et de découverte, mais lieu clos...Avec sa vie propre,
son rythme. Car quand CARAVANE [sic] débarque, ce sont une soixantaine de
personnes, professionnels de la technique ou de [’animation, (a salaires de
militants) et bénévoles a savoir-faire social, le social de la relation ordinaire, le
social sociétal...»***

Evénement autonome, presque clés en main puisque encadré par des
professionnels, et surtout événement pour un quartier, fait en collaboration avec
des associations de quartiers et des travailleurs sociaux, autant d’éléments qui font
¢cho au festival Ca bouge au nord. L’année 1992 est particuliére pour la caravane
des quartiers puisqu’elle entame une tournée des banlieues dans quatorze villes de
France. Vitécri, décide d’accueillir le village-caravane pour la seconde édition du
festival Ca bouge au nord.

Avec le soutien de la Caravane, le festival prend une autre dimension. D’une
journée en 1991, I’édition de 1992 passe a une semaine (du 29 aofit au 5 septembre
1992). Si la caravane s’installe sur le site de Sesquiéres (a proximité de la cité des
Izards) des activités se déroulent aussi au sein des quartiers, notamment dans la
cité des Izards et dans la cit¢ Bourbaki. Selon les principes de la caravane, la
programmation associe sport (tournoi de foot et boxe), défilé de mode et picce de
théatre (réalisés par des associations locales), projection de cinéma en plein air,
animations pour les enfants (mur d’escalade, jongleurs, jeux, etc.) et bien siir de la
musique. Un concert gratuit est organis€¢ chaque soir, avec un concert de cléture
payant (30 francs, soit 4,5€ donc accessible pour le plus grand nombre) le dernier
soir. Des groupes locaux comme les Raggas du Mirail (le Mirail est un quartier
situ¢ au sud de Toulouse) ou encore Bourbaki Vai (groupe de la cité Bourbaki)
cotoient des artistes de plus grande importance comme le chanteur de reggae
Linton Kwesi Johnson ou encore les chanteurs de rai, trés connus a I’époque,
Cheba Fedaka et Cheb Sahraoui.

L’appui du réseau de la caravane des quartiers associé au réseau de la Mano Negra,

qui apporte son soutien au projet, est primordial pour Vitécri. Association de

* Idem, p.4
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quartier, elle n’a pas le savoir-faire professionnel pour accueillir un festival d’une
aussi grande envergure. Les membres de Vitécri saisissent donc cette occasion
pour se former, se professionnaliser et acquérir encore un peu plus d’autonomie et
de confiance en eux. Magyd se souvient :

« [...] chaque ville a sa facon et son réseau pour organiser et financer sa propre
caravane. Et nous on fait un projet d’enfer ! Parce que on est hyper organisé,
parce que ¢a fait plusieurs années qu’on monte des mini-festivals, qu’on fait venir
nos premiers groupes de rock dans la cité qui se font lapider d’ailleurs tu vois
[rires] "rock PD !! Il joue de la guitare, PD !” donc avec des spectacles de danse
tu vois tout mélé mais avec les premieres scenes, les premieres sonos, lumieres,
réegies, catering [buffet pour les artistes] et on... voila on a une certaine expertise
du truc et la il faut juste la multiplier par dix d’un coup. Et puis s’agglomeérent
autour de nous des tas de bénévoles, des tas de gens qui permettent, sans qu’on
s’en rende compte, que tout est possible. On peut, on peut accueillir 2 ou 300
jeunes venus de partout, donc via Zebda puisqu’on fait la connaissance d’un tas de
groupes dans les villes, dans les tournées et donc on vient, on vient, on vient et
puis tout d’un coup y a 3 ou 400 bénévoles venus de partout donc il faut des tentes,
il faut qu’ils soient nourris et euh....voila c’est une espece de, oui, de, de l’ile de
Wight la tu vois ? Ces méga concerts la comme ¢a ou le monde s’arréte ou on
tente une fraternité de fagcade, comme ¢a ou tu t’arrétes de vivre pour humer un
autre rapport humain, un autre rapport a l’autre. »>

La caravane offre donc, outre I’expérience d’une formation professionnelle, une
ouverture a un réseau national d’associations, de bénévoles qui suivent la caravane
dans toute la France. Enfin, elle offre aussi un moment de pause, un « temps a
soi » celui du festival, dans un lieu protégé (du quotidien) fermé par des cannisses
ou tout devient possible, méme de prendre le temps d’une ouverture a 1’autre
comme I’explique Magyd. Le festival est percu finalement comme un moment
idéal de construction d’un autre vivre ensemble. Mais, Ca bouge au nord n’est
possible que par I’intermédiaire de Zebda, qui met son réseau au service de

Vitécri.

3 Entretien avec Magyd Cherfi, Toulouse, le 24.04.2012
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3.2.2. Un « monde de l'art » au
service d'une association :

Les analyses du « monde de I’art »**® proposées par Howard Becker, s’appliquent
tout a fait au groupe Zebda. Pour Becker, un « monde de 1’art » est un réseau de
coopération qui comprend I’ceuvre artistique en elle-méme, mais aussi le contexte
de sa création, sa production, sa diffusion et sa consommation. Tout travail
artistique demande une activité humaine, mais I’auteur explique qu’un « monde de
I’art » comprend :

« [...] les activités conjuguées d’un certain nombre [...] de personnes. L ’ceuvre
d’art que nous voyons ou que nous entendons au bout du compte commence et
continue a exister grdce a leur coopération. »**’

Je présenterai beaucoup plus en détail « I’ceuvre » de Zebda, a savoir la musique
du groupe, dans une prochaine partie. Je m’intéresse ici au réseau de coopération
qui a ¢été engendré par le groupe Zebda; ou autrement dit aux « structures
d’activités collectives »**, provoquées par ’activité du groupe, notamment autour
de la diffusion de sa musique. Pour expliciter son concept Becker prend comme
exemple I’émergence du rock aux Etats-Unis dans les années 1960. Ce genre
musical n’était pas différent du blues et du rock’n’roll chanté majoritairement par
les Noirs américains. Mais, en utilisant de nouveaux canaux de diffusion comme
les concerts en plein air et les médias, un nouveau public « blanc » s’est identifié¢ a
ce monde de l’art :

« Il n’y eut donc pas a proprement parlé de mise en place d’institutions nouvelles.
Cependant, les nouveaux groupes et les types d’acteurs qui coopéraient a la
production et la consommation du rock étaient si nombreux qu’il est permis de
dire qu’un nouveau monde avait vu le jour. »*%

Cet exemple m’intéresse car le groupe Zebda met aussi en jeu toute une série de

nouvelles coopérations qui sont, selon la logique de Becker, constitutives d’un

nouveau monde de I’art. Né dans les années 1980, le groupe revendique une

326 BECKER, Howard, Les mondes de I’art, Paris, Champs Flammarion, 2006
7 Idem, p.27

¥ Ibid.

2 Idem, p.313
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filiation directe avec des groupes comme Carte de Séjour (notamment pendant la
période Zebda Bird) et la Mano Negra. Pour les critiques ou les journalistes, Carte
de Séjour serait un groupe de rock beur issu directement de I’histoire de la marche
de 1983. La Mano Negra serait plutdt un groupe de punk-rock indépendant, au
ceeur de la scene rock alternative francaise du début des années 1990. Ces groupes
vont exercer une influence sur Zebda, qui, au niveau de son réseau de coopération,
apparait presque comme une fusion de ces deux groupes. Carte de Séjour et la
Mano Negra sont tous deux des groupes dits de musiques amplifiées diffusées par
une industrie du disque sur un support marchand. Ils pourraient donc appartenir au
méme monde de 1’art, méme s’ils ne se revendiquent pas du méme réseau de
coopération. En effet, pour Becker, les mondes de 1’art s’interpénétrent et
contribuent a la formation de nouvelles structures d’activités collectives, de
chaines de coopération pour de nouveaux artistes. Dans le cas de Zebda la
diffusion de la musique du groupe se fait par des concerts dans les réseaux
d’associations issues du mouvement des marches des années 1980 (qui a vu naitre
le groupe Carte de Séjour), et de la rencontre avec la Mano Negra et son initiative
de la Caravane des Quartiers. Zebda a donc mis son « monde de I’art » au service
de 1’association Vitécri qui, a la suite de la réalisation de Ca bouge au nord 1992,
se rend compte qu’elle est capable de faire les choses par elle-méme (sans 1’appui
structurel de la Caravane des Quartiers) et reconduit I’aventure du festival en 1993.
L’ édition de 1993 aura lieu aussi pendant une semaine (du 28 aofit au 4 septembre
1993), sur les mémes lieux que I’année précédente. La programmation suit toujours
la méme ligne : activités socioculturelles pour tous les ages mélangées a des
propositions artistiques. Il y a du sport (basket et boxe), du théatre de rue, des
projections cinéma, un défilé de mode, des expositions et des animations
(pétanque, loto, jeux, peinture, etc.). De la méme manic¢re des concerts gratuits
sont prévus chaque soir, avec un concert de cloture payant (60 francs, soit 9€). La
programmation de ce concert sera aussi €clectique que I’année précédente, mais
avec des groupes ayant une notoriété encore plus importante comme : Idir, Yvette
Horner, Noir Désir, par exemple.

Pour cette édition Zebda mobilise encore son « réseau de coopération », le groupe

ayant acquis une certaine reconnaissance dans le milieu musical. Grace au parcours
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de Zebda et au soutien de la Mano Negra (et des affinités qui se créent avec le
chanteur Manu Chao notamment), 1’événement culturel Ca bouge au nord a une
certaine crédibilité au niveau national. Jean-Louis Foulquier (animateur radio
d’émissions musicales et créateur du festival de musique : Les Francofolies de la
Rochelle) sera d’ailleurs le parrain de I’édition 1993. 11 explique dans le journal du
festival :

Journaliste : « Vous étes le parrain de ce festival ; pourquoi, comment ?

J-L F: D’abord parce que j’ai bien sympathisé avec [’équipe ZEBDA [sic] et
ensuite parce que le chanteur de la MANO NEGRA [sic] m’avait parlé de cette
opération et de la facon dont c’était réalisé. Et moi, j’adhere completement a ce
genre de chose. »’

La reconnaissance de Zebda dans le milieu artistique permet a Vitécri de contacter
des groupes comme Noir Désir’®' et de leur présenter le projet. Mouss se souvient :
« On réussit grdce a notre parcours a avoir leurs coordonnées et sur [’explication
sociale et tout ¢a et tout, ils captent. Ils captent tout de suite quoi, c’est pour ¢a
qu’on a toujours défendu ce groupe quoi parce que c’est quand méme des gens,
d’abord c’est des gens ils sont tres gros [ils ont de la notoriété] et ils sont tout de
suite hyper dedans quoi. “Oui, oui on vient pour pas cher." Ils viennent un peu
avant, Bertrand [Cantat, chanteur] il joue au foot avec nous, il fait le montage avec
nous, t’hallucines quoi ! Alors en plus on n’est pas du tout dans cette culture rock
la nous. Ce rock un peu froid tu vois c’est pas tellement notre culture donc on
connait pas tellement en fait, mis a part "6 sombre héros de la mer”, tu vois bon
on connait pas tellement. C’est juste qu’on se dit bon pourquoi pas c’est
intéressant. Et ils vont nous amener une grande ouverture parce que leur
réactivité, tout ¢a et tout ¢a va étre super quoi. Parce que mine de rien la musique
ca nous a fait progresser parce que chaque fois qu’on a fait des rencontres tu te
dis bon c’est pas un style de musique que j’écoute, mais je découvre des gens qui
sont dans un esprit comme le mien puis du coup j’écoute et du coup j'apprécie

. . . 332
quoil mais vraiment.»

0 Journal du Festival Ca bouge au nord 1993, archive Vitécri au Tactikollectif

31 Groupe de rock frangais, Noir Désir est trés sollicité en 1993 car en train de faire la tournée de leur album Tostaky
(Barclay, 1992), vendu a 350 000 exemplaires.

2 Entretien avec Mustapha Amokrane, Toulouse, le 8.03.2013
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Encore une fois, a I’image des objectifs de la caravane des quartiers, le festival Ca
bouge au nord permet une réelle découverte de personnes, d’échanges et
d’ouvertures comme le précise Mouss. Les personnes pensées comme
inaccessibles, les chanteurs Manu Chao ou Bertrand Cantat par exemple,
deviennent proches. Organisateurs, artistes, bénévoles ¢évoluent ensemble,
participant a un méme projet, maitris¢ et ordonné par les membres de 1’association
Vitécri.

Cette ouverture de la cité¢ grace au festival (le festival n’est évidemment pas
uniquement réservé aux habitants des quartiers nord, il s’adresse a toute
I’agglomération toulousaine) va aussi permettre un travail social efficace. Ca
bouge au nord est un véritable tremplin pour les éducateurs de ces quartiers, qui
sont pour certains membres de Vitécri depuis ses débuts. Dada par exemple
(membre fondateur de Vitécri, il participe aux films Autant en emporte la gloire et
Salah, Malik : BEURS !), est devenu éducateur de rue pour le Conseil Communal
de Prévention de la Délinquance. A 1’occasion du festival Ca bouge au nord 1993,
il encadre I’équipe de sécurité qui se compose des jeunes des quartiers nord. Il
explique dans le journal du festival:

« [le festival] c’est la cerise sur le gdteau. C’est un tout, c’est une finition. Un
épanouissement, une occasion de plus de donner [aux jeunes] le goiit du travail, du
militantisme, de se rendre compte “qu’on n’a rien sans rien“. »*°

Nadia Amokrane (membre de Vitécri) est éducatrice, elle a monté 1’association
« Bourba Qui Vit » au sein de la cité Bourbaki. Au début des années 1990 elle est
présidente et bénévole dans cette association qui aide Vitécri pour 1’organisation
du festival. Elle explique par exemple :

« De 91 a 94, avec les éditions du festival, avec ce que vit Vitécri, tout est en
explosion sur les quartiers nord |[...] Vitécri est tres financée par le Conseil
Général pour le festival, ce sont des volontés politiques. Les politiques a un
moment donné te diront, “si ¢a marche, si c’est calme, si tout va bien, c’est grdce
a nous “ et puis quand ¢a pete, ils diront, “les éducateurs ne font pas leur boulot et
Vitécri n’a pas fait son travail parce qu’en plus on les a financé*. Mais il y a une

sorte de contre-pouvoir qui est en train de se mettre en place et on voulait que les
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jeunes en aient conscience. C’est pour ¢a qu’il y a plein de trucs qui ont été mis en
place, c’est pour ¢a que méme si on a utilisé le culturel, le contre-pouvoir c’est
aussi dire aux jeunes, “prenez votre place dans la société en disant je ne suis pas
d’accord avec ¢a”, et c’est aller voter [...] Apres, avec les éditions du festival, les
familles sont plus intéressées, plus impliquées parce que d’autres associations sont
interpellées comme [’association de rencontres des maghrébins de Toulouse,
[’association les Izards Club, [’association des parents d’éleves, telle autre
association. La, tu interpelles les familles tu intéresses les adultes parce que tu ne
peux pas fonctionner sans eux de toute fagon. »*>*

Il y a donc, grace aux éditions du festival, une effervescence voire un contre-
pouvoir qui se met en place comme 1’indique Nadia. Contrairement a une logique
de dépendance induite par les demandes de subventions (seules les « bonnes »
activités socioculturelles sont financées), le festival véhicule 1’idée que tout est
possible, qu’il suffit d’essayer. Les éditions des Ca bouge au nord investissent en
effet les jeunes dans un projet, dans une réalisation concréte. D’ailleurs, ils ont
chacun une place : ils assument le service de sécurité, ils sont en cuisine ou bien ils
participent au journal du festival, édité pendant la semaine. Selim, par exemple,
explique avec fierté :

« Aujourd’hui je fais 18 ans, c’est mon anniversaire aujourd’hui et voila,
joublierai pas parce que j’ai sorti le quatrieme journal [du festival appelé Rat
d’Hauteur], a 18 ans c’est quand méme un bon truc. Ce qui m’intéressait c’est
qu’on ait réussi a faire un journal [...] On est motivé, peut-étre, peut-étre qu’on
est motivé et on a voulu montrer que les gens des quartiers sont pas, sont pas tous
des mecs euh...délinquants et tout, que nous aussi on arrive a sortir des journaux,
y a pas que La Dépéche. » 7’

Cet espoir d’une autre vision des « jeunes de banlieues » et cette fierté de
participer au festival sont partagés aussi par les bénévoles (de tous ages). Chaque
édition des Ca bouge au nord a son film (qui dure a chaque fois 30 minutes), il en

relate 1’ambiance et les moments forts. Pour la derniére édition en 1994, le film

3 Journal du Festival Ca bouge au nord 1993, archive Vitécri au Tactikollectif

34 Entretien de Claire Duport avec Nadia Amokrane, Toulouse, le 23.10.1996

35 Extrait du vidéomathon, film de 1’édition de Ca bouge au nord 1994, réalisation Zoulie Cherfi, Sylvain Luini, Agnes
et Xavier Poirier, copyright Tactikollectif 2000
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donne la parole aux bénévoles. L’idée d’étre utile a quelque chose, de participer a
une aventure collective revient trés souvent :

« [...] t’as l'impression d’étre utile, ¢a change de Paris ou tu vas a l’école, tu fais
autre chose que ta vie toute bateau de d’habitude. » « T’as [’'impression de faire
quelque chose, tu viens pas ici en consommateur, tu donnes quelque chose ».
« C’est simple quoi uni, on a des chances de réussir quelque chose si on fait ¢a
ensemble, uni. »**°

De 1991 a 1994 I’affluence du public ne cesse de grandir, outre I’implication des
associations de quartier et des habitants, c’est aussi la conséquence d’une
programmation musicale qui ne cesse d’accueillir des groupes avec une notoriété
nationale (100% Collégues, Noir Désir), voire internationale (Linton Kwesi
Johnson, Mano Negra). Accessibles grace aux réseaux développés par Zebda et
sensibles a la démarche sociale du festival, ils s’impliquent aussi bien dans la
préparation (les films des éditions montrent Manu Chao, chanteur de la Mano
Negra, en train d’aider pour le montage de la scéne ou Bertrand Cantat, chanteur
de Noir Désir en train de jouer au foot), que dans ‘I’esprit’ de la manifestation en
réduisant leur cachet (Noir Désir). Ils offrent aussi une tout autre visibilité au
festival et a Vitécri, comme le montre la couverture presse nationale : La Croix,
[’Humanité, Libération parlent de 1’édition de Ca bouge au nord 92 par exemple.
Des radios nationales aussi comme Europe 2 ou RMC et un reportage télé sur

France 3 Sud*’

. Ca bouge au nord provoque donc un autre regard sur la ville de
Toulouse dans son ensemble. Cela n’est pas anodin pour Vitécri, car le festival se
fait aussi dans I’optique de créer localement un contre-pouvoir (au profit d’une
autonomisation de 1’association par rapport a ses financeurs), une opposition sur la
scene locale en se raccrochant a un mouvement national. Salah Amokrane

explique :

36 Extrait du vidéomathon, film de 1’édition de Ca bouge au nord 1994, réalisation Zoulie Cherfi, Sylvain Luini, Agnes
et Xavier Poirier, copyright Tactikollectif 2000

*7 Diffusion dans le journal du 6 septembre 1992, http://www.ina.fr/video/TLC9306101199/quartier-d-ete-ca-bouge-au-
nord-video.html derniére consultation le 7.05.2013
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« La Caravane, bénéficie d’une grosse infrastructure . scene, éclairages,
sonorisation, et une équipe d’animateurs. Dans les villes, elle prend en charge
[’organisation des concerts. Mais a Toulouse, c’est [’association [Vitécri]| qui a
choisi. La Caravane, par contre nous a aidés a prendre contact avec certains
artistes. C’est aussi, pour nous, une fagon de se raccrocher a un mouvement
national. »**

Se raccrocher a un mouvement national, grace a la caravane et surtout au réseau de
coopération créé par Zebda est une des seules possibilités d’épanouissement pour
I’association Vitécri. En effet, au niveau local, le festival Ca bouge au nord est

source de conflit avec la municipalité qui a, elle aussi, son propre festival : le

festival Racine.

3.3. Ca bouge au nord : musique et
mobilisation

3.3.1. Un festival par opposition

Dans le film de la derniére édition du festival (1994), Salah Amokrane explique :

« Une des motivations premiere c’est euh...de vraiment créer un événement qui
soit un vrai évenement dans la ville, ¢a je crois qu’on y arrive a peu pres. On
arrive petit a petit a inspirer le respect a certaines personnes qui avaient bien
envie de nous cataloguer comme les petits arabes de service, et quand ils viennent
ici, ils sentent bien que tout ¢a c’est en place, que ¢a fonctionne bien mais que
euh...C’est pas grdce a eux que ¢a fonctionne quoi, hein ? »>>°

L’association Vitécri investit le champ culturel et non plus uniquement
socioculturel en donnant le pouvoir de faire aux habitants des quartiers nord. Cette
autonomie d’action et cette libert¢ de programmation déplait a « certaines
personnes » notamment au sein de la mairie.

L’objet de cette sous-partie est d’évoquer I’opposition entre 1’association Vitécri et

la mairie, cristallisée autour du festival Ca bouge au nord et du festival Racine. Ce

8 Revue de presse du festival Ca bouge au nord 1992 : article de la Dépéche du Midi du jeudi 27 aott 1992
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dernier a déja été analysé par I’ethnologue Geneviéve Zoia’*". En m’aidant de cette
analyse, je reviendrai sur les contrastes entre ces deux festivals, car ils permettent
d’expliquer le manque de reconnaissance de la municipalité pour 1’association
Vitécri. Ce rapport de forces se terminera d’ailleurs par I’échec du projet de café-
musique qui était, pour 1’association, I’aboutissement du festival Ca bouge au
nord.

Organisé de 1988 a 1994, le festival Racine est un festival de musique du monde
plébiscité par la mairie de Toulouse qui a pour objet de valoriser un quartier de
I’agglomération : le Mirail. Situé au sud-ouest de Toulouse, ce quartier est
constitué essentiellement de logements sociaux. Construit dans les années 1960, le
quartier du Mirail est considéré alors comme une ville nouvelle, voire comme « un

. o . . 341
lieu d’expérimentation sociale »".

Li¢ aux modifications urbanistiques de
Toulouse, ce quartier est au début des années 1990 habité majoritairement par des
populations immigrées.

342

Dans les années 1980, la mairie de Toulouse™ d’aprés Genevieve Zoia souhaite :

«[...] faire sous-traiter une partie des actions socioculturelles par des
associations de quartier. » 4

L’association Cavale devient alors 1’association relais au sein du quartier du Mirail
et se structure petit a petit autour du festival Racine (financé majoritairement par la
mairie). Zebda sera programmé dans le cadre de ce festival lors des deux premicres
¢ditions en 1988 et en 1990. Cependant, le groupe n’est pas le bienvenu. D’apres
Magyd :

« On y a été programmé une ou deux fois mais avec les réticences municipales qui
nous considéraient comme subversifs , dangereux , sectaires , gauchistes et

: 344
communautaristes . »

39 Extrait du vidéomathon, film de 1’édition de Ca bouge au nord 1994, réalisation Zoulie Cherfi, Sylvain Luini, Agnes
et Xavier Poirier, copyright Tactikollectif 2000

0 ZOIA, Geneviéve, « La médiation culturelle en périphérie urbaine et ses références », Les Annales de la recherche
urbaine, n° 70, 1996, p. 68-77 et ZOIA, Geneviéve, VISIER, Laurent, « De Zebda & Motivé-e-s, une association des
quartiers a la conquéte du politique », Les Annales de la Recherche Urbaine, n°89, 2001, p. 87-94.

#701A, Geneviéve, VISIER, Laurent, « De Zebda a Motivé-e-s, une association des quartiers a la conquéte du
politique », Les Annales de la Recherche Urbaine, n°89, 2001, p. 87-94, p.90

*2 Dominique Baudis est élu maire de Toulouse en 1983, il le restera jusqu’en 2001, il appartient 2 I’UDF : Union pour
la Démocratie Frangaise, parti du centre ou du centre droit, qui participera a la fondation du MODEM en 2007

* 7Z0OIA, Geneviéve, « La médiation culturelle..., op. cit., p.72

** Mail Magyd Cherfi le 13.05.2013
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Pour les organisateurs, le festival est pensé comme un outil pour valoriser les
différentes identités culturelles présentes dans le quartier du Mirail, a I’image de
I’idée de développement culturel. En effet, il y a dans le festival Racine 1’idée
d’une folklorisation des identités, Genevieve Zoia parle méme d’une « exotisation
des rapports sociaux »**. Le texte de présentation du festival est un bon exemple :
« L’association cavale est créée en 1984 par ceux qui désiraient transformer les
murs en paroles ou en fresques. C’est en 86 que le déclic est venu. Lors d’une féte
sur le parking de [’ANPE, des groupes laotiens ont fasciné les familles
maghrébines et vice versa : nous avons pris conscience qu’en montrant la culture
du voisin, celui-ci serait regardé et pris en compte. »'*

Le quartier du Mirail apparait pour les organisateurs du festival comme une sorte
de village idéal ou plutét vivant I’expérience d’un communautarisme parfait ;
développant 1’idée que les spécificités culturelles de chaque communauté immigrée
ne seraient pas un obstacle au vivre ensemble. Chacun y trouverait sa place grace
au travail des médiateurs culturels de 1’association, qui seraient des passeurs entre
les habitudes « ethniques » des habitants et la réalit¢ de la société occidentale.
Genevieve Zoia explique :

« Elle [l’exotisation des rapports sociaux] implique alors [’existence de
médiateurs qui sont des traducteurs entre deux mondes, |'un défini plutét comme
celui de la rationalité, I’autre comme celui de la subjectivité [...] L’ esthétisation
des composantes ethniques des populations des quartiers donne implicitement une
interprétation statique des cultures prises dans le carcan d’une beauté et d’une
tradition qui ne "s’exposent” pas au frottement urbain. »*'

Il y a donc une idée de fixité de ces populations qui vivent, aux regards des
organisateurs du festival Racine, dans un entre-deux culturel et géographique (ils
habitent ici, mais avec leurs coutumes de la-bas), qui rappellent ’ambiguité de la
figure du Beur. Genevieve Zoia pousse plus loin cette idée en expliquant que
finalement, le festival Racine apparait comme une injonction pour les habitants a

effectuer un retour sur eux-mémes. Cela conduit & un paradoxe : la négation de

* 70IA, Geneviéve, « La médiation culturelle..., op. cit., p.76

6 Extrait de « Vivre sa ville, Initiatives culturelles dans les quartiers. » Publication DRAC Midi-Pyrénées, Toulouse
1991
*7 70OIA, Geneviéve, « La médiation culturelle..., op. cit., p.76
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« leur expérience particuliére d’immigré »**, qui sous-entend finalement 1’idée
d’une intégration impossible a la société francaise. Elle poursuit :

« S’intégrer au monde actuel, devenir citoyen, se socialiser, qui sont autant
d’injonctions permanentes pour les habitants des quartiers, revétent dans ce
langage symbolique [’aspect d’une faute, la faute de celui qui a mélé et troublé les
identités, de celui qui a franchi une ligne qu’il n’aurait pas di franchir. »**

Le festival Ca bouge au nord, s’inscrit en totale opposition avec cette vision
essentialiste et ethnicisante des identités. A I’opposé de I’association Cavale et du
festival Racine, 1’association Vitécri prone une autonomie, une participation active
des habitants des quartiers nord pour qu’ils faconnent leur festival comme ils le
veulent (et non pas en fonction de représentations construites, notamment par des
médiateurs extérieurs, de communautés immigrées qu’ils seraient supposés
incarner). D’ailleurs, il est important de noter que les genres musicaux
programmeés sont le plus souvent du rock, du reggae, du rap, le répertoire dit de
« musique du monde » n’est pas majoritaire. Le festival Ca bouge au nord est a
I’image des golits des gens du quartier. Au vu de sa programmation, le festival
Racine se pense comme au service des habitants du Mirail en tant que

manifestation interculturelle®°

(qui est d’ailleurs intégralement gratuite), qui
révelerait la richesse culturelle de chacun. Le festival prend de la « sono
mondiale », de la world music, du global pour mieux expérimenter le local, le
quartier, ou plutdét un quartier idéal ou toutes les communautés vivraient en
harmonie dans leurs différences. En cela, le festival s’inscrit dans 1’idéal d’un

multiculturalisme>>!

parfait. Les cultures spécifiques (entendues ici comme des
choses fixes) peuvent s’exprimer, les unes a cotés des autres et non pas dans un
agir commun. Il y a 1a I’idée d’une dépendance vis-a-vis des médiateurs, qui
seraient des passeurs permettant une transition, pour une assimilation au monde

occidental.

8 ZOIA, Geneviéve, VISIER, Laurent, « De Zebda a Motivé-e-s, une association..., op. cit., p.90
349 .

Ibid.
% COHEN-EMERIQUE, Margalit, FAYMAN, Sonia, « Médiateurs interculturels, passerelles d'identités », Connexions,
n°83, 2005/1, p. 169-190.
¥ TAYLOR, Charles, Multiculturalisme différence et démocratie, Aubier, Champs Flammarion, 1994, traduction
frangaise par Denis-Armand Canal.
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A T’opposé, le festival Ca bouge au nord se veut une aventure locale (rendue
possible grace a un réseau national), que les habitants des quartiers nord se sont
appropriée. Vitécri n’hésite pas pour cela a faire appel a de 1’extra-ordinaire, hors
du temps et du lieu quotidien de la cité, avec un nouveau village clos, le village du
festival ou tout est possible. Grace au réseau tissé au niveau national, via Zebda et
la Caravane des Quartiers, I’extraordinaire se matérialise par exemple avec le
parrainage et la participation d’acteurs culturels reconnus comme le journaliste
Jean-Louis Foulquier ou le chanteur de Noir Désir, Bertrand Cantat.

Les critiques adressées au festival Ca bouge au nord restent axées sur une
problématique de la différence ethnique (« nous cataloguer comme les petits
arabes de service » comme le dit Salah). Mais I’association Vitécri trouve des
réponses efficaces. Mouss se souvient par exemple :

« Je pense que dans nos tétes y a un truc qui se passe, cette autonomie que nous
procure Zebda, qui nous permet de faire des festivals avec Noir Des qui claquent,
c’est en 93 qu’on va faire Yvette Horner aux Izards, y a des trucs fort qu’on fait tu
vois vraiment, qui sont des réponses hein complétement. Je me rappelle, on dit on
fait Yvette Horner parce qu’ils nous disent en 92 que ce qu’on fait c’est trop
ethnique. C’est la mairie qui a l’époque, la mairie c’est Baudis, qui dit que ce
qu’on a fait en 92 avec la caravane c’est trop ethnique parce qu’il y a beaucoup
de rai. Donc nous on se dit : “tiens bah on va faire de [’ethnique on va faire Yvette
Horner.* Juste un contre pied en disant : “putain vous voulez de [’ethnique on va
vous en donner | »*?

L’ironie dont fait preuve ’association Vitécri dans sa programmation musicale lui
permet de répondre directement aux critiques de la mairie. La venue d’Yvette
Horner et de son accordéon musette peut aussi €tre comprise comme une
revendication d’appartenance a ce patrimoine « ethnique » et « folklorique »
francais.

Grace au succes du festival Ca bouge au nord et au réseau national de Zebda,
I’association Vitécri accede a une certaine liberté de parole. Elle sort du role de

travailleur social que I’équipe municipale lui avait attribué. Elle retrouve son objet

2 Entretien avec Mustapha Amokrane, Toulouse, le 8.03.2013
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initial de rendre la culture ou plutot I’art accessible a tous. Le festival, comme les
films ou encore le look beur, permettent aux habitants des quartiers nord, de tous
ages, de se mobiliser autour d’une action concrete, positive et valorisante pour soi,
de se définir en tant que citoyen des quartiers Nord de la ville de Toulouse. La
dynamique enclenchée par le festival devait prendre forme au sein d’un projet

pérenne de café musique porté par Magyd et Salah au sein de Vitécri.

3.3.2. Du réseau national au conflit
local

Etant en conflit avec la municipalité de Toulouse, Vitécri cherche des appuis au
niveau national via le réseau de coopération de Zebda. Elle découvre les dispositifs
« café-musique » du ministere de la Culture.

Une des prérogatives du ministére de la Culture des années Lang, était de faire
entrer les « musiques amplifiées »°> et plus précisément le rock, dans des licux
labellisés soumis aux reégles de 1’action publique « auparavant réservés a une
culture plus “légitime* »>>*. L’objectif est aussi de chercher a réglementer un
secteur en plein essor en associant initiatives culturelles d’associations locales,

355 et

notamment « d ‘acteurs investis dans les fédérations d’éducation populaire »
politiques publiques. D¢s la fin des années 1980, le ministére propose des aides a
la réalisation de projets et a la professionnalisation, Gérome Guibert explique :

« Le ministere de la Culture, suivi des collectivités territoriales, proposera des
subventions a l’investissement, puis au fonctionnement via plusieurs programmes
d’aides (Agence des lieux musicaux des la fin des années 1980, puis programme

“cafés-musiques “, avant la labellisation SMAC- “Scene de musiques actuelles “ au

milieu des années 1990). »**°

3 Pour une définition des musiques amplifiées voir GUIBERT, Gérome, « Les musiques amplifiées en France.
Phénomenes de surfaces et dynamiques invisibles », Réseaux, n°141-142, 2007/2, p. 297-324.

4 Idem, p.300

¥ 1d., p.301-302

36 Ibid., voir aussi GUIBERT, Gérome, SAGOT-DUVAUROUX, Dominique, Musiques actuelles : ¢a part en live
Mutations économiques d’une filiere culturelle, IRMA, Ministére de la Culture et de la Communication, 2013, p.62, ou
encore TEILLET, Philippe, « Eléments pour une histoire des politiques publiques en faveur des "musiques amplifiées" »,
dans POIRRIER, Philippe (dir.), Les collectivités locales et la culture. Les formes de l'institutionnalisation, XIXe et XXe
siecles, Paris, Comité d'Histoire de Ministeére de la Culture, La Documentation Frangaise, 2002, p. 361-393.
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Le groupe Zebda, satellite de 1’association Vitécri s’inscrit pleinement dans cette
logique. Si le projet d’ouverture d’un café-musique dans les quartiers nord était
bien engagé, c’est finalement une personne de 1’association Cavale qui est choisie
pour ouvrir ce lieu. Le café-musique se crée a proximité du quartier du Mirail sur
le site de la Mounede.

Cet ¢événement est vécu comme un €chec pour 1’association Vitécri. Encore
aujourd’hui lors des entretiens que j’ai pu réaliser avec Salah, Mouss et Magyd, le
souvenir de cet échec est douloureux. Salah explique :

Salah Amokrane : « C’était [’ancétre des salles de musique actuelle comme ¢a tu
vois. C’était pas des gros lieux mais [’idée c’était de faire des lieux avec une salle
de concert, des studios de répétitions tout ¢a et puis une dimension de médiation,
de proximite, de convivialite, c’est pour ¢a que ¢a s’appelait café-musique [...] Et
donc du coup on a rencontré des gens je me rappelle c’est [’époque ou ils avaient
créé la DIV [Division Interministérielle de la Ville], tous ces trucs, la politique de
la ville, le ministere de la Culture. Donc on a rencontré des gens comme ¢a, la
Caisse des dépots, on correspondait bien au profil parce qu’on [Vitécri] était une
association culturelle, on organisait des petits événements, dans un quartier tout
¢a et donc on a eu écho de ¢a et on a commencé a monter un projet. Le projet
c’était un...comment dire...en fait a un moment donné le ministere de la Culture il
labélisait et puis il finangait, mais il fallait que localement a un moment donné la
ville fournisse des murs, un terrain quelque chose. Donc nous on a monté le projet,
on a avancé dessus et on avait méme bien avancé puisqu’on avait les promesses
écrites de subvention du ministere de la Culture, tu vois signées du ministre qui
disait on attribue tant [...] puis apres la mairie a trainé des pieds. Y a eu des
réeunions et puis c’est allé loin parce que a un moment donné on s’est retrouvé a
une réunion, je me rappellerai toujours, a la DRAC ou y avait ce fameux
[Christian] Grenet qui organisait le festival Racine, qui euh...a été missionné par
la ville, par la région [pour donner son avis] sur ces trucs la et en fait il a pris
notre projet et il I’a fait au Mirail. Et évidemment méme si on avait des soutiens au

ministere de la Culture, on avait les financements, on avait....mais dans la mesure
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ot la mairie a dit : ’le projet des quartiers nord pourquoi pas mais au Mirail on a
déja les murs”

Armelle Gaulier : C’est-a-dire que la mairie n’était pas fondamentalement contre
votre projet alors.

Salah Amokrane : Pas ouvertement mais fondamentalement oui, pas ouvertement
contre mais fondamentalement oui. Et donc ¢a s’est fait au Mirail, nous en avons
évidemment con¢u quelques ressentiments et quelques amertumes... »>’

Ou encore Mouss :

« Ils [Salah et Magyd] vont monter le projet en parallele avec justement des
réseaux que nous, avec Zebda, on va croiser qui vont nous dire : « oui y a moyen
d’avoir des financements, il suffit d’avoir un label », enfin tu vois des trucs un peu
technique de financement. Ils vont monter ce projet, ils vont aller tres loin et puis
la mairie va nous mépriser, va refuser de nous donner le terrain, va nous balader
pour finalement donner le terrain a un pote a eux qui s ’appelle Christian Grenet et
ils vont monter la Mounede. On le soupgonne méme de nous avoir volé le projet
pour tout te dire, donc euh...donc la on va vraiment prendre les boules et c’est la
qu’on va rentrer en conflit ouvert [...] C’est ¢a qui va faire le conflit avec la
mairie, c’est-a-dire qu’apres 94, apres cette histoire de “droit d’auteur” [nom du
projet] de café musique, on va sentir que le truc alors que ¢a représentait
beaucoup de travail, d’énergie, de concentration, d’investissement, on va décider
d’arréter Vitecri. De rendre les subventions tu vois, parce que avec Zebda et toute
la logique par ailleurs, on va euh...acquérir [’autonomie de parole, [’esprit
critique, la possibilité de dire les choses parce qu’on va sentir que ¢a y est on sera
pas éducateur, on aurait fini travailleurs sociaux peut-étre bien si on n’avait pas
fait Zebda. Certainement. 1l se trouve que comme on fait Zebda, on est intermittent
et on se dit ¢a y est c’est bon, c’est ¢a qu’on va faire. Voila de parole contenue et
on va se mettre a les critiquer ouvertement et donc on va rentrer en conflit ouvert
avec la mairie parce que en plus ils nous méprisent par ailleurs et tout ¢a. Ils nous
refusent cette logique la donc nous on prend vraiment les boules on dit on arréte,

, . . . . 358
on n’est pas la pour assurer la paix sociale dans le quartier. »

7 Entretien avec Salah Amokrane, Toulouse, le 15.10.2011
% Entretien avec Mustapha Amokrane, Toulouse, le 8.03.2013
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Vitécri décide donc de rendre les subventions données par la mairie et de stopper
ses activités en 1995. Le groupe Zebda permet a Vitécri littéralement de quitter le
quartier des Izards, de sortir du circuit traditionnel des travailleurs sociaux>’. Une
parole critique se libére au sein du groupe, comme au sein des membres de Vitécri.
Si cette parole est exacerbée par le conflit avec la municipalité autour du projet de

café-musique, elle a toujours existé de facon plus sous-entendue.

Voici comme exemple les quatre affiches des éditions des festivals Ca bouge au

nord de 1991 a 1994.

FESTIVAL

X

| (ES NAUFRAGES
CHEBA FADELA & CHEB SAHRAOUI
LINTON KWESI JOHNSON

F E S T I'vesay L
=

CA BOUGE AU NORD i |-

AP AT TATY AT ATTRTS AT

Figure 6 Visuel de I’affiche Ca bouge au nord 1991 Figure 7 Affiche Ca bouge au nord
1992

39 ¢f DUPORT, Claire, Notables, militants, entrepreneurs : une histoire sociale du militantisme dans les cités, sous la

direction de Michel Péraldi, These de doctorat en sociologie, Université Aix Marseille 1, 2007
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Figure 9 Visuel Ca bouge au nord 1994

Les quatre visuels des éditions Ca bouge au nord symbolisent chacun une idée de
combat, de lutte utilisant la musique comme une arme. A chaque fois ce sont des
figures masculines qui sont présentées (trois hommes et un gargon), avec un
rapport direct a la musique. Sur le premier logo il y a une guitare, le second
présente un bec qui pourrait €étre celui d’un saxophone et sur le troisieme il y a un

accordéon. Le quatrieme rappelle aussi une musique puisque le lion est le symbole
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de I’identité rastafarienne et donc de la musique reggae®®. Dans chaque visuel il y
a un rapport a la mobilisation, au combat. Dans le premier, la guitare du premier
plan apparait comme une arme puisque le second plan montre des notes de
musique portées en bandouliéres par ’homme et rangées comme des munitions.
Sur le second visuel, I’homme du premier plan apparait avec des muscles saillants,
le troisiéme visuel représente un boxeur, donc un sport de combat. Enfin, dans le
troisieme visuel, la lutte est toujours symbolisée par le lion, animal féroce et
symbolique du mouvement rastafarien’®’. En paralléle des évolutions du festival :
I’influence de la caravane des quartiers, les relations difficiles avec la mairie et
I’importance croissante du réseau de coopération national de Zebda, il est possible
de noter un changement dans les visuels des éditions de 1993 et 1994. En effet, les
deux derniers visuels ont clairement une dimension politique. L’accordéon du
visuel de 1993 est bleu, blanc, rouge, donc aux couleurs du drapeau francais.
Quant au visuel de 1994, il posséde lui aussi un drapeau et I’allusion directe au
mouvement politique du rastafarisme (qui combat une oppression) avec
I’utilisation de son code couleur : rouge, or et vert’®’. Il faut aussi ajouter, a cette
idée d’expression du politique, que les hommes et I’enfant représentés apparaissent
comme non blancs. La note présente sur ’affiche de 1993 (a co6té du boxeur : fig.8)
permet d’éclairer ce point. Il est écrit :

« Je suis al Brown, boxeur né en 1903 a Panama j’ai été champion du monde
poids coq et certains me considerent comme ['un des meilleurs pugilistes de tous
les temps. Je connais bien la France ou j’ai eu comme amis Gabin, Raimu, tino
[sic] Rossi, joséphine [sic] Baker et aussi pierre [sic] Montané le boxeur
toulousain. Mon ami jean [sic] Cocteau a écrit sur moi: “La boxe doit étre
Jjoyeuse, un boxeur qui rage boxe mal, un boxeur danse.“ »*®

Immigré en France pendant I’entre-deux guerre, Al Brown devient un boxeur a
succes. Quand il ne combat pas il joue dans des comédies musicales avec

Joséphine Baker ; sa vie parisienne lui fait aussi rencontrer Jean Cocteau. Il quitte

¥ CLARKE, Tracey-Anne, « From Mythologies to Realities: The Iconography of Ras Daniel Heartman », Small Axe: A
Caribbean Journal of Criticism, Issue 23, volum 11, number 2, Jun 2007, p. 66-87.

1 N¢ dans les années 1930, le culte rastafarien proposait une image de 1’homme noir contraire & celle sur laquelle
reposait la colonisation britannique en Jamaique. Son systéme de croyance, ses imaginaires étaient opposés a la
colonisation comme a toute domination des noirs par les blancs.

*2 CLARKE, Tracey-Anne, « From Mythologies to Realities..., op. cit.

% Note & coté du visuel sur 1’affiche Ca bouge au nord 1993, j’ai conservé la typographie d’origine.
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la France pour les Etats-Unis au début de la seconde guerre mondiale et il décédera
au début des années 1950 dans la pauvreté et I’anonymat. Au niveau symbolique, il
est possible de constater une identification évidente entre le champion de boxe
immigré en France, qui par son sport accéde a une certaine reconnaissance et les
membres de 1’association Vitécri et du groupe Zebda. Certains musiciens venus
pour le festival Ca bouge au nord seront sensibles a 1’utilisation de ce visuel.
Camilo Azuquita, chanteur de salsa, lui aussi panaméen, refusera par exemple
d’étre payé pour sa prestation au festival, en hommage a Al Brown, se sentant
solidaire de 1’association Vitécri.

En plus de ces logos, un nombre important de petites phrases (la plupart écrites par
Magyd) comme des leitmotivs, seront éditées sur des cartes postales (surtout pour
I’¢édition 1994). On trouve par exemple : « une idée s’impose si t’es pas fils de
calife : une seule tactique le collectif ». Cette phrase préfigure la suite de
I’association Vitécri avec la création du Tactkicollectif : résumé en un mot de la
phrase précédente. Décus par le comportement de la mairie et fatigués d’organiser
un festival d’une aussi grande ampleur, sans oublier le fait que le groupe Zebda
commence a avoir une activité musicale intense, 1’association Vitécri décide
d’arréter ses activités en 1995. Mais 1’aventure des éditions Ca bouge au nord aura
permis plusieurs choses aux organisateurs. Tout d’abord, a I’image des festivals
comme Rock Against Police, les membres de Vitécri ont pu prendre confiance en
eux et acquérir une compétence professionnelle dans I’événementiel (cette
compétence est importante car elle sera développée au sein du Tactikollectif). De
plus, ce festival permet aux membres de s’affranchir du travail social et de
I’animation socioculturelle, comme le dit Mouss « on n’est pas la pour assurer la
paix sociale du quartier ». Enfin, cette expérience pousse les membres a plus

d’autonomie et a libérer une parole politique.
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Conclusion : la fin de Vitécri, la libération

L’année 1988 marque donc un moment de rupture pour 1’association Vitécri. Avec
le développement d’une politique de la ville encore embryonnaire, 1’association
change d’orientation. Elle se spécialise dans le « développement culturel » et
I’animation, elle crée des activités socioculturelles pour les « jeunes de banlieue »,
qui cadrent avec les subventions proposées par les pouvoirs publics. Prise dans une
logique de demande de financement, le « piege » de 1’injonction au travail social
va se refermer sur Vitécri. L’association met de coté son principe fondateur : la
création artistique comme vecteur de connaissance de soi. Cependant, aidée par les
réseaux des marches et le monde de I’art créé par Zebda, les membres de Vitécri
réinvestissent la notion de mobilisation par la culture en créant le festival Ca
bouge au nord. En cela, ils cherchent a s’émanciper de I’appellation fourre-tout
« jeunes de banlieue » et de la chaine d’amalgames suivante : quartiers nord de
Toulouse = quartiers d’habitat social (cité¢) = jeunes de banlieue = travail social,
que la municipalité de Toulouse notamment leur attribue.

La situation apparait finalement comme paradoxale, 1’association Vitécri face aux
injonctions du travail social se recentre, voire donne I’impression de se replier, sur
le quartier des Izards, mais pour cela elle s’aide d’un réseau de coopération tissé
au niveau national. De 1991 a 1994 le festival Ca bouge au nord, grace notamment
au village-clos hors du temps quotidien de la Caravane, apparait comme une sorte
de village gaulois (a la renommée nationale). Cette poche de résistance se crée
aussi en opposition a un festival municipal, le festival Racine, présenté comme
I’exemple d’un développement (inter-)culturel (entre des cultures prises
séparément) parfait a Toulouse.

Les relations entre la mairie et 1’association se cristallisent alors dans un rapport
de forces presque ethnicisé (« inspirer le respect a certaines personnes qui avaient
bien envie de nous cataloguer comme les petits arabes de service » comme le dit
Salah). Cela donne une nouvelle dimension aux éditions du festival qui, a I’image
des affiches, se politisent au niveau symbolique pour les deux dernieres éditions

(1993 et 1994). Apres avoir utilisé la musique comme arme de mobilisation (cf
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visuel de 1991), c’est finalement le « folklore » frangais : le musette (« “on va
faire de [’ethnique on va faire Yvette Horner [...] vous voulez de [’ethnique on va
vous en donner ! », comme le dit Mouss) avec ’accordéon aux couleurs du
drapeau de la France (cf. visuel de 1993) et I’iconographie rastafarienne (cf visuel
de 1994) qui sont convoqués. En 1995, 1’association s’émancipe totalement du
monde des travailleurs sociaux avec 1’arrét de Vitécri. Les membres rendent
symboliquement les subventions lors d’une conférence de presse. Ils construisent
une nouvelle aventure associative deux ans plus tard en 1997 avec le
Tactikollectif.

Cet acte symbolique fort est une maniere de critiquer la politique de la ville et de
retrouver une autonomie. C’est renoncer a une forme de dépendance financiére qui
suppose d’adhérer a un cahier des charges de I’animation socioculturelle. Ce qu’il
est possible de retenir du rapport de forces entre le festival Racine et le festival Ca
bouge au nord c’est surtout deux visions différentes de la construction d’un vivre
ensemble. D’un co6té, pour le festival Racine il y a une « co-production » presque
traditionnelle entre 1’Etat qui donne les grandes lignes d’une politique que la ville
applique via I’association Cavale (développement inter-culturel, valorisation des
différences culturelles dans une célébration d’un vivre ensemble via les musiques
du monde) ; de ’autre coté, il y a ’association Vitécri qui par son festival promeut
I’autonomisation des habitants, la valorisation des associations de quartier et la
mobilisation des forces collectives véhiculant I’idée que collectivement tout est
possible. C’est donc deux manic¢res de donner la parole aux habitants, 1’une
officielle, I’autre motivée par un sentiment d’exclusion d’une politique locale sans
consultation des acteurs. Cyril Avenel explique par exemple :

« Elles [les associations locales] sont alors bien souvent confinées a ‘“retisser le
lien social” ou a développer la médiation interculturelle. Mais [’engagement sur
un terrain plus politique semble voué a demeurer embryonnaire alors que la
nature des revendications place les individus directement en face du politique. A
peine linitiative est-elle libérée qu’elle semble devoir étre “prise en charge* par

les municipalités et les intervenants locaux. De la sorte, la question de la
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citoyenneté apparait étroitement limitée au domaine de [’animation
socioculturelle. »***

En rendant ses subventions [’association Vitécri dénonce une « démocratie
administrative »**° qui ne répond pas a son idéal de démocratie participative, a ce
que Claire Duport®® appelle '« utopie sociale » portée par Ca bouge au nord. Les
membres de 1’association veulent sortir de cette logique du militant social-culturel,
seul espace d’expression dont ils disposent localement, pour devenir des militants
du culturel-social autonome avec ’association Tactikollectif.

Ce nom évocateur, ¢loge du collectif, reprend cette expérience presque idéale
vécue pendant les éditions du festival. Recevant la Caravane des quartiers, des
bénévoles de toute la France, comme des chanteurs et musiciens de groupes
reconnus (nationalement et internationalement), 1’association prouve que des
individus peuvent étre acteurs d’un autre vivre ensemble (« C’est simple quoi uni,
on a des chances de réussir quelque chose si on fait ¢a ensemble, uni.», comme le
dit un des bénévoles de 1’édition 1994). Cette expérience vécue du collectif, cet
agir en commun est transmis par Vitécri. Le Tactikollectif se construira a ses
débuts en utilisant le réseau de coopération du groupe Zebda. Par leurs différentes

actions, 1’association comme le groupe, chercheront toujours a diffuser et a mettre

en pratique cette « utopie sociale » développée avec 1’expérience Vitécri.

*%* AVENEL, Cyprien, « Les émeutiers de la politique de la ville » Des espoirs d'intégration aux désespoirs d'insertion,
Mouvements, n°44, 2006/2, p. 36-44, p.42

S DE MAILLARD, Jacques, Réformer I’action publique. La politique de la ville et les banlieues, Paris, LGDJ, 2004

% DUPORT, Claire, Notables, militants, entrepreneurs : une histoire sociale du militantisme dans les cités, sous la
direction de Michel Péraldi, Thése de doctorat en sociologie, Université Aix Marseille 1, 2007
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Conclusion de la partie 1

D’'une « mise en étrangeté »...

Dans le premier chapitre j’ai contextualisé mon sujet de recherche, en caractérisant
la chanson maghrébine de 1’exil. Ce répertoire de 1’entre-deux, entre France et
Algérie, entre douleur de I’exil et nostalgie du pays est composé de chansons qui
sont de véritables chroniques de la vie quotidienne en immigration. Utilisant la
forme responsoriale, elles dénoncent les conditions difficiles de ces hommes
migrant d’Algérie vers la France, rejoints par leurs familles dans les années 1970.
Dans le sillage de ce répertoire, ceux qui seront appelés les enfants de
I’immigration ou la seconde génération, utiliseront aussi la musique pour dénoncer
la dureté du quotidien, comme par exemple le groupe Carte de S¢jour. Ces enfants
qui se proclament « Beurs » au début des années 1980, se retrouveront au niveau
national avec la marche pour I’égalité et contre le racisme en 1983. Par ce
mouvement, ils entendent revendiquer leur place au sein de et leur appartenance a
la société francaise. Mais, repris par les médias et notamment par le Parti
Socialiste arrivé au pouvoir, les revendications d’égalité et de justice sociale sont
évacuées pour faire place a un label culturel : Beur. Un Beur is beautiful est
décliné en une littérature Beur, une mode Beur, une musique Beur. Ces étiquettes
culturelles du label sous-entendent donc une assimilation en marche voire peut-étre
une intégration en devenir. Si ces enfants sont Beurs alors ils ne sont plus comme
leur parents (« arabes» comme leurs parents) et ils seront bientot francais.
L’appellation ainsi chargée idéologiquement, ceux que les médias appellent les
Beurs (donc les auteurs d’une littérature Beur, d’une musique Beur, etc.)
deviennent la caution d’un systéme d’intégration assimilationniste a la francaise ;
d’une « naturalisation » par étape pour reprendre 1’idée d’Abdelmalek Sayad. Le
sociologue explique en effet qu’il y a deux manieres d’exister dans une nation :

«[...] une maniere “naturelle”, celle qui va de soi et qui est propre aux

“naturels* de la nation, aux nationaux, et aussi a l’extréme rigueur, celle des
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“naturalisés, qui se sont faits “naturels”; une maniére extraordinaire qui
échappe a [’orthodoxie ‘“nationale’ et qui, en elle-méme, est fondamentalement
illégitime et est, a ce titre, justiciable d’un travail intense et continu de
légitimation. »*®

C’est justement une nouvelle réflexion sur la citoyenneté et la reconnaissance que
cette jeunesse urbaine multiculturelle revendique avec la marche de Convergence
84.

Une fois ce contexte rappelé, les chapitres suivants montrent la place difficile et en
permanente négociation des membres de Vitécri, ou autrement dit, des jeunes issus
de I’immigration maghrébine postcoloniale des années 1960 - 1970 en France. En
effet, le second chapitre met en évidence la situation de relégation sociale vécue
par ces jeunes, méme s’ils cherchent a montrer qu’ils ne sont pas des « mange-
merde », des moins que rien. C’est finalement grace a la rencontre avec une
animatrice du club de prévention, Maité Débats, qu’ils trouveront comment
regagner confiance en eux.

Elle décide de développer leur créativité autour d’activités artistiques, notamment
la réalisation de films vidéo, pour cela elle crée 1’association Vitécri. Grace a ces
films, les jeunes prennent du recul et mettent des mots sur leur vie quotidienne
dans la cité. Ils sont capables d’un premier regard critique, qu’ils affineront en
allant présenter leurs films a travers un réseau de militants de gauche, partisans
d’une éducation populaire. C’est grace a 1’association que ces jeunes peuvent sortir
de leur quartier, de leur quotidien et adhérer a un mouvement national, le
mouvement des marches de 1983 et 1984, comme le montre le court métrage
Salah, Malik : BEURS !. Ce film est aussi le début d’une autre aventure, musicale
cette fois, avec le groupe Zebda.

Dans le troisi¢me chapitre, j’ai présenté comment, a la fin des années 1980, les
jeunes de 1’association, devenus adultes, prennent la direction de Vitécri. Si
I’association leur avait permis de se socialiser en dehors du quartier, elle va
finalement, en apparence, les contraindre a s’y cantonner.

Depuis 1981, une nouvelle orientation est adoptée par 1’Etat a propos du travail

social. Il est associ¢ a la notion de culture, qui devient vecteur de lien social, on

7 SAYAD, Abdelmalek, La double absence..., op. cit., p.321
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parle alors de « développement culturel ». Suite a la réponse culturalisante du label
Beur aux revendications des marcheurs de 1983 et 1984, les pouvoirs publics
mobilisent encore la culture en 1’associant au travail social pour occuper les jeunes
des quartiers (dans le quartier) appelés alors jeunes de banlieues. Les quartiers sont
labélisés « sensibles » et « prioritaires » : c’est le tout début de la politique de la
ville. A Toulouse, la municipalité finance des associations de quartiers afin de
créer des activités pour le développement culturel. L association Vitécri s’engage
alors dans cette nouvelle voie du travail social et fait de I’animation socioculturelle
pour les jeunes du quartier. Malgré une image de « bons éléves », les membres de
I’association n’arrivent pas a se sortir d’une identité assignée et passent du label
« Beur » au label de «travailleurs sociaux du quartier ». De plus, cette
spécialisation en animation socioculturelle les enferme dans une relation de
dépendance financiere vis-a-vis de la mairie, qui ne les voit d’ailleurs que comme
travailleurs sociaux attachés au quartier des Izards. Mais, un phénomene
d’appropriation intéressant s’amorce alors : les membres de Vitécri redéfinissent le
label travailleur social, en développant en paralléle de leurs activités un
festival appelé¢ Ca bouge au nord. La réalisation de ce dernier n’est possible que
grace au groupe de musique Zebda, qui se professionnalise et met son réseau de
coopération, son « monde de 1’art » au service de I’association. Si les 4 éditions du
festival (de 1991 a 1994) sont un succes, les relations entre 1’association et la
mairie deviennent conflictuelles.

Le festival apparait comme une sorte de compromis entre une injonction au travail
social aupres de la figure du « jeune de banlieue », voulue par les pouvoirs publics
et un travail social axé sur une émancipation par la culture des premiers temps de
Vitécri. Maité Débats parlait de se « payer le luxe de faire de [’art », reprise par
les jeunes adultes de 1’association en 1990 cette phrase pourrait étre simplement :
se payer le luxe de faire, se payer le luxe d’€tre autonome. Ou autrement dit,
réinvestir positivement la notion du collectif, de I’agir en commun : construire un
autre vivre ensemble. Ne plus étre un quartier d’habitat social, ce qui sous-entend
un rapport de dépendance (par rapport aux travailleurs sociaux, au service public),
mais €tre un quartier ou les gens s’affirment dans leurs histoires personnelles, avec

un vécu d’immigration, ont des envies, organisent des concerts, des expositions,
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des défilés de modes, des pieces de théatre, sont actifs. Grace au mouvement des
marches, les jeunes de Vitécri ont pu sortir de la cité, s’ouvrir et participer
pleinement a la société en se raccrochant a ce mouvement national. Dans le méme
temps, ils ont commencé une réflexion politique sur 1’¢galité et la citoyenneté qui
ne s’est jamais arrétée depuis. Dans ce méme rapport entre échelle nationale et
échelle locale, ils vont sortir du label « travailleur social » grace a un réseau
national, une chaine de coopération tissée par le groupe de musique Zebda. En
invitant la caravane des quartiers, les bénévoles, les groupes de musiques ayant
une certaine notoriété et en mobilisant les « jeunes de banlieue » des quartiers
nord, comme les habitants en général, Vitécri va montrer qu’une « utopie sociale »
basée sur un autre vivre ensemble est possible. Au niveau national, le ministére de
la Culture reconnait leur travail et donne son accord pour la création d’un café
musique. Mais, encore une fois, un effet boomerang va jouer contre eux et la
mairie ne leur donnera pas les moyens de mettre en place la structure. Elle ne leur
permet pas de sortir de cette identité assignée de travailleur social de banlicue.

A chaque fois que les membres de I’association cherchent a se redéfinir, a
s’émanciper d’une identité assignée, c’est un échec. Cela les place dans un
processus sans fin de mise en étrangeté **®. Derriére ce mot, il y a certes la notion
d’étranger, c’est-a-dire le stéréotype du Beur et sa définition par la négative en ni-
frangais, ni-immigré, mais aussi la notion d’étre en périphérie, étre étranger a la
vie interne de la ville, étre a la marge, enfermé dans le quartier ; n’ayant pas
vocation a faire autre chose que du travail social dans le quartier et pour le
quartier.

Sur le plan plus théorique, cette premiére partie pourrait faire penser a la théorie de
la reconnaissance comprise dans une « société du mépris » d’Axel Honneth®®.
Mais, s’il est possible de parler d’'une forme de mépris social, par exemple au
travers du répertoire de la chanson maghrébine de 1’exil ou encore dans la situation
de I’association Vitécri par rapport a la municipalité de Toulouse, il n’y a pas perte
de I’estime de soi. Les membres de Vitécri vivent I’expérience d’une relégation

sociale, les effets de boomerang (labélisation du Beur et du travailleur social de

% VIDAL, Dominique, BOURTEL, Karim, Le mal-étre arabe enfants de la colonisation, Marseille, Agone, 2005, p.19
% HONNETH, Axel, La société du mépris Vers une nouvelle théorie critique, Paris, La Découverte, 2008
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quartier) montrent bien la construction de ces identités assignées. Cependant, ils ne
perdent pas la conscience de leur valeur et ont toujours manifesté leur refus d’étre
étiquetés dans les films de I’association comme avec le festival Ca bouge au nord.
Ils cherchent a combattre une mauvaise perception de « ceux » qu’ils sont, une
« reconnaissance inadéquate »"° comme le dit le philosophe canadien Charles
Taylor. Grace au retour réflexif que permet la créativité artistique, ils construisent
leurs oppositions a ces représentations identitaires imposées. Ils cherchent a opérer
une mise en égalité. C’est cette démarche qui pousse les membres de 1’association
a arréter leurs activités pour créer une association nouvelle, autonome, ne se
rattachant pas a I’histoire d’un quartier en particulier : le Tactikollectif. Cette
association est pensée comme ¢étant une association de Toulouse parmi d’autres.

Un collectif d’individus appartenant a la société francaise, une association

réunissant des citoyens frangais.

...a une mise en égalité

C’est finalement ce qui devrait étre le plus petit dénominateur commun, une
appartenance a la société francaise, qui doit a chaque fois étre réaffirmé par
I’association. Méme si tous les membres ne sont pas issus de I’immigration
maghrébine, c’est pourtant cette étiquette, au travers du stéréotype des « jeunes de
banlieue » (qui ne sont d’ailleurs plus trés jeunes), qu’on utilisera pour les
présenter. Ce que j’ai voulu montrer en filigrane de 1’histoire de 1’association,
c’est la demande constamment renouvelée par les membres de Vitécri d’un droit a
la participation, d’un droit a la vie de la Cité (dans le sens de la société). Ce droit
passe par la revendication d’une mise en égalité, c¢’est-a-dire I’affirmation de leur
valeur en tant que citoyens francgais, a 1’égal d’autres citoyens francais. Dans le
programme du festival Ca bouge au nord 1993 on trouve par exemple ce mot,

signé Magyd Cherfi :

" TAYLOR, Charles, Multiculturalisme différence et démocratie, Aubier, Champs Flammarion, 1994, traduction
frangaise par Denis-Armand Canal, p.41
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« Ce festival est un chemin initiatique de la citoyenneté avec comme but de voir
s’établir une reconnaissance de fait de l’individu qui nait, grandit et vit dans un
espace. »

Ce que revendiquent les membres de 1’association, c’est que leur vécu d’enfants
d’immigrés soit reconnu en tant que constitutif de leur citoyenneté francaise. Ils
veulent une reconnaissance a 1’égal de cette différence. Sur ce point, Patrick
Savidan explique :

« [...]1il s’agit désormais de restituer a l’égal sa différence, et ce, paradoxalement,
pour aller plus loin encore dans [’instauration de [’égalité et pour que
[’égalisation ne dissimule plus une négation des différences réelles. 1l s’agirait
donc d’avancer dans la dynamique de 1’égalité, moins par la neutralisation des
difféerences que sous la forme inédite, et par la méme hautement problématique,
d’une égalité dans la différence reconnue. »*'’

L’égalité dans la différence reconnue forme une des bases de la pensée
multiculturaliste. En effet, les motivations présentes dans toutes les actions de
Vitécri rappellent les principes fondateurs d’une société républicaine
multiculturelle. Cependant, chaque activité ou réalisation artistique proposée est
confrontée aux limites du multiculturalisme comme I’explique Taylor :

« Ce qui est apparu avec l’époque moderne n’est pas le besoin de reconnaissance
mais les conditions dans lesquelles la tentative, pour étre reconnue, peut
échouer. »”

Dans la théorie du multiculturalisme que propose Charles Taylor, la démocratie
inaugure une politique de la reconnaissance ¢égalitaire. Elle se base sur une
« identité individualisé€e, particuliere a ma personne et que je découvre en moi-
méme. » . Cette identité est donc propre a chacun et elle apparait sous forme d’un
« idéal d’authenticitée », c’est-a-dire le fait d’étre fidéle a soi-méme, a ses
convictions a sa manicre d’étre a sa subjectivité : a soi en tant que sujet pensant et

agissant® . C’est parce que les jeunes de Vitécri ont accés a une pratique artistique

telle que la vidéo, qu’ils peuvent se filmer, se mettre en scéne, puis se voir et aller

" SAVIDAN, Patrick, Le multiculturalisme, Paris, Que sais-je Puf, 2009, p.42.

2 TAYLOR, Charles, Multiculturalisme..., op. cit., p.53.

7 1dem, p.44.

™ En cela, elle s’oppose & un modéle de société monarchique absolu ot I’idéal d’authenticité est donné par 1’ordre moral
divin.

GAULIER Armelle | Thése pour le doctorat en Science politique | 2014 184



parler d’eux qu’ils sont en mesure de se découvrir, de se connaitre. C’est la
créativité artistique de la vidéo puis de la musique du groupe Zebda qui leur
permet de se confronter au regard des autres, de prendre du recul et de s’affirmer.
Taylor précise en effet qu’il n’y a d’identité que dans la relation dialogique, c’est-
a-dire dans 1’échange voire dans la confrontation aux autres. Ces identités et ces
différences ne sont pas fixes, elles évoluent en fonction des « dialogues » et
interactions, des situations, des enjeux, etc. L auteur explique aussi :

« Ce qui est sous-jacent aujourd’hui a [’exigence de reconnaissance est un
principe d’égalité universelle. La politique de la différence dénonce toutes les
discriminations et refuse toute citoyenneté de seconde classe. Cela fait du principe
d’égalité universelle une porte d’entrée a la politique de dignité [...] Autrement
dit, nous n’accordons de reconnaissance légitime qu’a ce qui est universellement
présent- chacun a une identité- et ce par la reconnaissance de ce qui est
particulier a chacun. L’exigence universelle promeut la reconnaissance de la
spécificité. »*”

Cette « citoyenneté de seconde classe », fait écho a la notion de citoyen a part
rencontrée dans 1’étude de Catherine Neveu et qu’il faut maintenant analyser plus
en détail. Citoyenneté et problématique de reconnaissance, telle que présentées par
Taylor dans la citation ci-dessus, obligent a revenir un instant sur les fondements
de I’Etat-Nation en France pour mieux cerner les enjeux de cette démonstration.
L’Etat-nation a pour idéologie premiere le nationalisme, c’est-a-dire un processus
d’homogénéisation culturelle et identitaire. A une nation, il fait correspondre des
fronticres étatiques et des frontieres culturelles. L’idéal type du nationalisme,
comme |’a envisagé la IIIéme République en France, c’est un nationalisme
civique : dans lequel les institutions comme 1’école ou I’armée ont pour mission de
transmettre les fondements culturels et identitaires communs a tous citoyens, qui
forment [’identité nationale. Cette conception homogénéisante de la nation
frangaise correspond a I’idée d’une République une et indivisible. Le politiste
Marco Martiniello revient sur la différence entre le modele assimilationniste a la

frangaise (opposé au modele pluraliste a I’anglo-saxonne) :

® TAYLOR, Charles, Multiculturalisme..., Op. Cit., p.58
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« Les éventuels particularismes et identités culturels des citoyens relévent
exclusivement de leur vie privée. Sur la scene publique, |’appartenance a la nation
est exclusive et indivisible. Seule est reconnue la "communauté des citoyens”,
pour reprendre la belle formule de Dominique Schnapper, c’est-a-dire [’ensemble
des individus unis a I’Etat par un méme contrat social qui définit notamment les
valeurs universelles a défendre par chacun. »*’

Présenté ici de maniere théorique et dans sa forme idéale, ce modeéle commence a
étre questionné a partir des années 1960, suite au démanteélement progressif de
I’empire colonial frangais. Bient6t, le développement de revendications
régionalistes (comme en Corse par exemple), mais aussi le flux d’immigration de
travail dans les années 1970 (cf chapitre 1) et bien entendu la mondialisation
obligent a repenser un mode¢le de société. Si dans le champ politique le modéele
assimilationniste n’est pas abandonné, au niveau social une nouvelle idéologie
émerge petit a petit: le multiculturalisme. Le politiste la caractérise en un
multicultularisme soft, c’est-a-dire I’engouement de certaines personnes pour une
forme d’exotisme au travers d’une cuisine du monde ou de 1’écoute d’une musique
du monde par exemple ; et un multiculturalisme Aard qui :

« [...] envisage la possibilité d’inclure les groupes ethniques, culturels et religieux
minoritaires ou leurs membres en tant que citoyens dans le processus de
redéfinition de cette culture et de cette identité nationale dont une extension est
ainsi proposée. Il amene finalement a débattre de la place respective des individus
et des communautés dans la construction de la société et a justifier par des
criteres éthiques et moraux le principe de reconnaissance des communautés
culturelles dans les démocraties contemporaines. »°'

Cette idéologie implique donc aussi une évolution de la perception de la
citoyenneté, abandonnant 1’idée d’une identit¢ nationale unique. Pris au sens
premier, la citoyenneté a pour objet de mettre en relation, de mettre en lien soit un
Etat avec le peuple : ses citoyens, soit les citoyens entre eux. Mais la citoyenneté

n’est pas rigide, elle n’est pas a rapprocher uniquement d’un Etat, d’un droit de

vote ou d’une nationalité, elle désigne un corps social. Cette premiére partie a

% MARTINIELLO, Marco, La démocratie multiculturelle citoyenneté, diversité, justice sociale, Paris, Les Presses de
Sciences Po. 2°™ édition, 2011, p.66
77 1dem, p.104
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permis de retracer la recherche par des gens qui sont percus localement comme des
non-citoyens, d’une reconquéte voire de la réappropriation d’une appellation
« citoyen ». Pour les membres de I’association Vitécri et pour le groupe Zebda
I’objectif est de vivre sa citoyenneté¢ francaise, de s’approprier cette notion, de
construire sa citoyenneté en tant que processus inclusif et dynamique. En cela, ils
s’inscrivent dans la définition de Jacques Ranciere. Pour lui, la citoyenneté c’est la
capacité d prendre part’’®. Plus qu’un nom, elle est un état voire une activité
dissensuelle, une capacité a prendre part au conflit, a lutter contre les dénis de
citoyenneté, ou autrement dit a s’affirmer en tant que sujet politique. Il explique :

« Par conséquent, la citoyenneté n’est pas une identité. Elle est un écart entre des
identités. Cet écart est ce qui caractérise les sujets politiques [...] Les sujets
politiques sont des sujets du litige — ou du dissensus. Ils mesurent [’écart de la
citoyenneté a elle-méme. Ils en font ['objet d’une démonstration et d’une
manifestation. »*"°

Jacques Ranciére pose ainsi le probléme de la subjectivation politique : se dire en
tant que sujet politique c’est dénoncer son incapacité symbolique, imposée par une
identité assignée (et donc des représentations et des stéréotypes qui en découlent),
pour mieux se dire, s’approprier ce qui est relevé comme différent en tant que
constitutif de sa citoyenneté francaise. Récuser la « naturalité », pour reprendre
I’expression de Sayad, de cette identit¢ imposée du Beur ou du jeune de banlieue
pour mieux aller vers ce qui transcende cette condition: le dispositif de
citoyenneté. Ou en d’autres termes sa capacité a prendre part au monde social et
républicain a construire une utopie sociale, un autre vivre ensemble. S’il y a bien
des dénis de citoyenneté, il n’y a pas véritablement de citoyenneté fixe, elle est un
corps social inclusif en permanente reconfiguration. Pour Ranciére la citoyenneté
est donc la capacité a prendre part a ou a créer un opposition pour signifier une
injustice, faire apparaitre les questions du droit et du non-droit.

J’ai jusqu’a présent observé et analysé les relations et les conflits entre des

institutions et des individus qui subissent une relégation sociale. Je vais maintenant

% RANCIERE, Jacques, « Citoyenneté, culture et politique », dans ELBAZ, Mikhaél (dir.) et HELLY, Denise (dir.),
Mondialisation, citoyenneté et multiculturalisme, Paris, Edition 1’Harmattan, les Presses de 1’université Laval, 2000, p.
55-86, p.57

7 1dem, p.63
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voir comment ces conflits ont permis au groupe Zebda et au Tactikollectif d’entrer
dans un processus d’affirmation de leur citoyenneté, né d’un déni de
reconnaissance pour ces enfants dits issus de I’immigration. Cette « citoyenneté
problématisée »**° les obligera a opérer un retour réflexif que je vais analyser au
sein de la musique du groupe Zebda.

L’idée du Tactikollectif est née de cette volonté de participer pleinement, en tant
que citoyens frangais aux activités et aux débats d’idées de la société francgaise. Ce
collectif est né d’un besoin de se donner la parole, d’affirmer sa légitimité en tant
que citoyen au niveau local. L’objectif est de prendre part a la société civile non
pas dans un rapport direct a 1’état mais dans la construction d’une réflexion en tant
que citoyen autonome au niveau local. Ce que montre aussi cette premicre partie
c’est la critique sociale et sociétale que fait 1’association grace aux films et au
festival Ca bouge au nord. C’est pris dans ce sens que le groupe Zebda pourrait
apparaitre comme une fabrique de citoyenneté, une sorte de laboratoire d’idées qui
a alimenté 1’association Vitécri et les débuts du Tactikollectif. Je vais maintenant
analyser comment et en quoi la musique du groupe va permettre un retour réflexif
pour les membres de Vitécri et ouvrir finalement une autre voie/voix a une prise de

parole publique et politique.

¥ NEVEU, Catherine, Anthropologie de la citoyenneté. Volume 2. Document de synthése, Dossier de candidature en vue
de ’obtention a 1’Habilitation a Diriger des Recherches, Université de Provence, 2005, p.7
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2¢me partie Itinéraire de création : I’'outil
Zebda

Magyd Cherfi : « Moi quand je dis rebeu c’est parce que j’ai plus la sensation
quand on me voit qu’on dit : "tiens un portugais” ou un juif ou un maghrébin,
jamais un frangais, la dans ma vie au quotidien la projection que je fais de moi-
méme c’est celle-la, les gens voient un arabe la plupart du temps. Pas quelqu’'un
de....le simple fait de ne pas étre anonyme si tu veux, parce que quand on voit un
blanc on ne dit pas un blanc, mais quand on voit un rebeu on l’intégre pas a la
francité et donc je préfere étre dans cet axe la de comment je suis per¢u, que de
comment je suis vraiment [...] je suis immensément plus francais que rebeu. Pas
dans la rue, si je rentre dans une grande surface je peux étre épié pour mon
apparence, dans divers bureaux, administrations y a une espece de suspicion
résiduelle.

Armelle Gaulier : t’es un rebeu social

Magyd Cherfi : Oui, oui, on pourrait le dire aussi comme ¢a, donc j’assume moi
quand je dis rebeu pour moi-méme ou pour Hakim et Mouss par exemple, pour les
gens qui sont dans mon....dans mon univers euh...je préfere dire rebeu parce que

. s . s 381
je préfere me fier au regard de la rue qu’a mon propre regard. »

1 Entretien avec Magyd Cherfi, Toulouse, le 24.04.2012
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1. Parcours d’une professionnalisation : Zebda ou le
réve a la francaise

1.1. Des réseaux de la marche aux réseaux du
rock alternatif francais: a la conquéte
d’un espace de parole

1.1.1. Pas des virtuoses

L’objet de cette partie n’est pas de faire une chronologie totale du groupe mais de
relever les faits marquants qui ont permis au groupe Zebda de se professionnaliser.
En effet, cette professionnalisation a eu des conséquences sur le développement de
I’esthétique et de la création du son Zebda. Enfin, elle induit dés les débuts du
groupe que la musique de Zebda est pensée comme un outil.

Suite a I’aventure du Look Beur au milieu des années 1980, le groupe Zebda Bird
d’alors, pensé comme une expérience temporaire, s’arréte. Magyd s’investit dans
les activités de Vitécri, Joél trouve du travail a la DRAC et Pascal part faire des
petits boulots en Australie. Arrété par les services de I’immigration, son visa de
touriste ayant expiré depuis longtemps, Pascal est expulsé d’Australie et rentre a
Toulouse en décembre 1987. En 1988, pompiste dans une station service, il est
bien décidé a devenir musicien, il sollicite alors Jo€l et Magyd. Le groupe se
reforme, sans les choristes filles, sous le nom de Zebda. Joél et Pascal auditionnent
un batteur, Vincent Sauvage est recruté. Le trio Pascal, Jo€l, Magyd a déja joué
ensemble, Vincent a pris des cours de batterie mais personne n’est réellement
musicien professionnel. Les membres de Zebda sont alors des musiciens

amateurs°>2. Pascal revient sur les débuts de Zebda :

2 Le mot « amateur » est ici employé tel que le définit Antoine Hennion. La pratique amateur est comprise comme un
dispositif révélateur du gott. C’est ici le golt pour la musique rock qui est le résultat de différentes médiations que nous
allons étudier. Cf. HENNION, Antoine, « Réflexivités. L'activité de 1'amateur », Réseaux n° 153, 2009/1 p. 55-78 et
HENNION, Antoine, MAISONNEUVE, Sophie, GOMART Emilie, Figures de [’amateur. Formes, objets, pratiques de
’amour de la musique aujourd hui, Paris, La Documentation Francgaise, 2000.
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« L’idée c’est de relancer [’histoire, on est loin d’étre des professionnels, Magyd
ne sait pas chanter, nous on sait pas jouer. »8

Zebda ayant déja une expérience de la scéne grace aux représentations du Look
Beur, le groupe cherche a faire des concerts. Mais Magyd trouve qu’il manque
quelque chose a leur formation classique de groupe de rock associant chant-basse-
guitare-batterie. Il propose que deux jeunes de la cité Bourbaki (quartier nord de
Toulouse a coté des Izards) viennent faire les cheeurs.

L’arrivée de Mouss et Hakim dans le groupe est primordiale dans 1’¢laboration de
la musique de Zebda. Les deux fréres sont connus et reconnus dans la cité
Bourbaki pour étre des danseurs. Bien qu’ils ne soient pas musiciens, ils apportent
une touche visuelle essentielle au groupe. D’ailleurs plus que des danseurs, ils sont
pour Magyd des « ambianceurs ». Mouss explique :

« [...] quand on [Mouss et Hakim] fait les défilés [de mode], vu [’ambiance qu’on
met ce cote qu’on a on est des danseurs, on est des ambianceurs, on est plein
d’énergie et quand on fait des défilés, on s’éclate, on le fait avec grand plaisir,
beaucoup de joie, on est tres...et puis on fait un peu les choses sérieusement,
quand méme un minimum, on plante pas les rendez-vous tu vois y a un coté comme
ca et en méme temps on est vraiment plein d’énergie. Donc on commence a répéter
avec Zebda, mais seulement on sait pas chanter tu vois, bon donc, remarque ils
savent pas tellement jouer non plus hein. [Rires] »***

Tres vite, le groupe décide malgré tout de se professionnaliser : Pascal veut étre
musicien, Vincent vient de Perpignan a Toulouse pour essayer de vivre de sa
batterie et Magyd ne congoit pas d’écrire des textes qui ne soient pas entendus par
le plus grand nombre®®. L’objectif du groupe Zebda est donc de faire des concerts
pour se faire connaitre : tout d’abord étre vu a défaut d’étre écouté, mais étre
visible et capter 1’attention d’un public. C’est d’ailleurs I’expérience de la scene
qui va construire la musique du groupe. Apres quelques répétitions, Zebda décide
de faire un premier tremplin Rock organisé a Toulouse par I’université du Mirail.

Le groupe gagne le tremplin. Cette premicre victoire marque le passage d’une

% Entretien avec Pascal Cabero, Toulouse, le 5.04.2013

¥ Entretien avec Mustapha Amokrane, Toulouse, le 8.03.2013

5 Le groupe s’agrandira en 1990 avec 1’arrivée de Christophe Delannoy qui sera le clavier de Zebda jusqu’en 1994. I
sera remplacé par Rémi Sanchez, alors sonorisateur du groupe.
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aventure associative a 1’échelle de la cité, a une aventure musicale et collective a
I’échelle de Toulouse et bientdt de la France.

Il est possible de faire un parallele ici avec les premiers temps de Vitécri ou les
jeunes allaient présenter les films de 1’association aupres d’un public extérieur a la
cité des Izards. Pour le groupe Zebda, le concert de musique fournit 1’occasion de
créer un espace de liberté et de prise de parole. La situation de compétition avec
d’autres groupes au sein des tremplins rock, est envisagée comme bien plus qu’une
simple compétition musicale. Pour les trois chanteurs, dans une situation de
relégation sociale parce que percus comme étant beurs et venant des quartiers
d’habitat social de Toulouse et pour les musiciens (notamment Pascal et Joél), qui
viennent de la campagne environnante, les tremplins deviennent la conquéte
symbolique d’un espace de reconnaissance. Hakim, par exemple, se souvient du
premier concert de Zebda :

« [Le concert] m’a marqué parce que c’était le premier, je me souviens je
mangeais un sandwich sur scene, je me rappelle de ¢a moi [rires] parce que c’était
du pur amusement, pendant des années on a fait plein de concours et on s’est
retrouveé voila a étre dans un truc de...voila de sportif, on a gagné un concours on
sautait partout “on a gagné, on a gagné”, tu vois ? Et Joél nous disait mais c’est
pas comme ¢a que ¢a se passe dans la musique, dans la musique tu fétes pas ta
victoire, alors que nous on était “wahouou champion du monde !! ”. On gagne on
saute partout. Ouais, comme dans un vestiaire de foot pareil. »**°

L’image de la compétition sportive est importante car, bien que les membres ne
soient pas tous formés musicalement en 1988 (Mouss et Hakim n’ont jamais
chanté), la musique s’envisage petit a petit comme un outil pour aller dans ces
compétitions, pour se faire connaitre, é&tre vus et &tre valorisés. La
professionnalisation du groupe passe alors par une démarche offensive. Les
membres de Zebda se partagent la France, chacun est responsable d’un espace
géographique au sein duquel il doit démarcher les bars et les associations qui
organisent des concerts. Joél explique ce tournant :

« Alors trés naivement début 90 je démissionne de la DRAC [...] Donc on entre

3 Entretien avec Hakim Amokrane, Toulouse, le 24.04.2012
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dans le concret, on y va. Le concret c’était aussi bien faire la vidange du camion
que démarcher des bars des trucs comme ¢a. Trés naivement on avait pris une
carte de France, on avait dit on est 7, on va séparer la France en 7, enfin par
région et chacun fera ses demarches dans sa région. Donc y a des endroits ou on
est jamais allé [rires]. Magyd avait Paris, moi j’étais plutot Midi-Pyrénées et tout
¢a, Pascal avait I’Ouest, je me souviens on est allé jouer en Bretagne quelques
fois. »%7

A 1’image de Joél, les membres du groupe quittent leur travail : Hakim était
manutentionnaire, Mustapha engagé dans une formation pour é&tre animateur
socioculturel. La motivation et 1’énergie de Zebda sont alors importantes a
souligner, une réelle vie collective s’organise dans le groupe, tous s’engagent,
meéme si cela nécessite des sacrifices personnels. Magyd revient sur cette période :

« On y a injecté une telle énergie et étant arrivé dans le succes tard, tu vois parce
que pour arriver d Essence Ordinaire™® qui est un succés démesuré, les dix années
qui précedent y en a six - sept vraiment dures parce qu’il faut jouer pour manger,
tu joues a midi, tu joues le soir, tu joues a 4h du matin, tu joues que t’as plus envie
de jouer, tu joues que tu es dégouté de jouer, tu pleures de pas étre avec ta femme,
ta mere, ton chien...euh... moi c’est ce qui m’est arrivé a l’intérieur, qu’est-ce que
je fous la a 1000km de chez moi a jouer dans la pluie et le froid devant
personne ?! Pourquoi ?

Armelle Gaulier : Et quand tu gagnes tes sous tu répares le moteur du camion qui
peéte ou tu achetes du matos.

Magyd Cherfi : Oui, oui, oui !! Alors la c’est vraiment ¢a. »8

A partir de 1988 les concerts s’enchainent pour le groupe tout d’abord pour

pouvoir « remplir le frigo »**°

, mais pas uniquement. Le postulat de départ de
Zebda est, a I’image de ce que j’ai dit en premicre partie pour l’association
Vitécri : de mettre sa musique au service d’un combat social et politique. Mouss

explique :

7 Entretien avec Joé&l Saurin, Bouloc, le 21.11.2012

¥ Essence Ordinaire, album paru en aolt 1998, vendu a plus de 600 000 exemplaires. Le groupe Zebda est connu du
grand public principalement pour cet album.

% Entretien avec Magyd Cherfi, Toulouse, le 24.04.2012

3 Entretien avec Hakim Amokrane, Toulouse, le 24.04.2013
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« On est les plus bigarrés de tous quoi, on est les plus métissés, mais on est quand
méme un peu plus dans le rock, donc on va se retrouver avec euh....avec quelque
part un sens du combat, un sens du combat méme pour la musique hein, plus fort,
plus deéveloppé que bien d’autres groupes quoi. Donc on va partir a l’attaque,
dormir par terre euh faire du camion, faire des dates pas possibles, ne pas étre
payes pendant des années euh...Ce que font, je veux dire beaucoup de musiciens
font ¢a, mais nous on va le faire d’une maniére euh...joyeuse, constructive en
développant une identité autour de Zebda quoi si tu veux, c’est-a-dire que c’est
d’emblée, Zebda devient quelque chose pour nous qui est euh...voila euh...comme
une sorte de mégaphone quoi, tout de suite on est dans la parole, dans la parole
physique et concrete quoi, physique c’est important c’est-a-dire vraiment le fight,
le combat, le truc de dire : “tu vas te rappeler de nous, tu vas te rappeler de nous
parce qu’on a vraiment la patate, bon tu vas pas te rappeler de nous pour notre
musique ¢a c’est sir, mais tu vas surtout te rappeler de nous parce qu’on a
vraiment du jus incroyable.” [...] Le sens politique il y est tout de suite. Bon on
s’appelle Zebda™' hein donc on est tout de suite dans des registres, on représente
ca trés souvent, on est souvent le seul groupe, ou un des rares groupes, enfin on
peut jouer aussi bien dans n’importe quel bar de campagne ou ils ont jamais vu un
arabe ou dans n’importe quel bas d’immeuble ou aucun groupe de rock peut
Jjouer. »%
Des le départ, la musique de Zebda est donc envisagée comme un « mégaphone »,
un outil pour se dire et étre entendu, qui passe partout au sein de la société
frangaise. Pour Mouss en effet, la musique rock « bigarrée » et le c6té « métis » de
Zebda sont un atout. Contrairement aux clichés qui voudraient qu’un groupe de
musique emmené par trois chanteurs issus de 1I’immigration habitant dans un
quartier d’habitat social fassent du hip hop, Zebda affirme sa position de groupe de
rock. Pour Pascal, comme pour Mouss, la dimension politique de 1’outil musical
Zebda s’est imposée au groupe deés sa formation. Pascal I’explique par le fait que

le groupe est en lui-méme une expérience intéressante :

¥ Comme dit plus haut, zebda veut dire beurre en arabe et rappelle donc de maniére ironique la polysémie en frangais du
mot, entre beurre a tartiner et classification identitaire beur.
2 Entretien avec Mustapha Amokrane, Toulouse, le 11.05.2011
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« On comprend, surtout Magyd, qui a toujours été doté de ce don de double vue,
on se voit, on fait et on se voit faire. Lui il a le recul nécessaire pour voir qu’il y a
quelque chose de [’ordre du groupe musical mais que ¢a va plus loin, on est un
groupe mixte, on est une expérience intéressante. C’est-a-dire que on est trois
maghrébins, quatre francgais et y a une mayonnaise qui commence a prendre. Il
sent ¢a, nous aussi et on a notre pourquoi, on a un pourquoi, le comment on s’en
fout encore mais le pourquoi on [’a [...] on a encore cette perception d’étre en
phase, on est bien réglé avec les horloges universelles. »**

En effet la professionnalisation de Zebda se fait aussi gridce a un contexte
particulier notamment avec 1’arrivée de la gauche au pouvoir en 1981 et le

développement des dispositifs mis en place par le ministére de la Culture de Jack

Lang.

1.1.2. Un contexte favorable : des
politiques publiques...

Il est possible de faire une lecture de la trajectoire de professionnalisation de
Zebda au moyen des outils de la sociologie des mouvements sociaux. Dans cette
partie je vais aborder les structures d’opportunités politiques®® qui ont permis au
groupe Zebda d’arriver a une forme de reconnaissance, qui comporte aussi
certaines limites. D’aprés Charles Tilly, les structures d’opportunités politiques :

« Renvoie[nt] a [’ensemble des caractéristiques d’un régime ou de ses institutions
[...] qui, @a un moment donné facilitent ou au contraire entravent [’action collective
de certains acteurs politiques. »*°

Avec l’arrivée de Jack Lang au ministére de la Culture dans les années 1980,
I’accessibilité a la culture pour tous, notamment par la valorisation de la pratique
amateur des musiques amplifiées va se développer. Le groupe Zebda est loin d’étre
un épiphénomene, des sceénes locales de musique rock se développent a 1’échelle

de toute la France. Le sociologue Gérome Guibert explique cet engouement :

3 Entretien avec Pascal Cabero, Toulouse, le 5.04.2013

¥ TILLY, Charles et TARROW, Sidney, Politique(s) du conflit, de la gréve a la révolution, Paris, Les Presses de
Sciences Po, 2008, p.106

% Idem, p.94
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« Alors que les groupes de musiques amplifiées sont de plus en plus nombreux, ils
cherchent des lieux pour jouer, pour rencontrer leur public, ils jouent dans les
MJC [Maison des Jeunes et de la Culture] mais aussi, apres les « cafés-cabarets »
dans les cafés-concerts, plus nombreux a compter des années 80 [...] Ces groupes
ne sont pas isolés. Ils se connectent et circulent au sein de réseaux culturels, qui
correspondent aux styles qu’ils défendent. »*°°

C’est grace aux différents dispositifs publics €laborés au sein du « Plan Rock » de
Jack Lang®’ que Zebda va pouvoir se produire 4 de nombreuses reprises en concert
et finalement se professionnaliser. N’ayant pas de contacts ni de réseau dans le
monde musical, c’est grace a ces tremplins nationaux réservés aux artistes
amateurs, que Zebda peut se faire connaitre. Sur le programme de 1’édition de
1988 du tremplin Hexagonal Rock de Toulouse on peut lire :

« L’HEXAGONAL [sic] 88 arrive avec son nouveau cru de groupes amateurs, tous
aussi deésireux les uns que les autres de caresser et d’accéder un jour au premier
rang d’un hit parade ou d’une premiere page de magazine rock. Comme pour la
plupart des grands groupes contemporains plusieurs moyens d’expression doivent
leur étre offerts a leurs débuts afin de montrer au public ce dont ils sont capables,
artistiquement parlant. Ces moyens varient d’un pays a [’autre, en fonction de
’intérét porté au phénoméne rock et d’'une maniére plus large a la culture. »***
Financé par des fonds publics, le tremplin Hexagonal 88 est aussi soutenu par la
revue musicale Best (spécialiste du Rock). Ayant une notoriété débutante sur la
scene toulousaine, Zebda continue les tremplins et se présente a la sélection
régionale du festival du Printemps de Bourges. Il est important de revenir sur ce
festival car il a une place fondamentale dans 1’émergence et la professionnalisation
de Zebda (et de bien d’autres groupes a cette époque). Créé en 1976 par la
structure Ecoute s’il Pleut puis en collaboration avec la Maison de la Culture de
Bourges, le festival a pour objet a ses débuts de donner un espace d’expression a

une autre scéne musicale que celle de la musique de variétés, diffusée massivement

¥ GUIBERT, Gérome, La production de la culture, le cas des musiques amplifiées en France, genése, structurations,
industries, alternatives, St. Amand Tallende, Mélanie Séteun, Irma, 2006, p. 234-235

¥7 Conférence de presse "Rock et variétés", lundi 25 septembre 1989 : éléments du discours de Jack Lang, ministre de la
Culture, de la communication, des grands travaux et du bicentenaire, Paris: ministere de la Culture, de la
communication, des grands travaux et du bicentenaire, 1989, cf extrait en annexe.

% Brochure de présentation Tremplin Hexagonal Rock 88, p.2, archives personnelles de Joél Saurin.
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par la télévision et la radio. Petit a petit, le festival prend de I’ampleur et devient
un tremplin pour les artistes qui cherchent a se faire connaitre des professionnels
du secteur (maisons de disques, tourneurs, producteurs, média). Financé de
manicre importante par le ministére de la Culture apres 1981, le festival cherche a
devenir un véritable révélateur de nouveaux talents. Pour cela, les organisateurs
mettent en place des sélections de groupes de musique dans toute la France, en
créant des antennes régionales appelées : Réseau Printemps. Gérome Guibert
explique :

« Une réponse apportée a la découverte de jeunes talents “émergents” sera alors
le Réseau Printemps, organisme présidé par D. Colling qui crée ses premieres
antennes locales en 1985 et cherche a s’implanter sur [’ensemble du territoire. Il
en totalise une trentaine a la fin des années 90, couvrant [’ensemble des régions
francaises et plusieurs pays européens. A partir de tremplins, ces antennes
sélectionnent chaque année une trentaine de groupes. Les lauréats sont ensuite
présentés au Printemps de Bourges. »°°

Zebda bénéficiera de cette sélection. Le groupe gagne le tremplin du Réseau
Printemps Midi-Pyrénées et sera présenté en tant que découverte pour 1’édition du
festival en 1990. En plus de la possibilit¢ de jouer a Bourges, les lauréats
enregistrent une cassette et font une tournée de plusieurs dates, financée par le
Réseau Printemps, avec les autres « révélations ». Pour les membres du groupe
Zebda, aujourd’hui encore, le Printemps de Bourges représente un tournant dans
leur carriere. Magyd explique :

« Donc, a partir de Bourges on tourne beaucoup et on répand un bruit “y a un truc
de fou, c’est mauvais comme tout euh... ¢a t’écorche [’oreille tellement ¢a joue
mal et ¢a chante mal, mais quelle générosité et quelle énergie ! et on vit de ¢a, on
vit de [’énergie et on ne se pose méme pas la question de savoir si on joue et si on
chante. L’important c’est que “on est passé tu vas te rappeler toute ta vie que ce
400

jour-la on est passé la”. »

Ou encore pour Mouss :

¥ GUIBERT, Jérome, La production de la culture, le cas..., Op. Cit., p.161
% Entretien avec Magyd Cherfi, Toulouse, le 24.04.2012
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« On va faire les sélections du Printemps de Bourges. Pareil on va se retrouver en
face de groupes qui sont un peu mythiques de la scene toulousaine, on va se
retrouver notamment en face d’un groupe qui s’appelle Marie et les Antoines, on
sera en finale face a eux, le chanteur s’appelle Antoine c’est James Brown quoi,
mais c’est...¢a joue super bien, ¢a chante super bien, c’est de la soupe de la mort,
mais c’est James Brown quoi. Le jury a un moment il va se dire oui mais Zebda
c’est super original. Donc on va étre sélectionné aux sélections du Printemps de
Bourges, on va faire cette sélection et on...on va étre en plus a Bourges top des
découvertes, c’est-a-dire qu’il y a une trentaine de découvertes qui viennent de
toutes les régions de France et ils en choisissent deux. »*°!

Le Printemps de Bourges améne le groupe a une professionnalisation concréte, qui
se confirme grace a 1’obtention du statut d’intermittent du spectacle. De plus, suite
au festival, le groupe Zebda se déclare a la SACEM (Société¢ des Auteurs
Compositeurs et Editeurs de Musique). Enfin, en 1991, Joé€l crée une association
(loi 1901) appelée ’APOM : Association Pour les Opportunités Musicales, pour
gérer les cachets pergus par le groupe. Pascal se souvient :

« On écume tous les bars de Toulouse, on fait des tremplins, on se fait repérer un
petit peu parce que évidemment rien ne nous arréte, on est une furie générale. La
on va se declarer a la SACEM, ensuite on monte une association, on commence a
se structurer, on monte une association qui permet de nous deéclarer. Parce que a
chaque fois on nous payait au black, on avait une petite camionnette donc on nous
donnait les sous au black pour le concert et ¢ca permettait de payer l’essence. Mais
la on sent qu’on a besoin d’un ancrage, d’une organisation, d’une structuration
qui ne nous fera pas faire l’économie des cadres du spectacle vivant, comment on
peut se faire payer ? Ca s’appelle I’APOM : [’association pour les opportunités
musicales. C’est pas beau ¢a ? [Rire] »402

L’APOM permet donc de déclarer les cachets et d’accéder au statut d’intermittent,

mais dans un premier temps les membres du groupe se déclarent a tour de rdle, en

fonction du montant des cachets. Cependant, I’accés a I’intermittence permet aux

“1 Entretien avec Mustapha Amokrane, Toulouse, le 8.03.2013
“2 Entretien avec Pascal Cabero, Toulouse, le 5.04.2013
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membres de Zebda d’avoir une certaine crédibilité et de continuer a croire en leur
aventure musicale et collective. Hakim se souvient :

Hakim Amokrane : « Quand il y a cette décision [de se professionnaliser], voila on
ne touche pas d’argent pendant un moment parce que voila il faut économiser
[...] Ca a toujours été [comme ¢a] Zebda, tu sais au départ on gardait [’argent
qu’on faisait dans les bars on achetait une sono, un camion avec, on a toujours
économisé, on a mis des sous de coté, on a toujours fonctionné comme ¢a. Ca a été
le truc du studio méme aprés ot on gagne beaucoup d’argent', on garde cet
esprit la. Mettre dans un pot commun pour faire quelque chose de concret, un
outil, toujours avoir [’outil a coté.

Armelle Gaulier : Servir le collectif ?

Hakim Amokrane : Voila exactement. Aprés pour en revenir au statut
d’intermittent voila, c’est ce qui fait l’exception culturelle frang¢aise aujourd’hui,
c’est ce qui a fait ¢a toutes ces années-la. Quand je suis intermittent en 91, 92 je
crois, ¢a change la vie, a [’époque je traine avec des gars qui ont les mémes
salaires que moi et qui travaillent huit heures par jour dans des usines et la tu te
rends compte, d ['époque ¢ était cing-mille francs par mois, ¢ était énorme. »***
L’outil Zebda est lancé, suite au Printemps de Bourges, Magyd fait les démarches
pour inscrire le groupe a la sélection du FAIR : Fonds d’Aide a I’Initiative Rock.
Ce dispositif de soutien (toujours actif) est créé en 1989 par le ministeére de la
Culture, financé a ses débuts en partie par I’entrepreneur Ricard. L’objectif initial
est de créer un autre dispositif que les tremplins qui sont sur un temps court et ne
font que repérer un groupe. Le FAIR est soutenu par un réseau de partenaires du
secteur des musiques amplifiées, il propose donc un accompagnement des artistes
et un soutien financier. Mis en place par le « Plan Rock » du ministére de la
Culture, le FAIR avait aussi pour but de lutter contre le travail non déclaré, de
salarier les groupes et plus généralement de structurer le secteur des musiques
amplifiées. C’est exactement ce dont va bénéficier Zebda. En 1991, les groupes
s¢lectionnés pour le FAIR se retrouvent pour une soirée de concerts a Paris, dans

la salle de I’Elysée Montmartre. Joél explique :

% Suite au succés de 1’album Essence Ordinaire, Zebda se fera construire un studio d’enregistrement dans le quartier des
Minimes a Toulouse.
4% Entretien avec Hakim Amokrane, Toulouse, le 24.04.2013
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« Le FAIR ¢a doit étre octobre 91. On a rencontré le producteur qui nous fait
signer chez Polygram, ancétre de Universal, le soir de [’Elysée Montmartre et on a
signé le contrat quelques mois apres dans les loges du Zénith de Montpellier. On
avait fait notre premier Zénith ce soir-la, bien siir en premiere partie d’un festival
ou il y avait au moins dix groupes ce soir-la et des groupes tres connus a l’époque,
peut-étre les VRP, bon des groupes de rock “alternatifs” entre guillemets. On
faisait la premiere partie de la Mano a [’époque. C’est-a-dire que tout en faisant
le premier Zeénith on faisait des bars, donc notre réalité économique c’était les
bars pour manger. Et ¢a, c’était le must, la premiere partie méme a 18h avec
personne en face, mais quand méme t’es passé au Zénith de Montpellier quoi
[rires]. [...] Donc aprés Peter Murray [producteur]| nous fait signer les contrats,
donc t’imagines dans la loge d’un Zénith on est en 91 mais on a l’'impression
qu’on est dans les années 40, c’est-a-dire tu n’as pas d’avocat, tu ne relis pas ton
contrat, en gros. Bon peut-étre qu’on a eu une mini lecture avant, bon on signe on
est sept y a beaucoup de documents a signer puis quand le dernier a signé il
réecupere les contrats, il nous regarde et il nous dit : “je vous ai bien enculés”
[rires] avec un grand sourire. Alors c’était sa fagon d’étre, de |’humour second
degré, bon il était producteur des Négresses Vertes, c’était voila il jouait son
personnage, a part que c’était vrai. En méme temps on était prét a se donner a
n’importe qui et puis y avait que Tui.»*®

Cette citation de Joé€l est importante car elle fournit plusieurs informations. Tout
d’abord, la professionnalisation de Zebda est assez rapide, pour autant elle
n’apporte pas tout de suite de stabilité financiére au groupe, il doit encore « faire
des bars ». Zebda signe avec le producteur Peter Murray pour le label Nord/Sud en
1991, cela veut dire qu’au terme de trois ans d’existence seulement, le groupe a
trouvé un producteur. Pendant ces années, Zebda a littéralement enchainé les
concerts pour se faire connaitre. A titre d’exemple, j’ai retrouvé dans les archives
du groupe un décompte des concerts par lieux et dates réalisé par Vincent (a partir
de 1988 et jusqu’en 1995). Entre 1988 et 1991, le groupe totalise 204 concerts sur
toute la France (soit une moyenne de cinq concerts par mois pendant trois ans). Il

est important de noter que ces trois années sont vraiment décisives car cette

5 Entretien avec Joél Saurin, Bouloc, le 21.11.2012
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aventure collective de la scéne fédére le groupe autour d’un objectif commun. Au
départ, seul Magyd connait et fait le lien entre tous les membres, excepté Vincent
qui vient d’étre recruté (et Christophe, clavier a partir de 1990). Zebda n’est pas né
d’un groupe d’amis qui veulent faire de la musique, mais d’une histoire
d’engagement et de militance. Le groupe s’est formé avec 1’envie de réussir, en
n’ayant rien a perdre mais beaucoup de choses a dire, pour conquérir un espace de
parole et de reconnaissance. Le groupe comme le son de Zebda s’est constitué¢ en
live, dans le temps présent du concert, sur scéne (ce qui n’est pas anodin comme je
le démontrerai dans le prochain chapitre). Mais, outre 1’investissement total des
membres du groupe dans cette quéte de réussite, il est nécessaire de prendre en
compte les structures d’opportunités politiques favorables a I’émergence de Zebda,
notamment le « Plan Rock » mis en place par Jack Lang. En effet, c’est aussi grace
a une volonté du pouvoir de régulariser et d’harmoniser le secteur des musiques
amplifiées au niveau national, que Zebda a pu accéder a la professionnalisation.
Cependant, si les politiques publiques sont favorables, elles comportent tout de
méme certaines limites révélatrices de représentations identitaires ethnicisantes.

Derriere les dispositifs culturels de la gauche socialiste des années 1980-1990, il y
a 1’idée d’un mélange entre social et culture. La culture est au service du lien
social via la création de 1’axe socioculturel. La politique culturelle de Jack Lang a
d’ailleurs un public cible : les jeunes et notamment les jeunes des quartiers

d’habitat social*®

. Au début des années 1990, le groupe Zebda apparait comme un
exemple, une sorte de réve a la francaise en référence a une idéalisation, vu de
France, du melting-pot américain et au développement des théories
multiculturalistes. Pascal [’évoquait plus haut en parlant de « [’expérience
originale » de Zebda : trois chanteurs maghrébins issus de I’immigration et quatre
francais dits de souche font de la musique ensemble’”. Un groupe de rock dit

métis, voire groupe de rock beur, mais surtout d’apres les médias de 1’époque,

Zebda serait le groupe de musique représentatif des « cités » frangaises. Voici par

46 Cf. Partie 1, chapitre 3 : 3.1/3.1.1 De la figure du Beur au jeune de banlieue

“7 Pascal, dans son livre, présente le groupe ainsi: « Les chanteurs [...] étaient autant que nous, les “fromages*,
emmélés dans la logique d’un processus marketing implicite : le produit s’étiquetait ‘“groupe beur”. », p.105 dans
CABERO, Pascal, Tomber la chemise, Paris, coll. Danger Public, La Martini¢re, 2006
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exemple un extrait d’article du magazine Flash de décembre 1988, écrit suite a la
victoire de Zebda au tremplin Hexagonal Rock de Toulouse :

« Zebda, le grand gagnant (de justesse devant Loryan) est [’appelé de la derniere
heure. Sa musique : un mélange de funk, de rythm’n’blues, rap et culture
maghrébine, avec un sens certain de I’occupation de la scéne. »**®

Le mot « rap » est important a relever car la fin des années 1980 est marquée par
I’¢émergence du hip hop en France, associée aux cités et aux jeunes dits issus de
I’immigration*”. Pour le quotidien Le Monde du samedi 14 avril 1990 par
exemple : « Zebda (une formation de beurs et de métropolitains de la région Midi-
Pyrénées), tres influencé par le rap. »

A noter, la différence de niveau symbolique entre les «beurs» et les
« métropolitains ». Cela sous-entend que les beurs ne sont pas des métropolitains
et donc viendraient d’un ailleurs géographique, ils ne seraient pas réellement de
France, ou autrement dit, la métropole ne serait pas vraiment « chez eux ». Enfin,
dans /e Journal de Toulouse daté du 27 juillet 1990 :

«“Zebda” rape, chante et danse sa musique de cité H.l.m [sic]. Belle ambiance
partout ou ils passent. »

Il y a donc une association claire entre le groupe Zebda et sa musique qui
viendraient des, ou qui appartiendraient aux, quartiers d’habitat social de France
c’est-a-dire aux « cités HLM ». Leur musique serait donc faite par des Beurs : des
personnes issues de I’immigration maghrébine, mais avec dans le cas de Zebda
justement une originalité ou une particularité : un métissage. Cependant, 1’idée de
métissage reste a définir, cette notion étant parfois sujette a caution. Le pocte
martiniquais Edouard Glissant écrit par exemple :

« La damnation de ce mot : métissage, inscrivons-la en énorme dans la page. »*"°
En effet, si le poete n’est pas contre ce mot dont la réalité signifiée est certaine :

les échanges, les cultures de métissage sont évidentes, il faut cependant se méfier

de I’utilisation de cette notion et en décrypter les contours. L’auteur replace le

% Les extraits d’articles de presse sont issus des revues de presse de Zebda que j’ai retrouvées dans les archives du
groupe.

“ FAURE, Sylvia, GARCIA, Marie-Carmen, Cultures hip hop, jeunes des cités et politiques publiques, Paris, La
Dispute, 2005

9 GLISSANT, Edouard, L ’intention poétique, poétique II, Paris, Gallimard, 1997 [1969], p.213
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terme dans une dynamique plus large de la poétique de la Relation*'!. Pour le
poc¢te, la Relation forme des processus de construction des cultures de métissages.
Elles naissent d’une mise en contact permanente, imprévisible ou chacun emprunte
et s’approprie des ¢léments de culture des uns et des autres. Les cultures de
métissages préservent alors des limites et des intolérances et aboutissent a des
dynamiques de créolisation. Mais, ce mot est a chaque fois a redéfinir en fonction
du contexte de son utilisation.

J’ai expliqué la problématique du Beur, ici présentée en creux comme appartenant
a un ailleurs hors de France, hors de la « métropole ». Cela révele une maniere de
penser 1’identité en tant que « identité-racine unique » (et non « identité-relation »)
comme |’a définie Edouard Glissant. Cette identité-racine sous-entend une dualité
de la pensée, qui peut se trouver sous-jacente a la notion de métissage. Il explique
par exemple que :

« La dualité de la pensée de soi (il y a le citoyen, et il y a l’étranger) retentit sur
l’idée qu’on se fait de I’Autre (il y a le visiteur, et le visité : celui qui part, et celui
qui demeure ; le conquérant et sa conquéte). »*'

C’est bien ici ce que ces articles de journaux laissent a penser : deux entités ou
plutot deux représentations identitaires. Plus qu’un seul et unique groupe de
musique, les journalistes parlent toujours de 1’association de deux entités distinctes
(ce qui rajoute un caractere original, presque surprenant au groupe), sachant qu’il y
a un degré de hiérarchisation tacite entre les deux parties. La distinction faite entre
« beurs » et « métropolitains » et la marginalisation des Beurs, ramenés a un statut
symbolique d’étrangers, témoignent d’une forme de violence symbolique. Cette
idée est présente dans cet article du Journal de Toulouse daté de novembre 1989 :
« L’arme imparable de Zebda est sans doute le métissage socioculturel, cette
confrontation de cultures qui électrocute les dogmes musicaux pour recréer ces
moments d’équilibre précaire ou hésitations et doutes donnent naissance aux
mélodies et a la musique viscérale. Le melting-pot de Zebda, situé au confluent des
cultures méditerranéennes, déroule un tapis de rythmiques souples et ondulatoires,

bordé de mille couleurs musicales qui se fondent en un discours non figuratif. »

! GLISSANT, Edouard, Poétique de la relation, Paris, Gallimard, 2°™ édition, 2007
2 1dem, p. 29-30
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Si la caractérisation musicale appartient plus a la figure de style littéraire que
réellement a I’analyse musicologique, cet extrait est intéressant car il reprend
I’idée d’un métissage et d’un melting-pot méditerranéen, associé¢ au socioculturel,
c’est-a-dire a la société francaise. En effet, j’ai défini le mot socioculturel
conceptualisé par le ministére de la Culture pendant les années 1980. Il est li¢ aux
quartiers d’habitat social et sous-entend la rencontre des populations immigrées ou
issues de I’immigration avec la société francaise. Cependant, dans ces articles le
groupe est présenté de maniere positive par les médias. Zebda est un groupe de

musique qualifi¢ de « fleur de béton »*"?

a 1’énergie scénique festive et
communicative. Cela conduit & un raccourci important : Zebda est un groupe « du
quartier », de la cit¢ composé de Beurs et de francais, qui propose une musique
mélangeant les styles, une musique métisse, au sens de pensée duelle que lui donne
Glissant. Au travers de ces extraits de presse, ce qu’on retient de Zebda c’est
surtout ce que représente le groupe aux yeux des médias frangais. Il serait
finalement la réalisation concréte d’un métissage a la frangaise : entre Beurs et
frangais « métropolitains ». Cette image véhiculée par les médias permettra au
groupe d’étre programmeé dans beaucoup de cités de France, mais elle n’en est pas
moins caricaturale.

Il est possible ici de faire un lien entre cet exemple, repris par les médias et
revendiqué par les institutions, d’un métissage a la francaise avec le groupe Zebda
et I’institutionnalisation du mouvement hip hop en France comme le présente les
chercheuses Sylvia Faure et Marie-Carmen Garcia*'®. Dans leurs recherches, elles
reviennent sur le contexte sociopolitique d’émergence du hip-hop en France.
D’aprés elles, ce mouvement culturel est a comprendre dans un contexte
particulier d’élaboration :

«[...] d’une catégorie d’individus — les amateurs de hip-hop - qui est
interdépendante de la construction de la jeunesse comme catégorie de [’action
publique et du projet global "d’intégration sociale” »*'°

On retrouve ici les principes de la valorisation de la musique Rock et de I’axe

socioculturel en tant que vecteur de lien social ou « d’intégration sociale » pour les

13 Expression du journaliste Jacme Gaudas, article du Journal de Toulouse de novembre 1989.
4 FAURE, Sylvia, GARCIA, Marie-Carmen, Cultures hip hop, jeunes..., op. cit.
5 1dem, p.35
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jeunes. Les auteures parlent d’ailleurs de coproduction institutionnelle du
mouvement hip-hop grace au travail des institutions culturelles et éducatives, mais
aussi par certaines études de chercheurs en sciences sociales et surtout par certains
artistes de hip-hop institutionnellement reconnus. Cette coproduction prendrait
forme dés la transmission de 1’histoire de la création du mouvement hip-hop, les
institutions faisant une sélection des faits historiques en recréant une sorte de
mythe fondateur du mouvement hip-hop qui cadre parfaitement avec leur politique.

C’est une guerre de gang dans le Bronx aux Etats-Unis, dans les années 70,
entrainant la mort d’un homme qui aurait fait naitre le mouvement hip-hop. Plutot
que de venger son ami par les armes, un chef de gang décide de proner tolérance et
respect. Il prend le nom d’Afrika Bambaataa qui serait attribué a un chef africain
(I’ Afrique ici est totalement mythifiée, elle symbolise une résistance, notamment
par la reconquéte des différents territoires colonisés, c’est ici I’ensemble du nom
qui est per¢gu comme « africain » aux yeux des américains du Bronx) et crée la
Zulu Nation. Cette nouvelle nation s’accompagne d’une philosophie positive de la
création. L’idée principale est d’évacuer sa violence par la pratique artistique, de
faire quelque chose de valorisant en créant dans le respect, la non-violence, la non
consommation de drogues et I’ouverture culturelle. Les auteures précisent qu’en
France plusieurs acteurs du mouvement hip-hop s’émancipent des les années 1980
de cette vision du mouvement. Cependant :

« [...] certaines valeurs les plus proches des valeurs républicaines sont largement
reprises et valorisées par les acteurs institutionnels, qui incitent les artistes
professionnels [...] a les diffuser parmi les plus jeunes, et notamment dans le
public scolaire. »*'°
Cette vision du hip-hop uniquement comme vecteur d’expression des populations
marginalisées et victimes de relégation sociale, parce que vivant dans un quartier
sensible gangréné par la violence, est largement reprise en France, notamment par
les médias. Ils font ainsi une assimilation entre « jeunes des cités » et Américains
(ou plutot Afro-américains) habitants des « ghettos » avec toutes les connotation
négatives que ce terme comporte (violence, drogue, marginalisation, chomage,

etc.).
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Les institutions travaillent donc une image du hip-hop dans sa forme « positive »
permettant aux institutionnels de mettre en avant une « éthique du local »*'"", en
laissant a chaque quartier et a chaque animateur ou acteur social le soin de
développer les idées de respect, de tolérance et de non-violence.

Les auteures confirment la valorisation de cette « vision populiste »*'® du hip-hop
et de son émergence, qui cadrent bien avec les problématiques institutionnelles,
allant jusqu’a dire :

« L’ histoire de [’émergence du hip-hop en France en est tronquée ; le role des
acteurs institutionnels dans la coproduction du hip-hop est, en effet, largement mis
de cote, pour laisser apparaitre [’'idée que le "mouvement hip-hop", en tant que
mouvement social autonome, offre une possibilité d’expression artistique et
politique aux jeunesses populaires urbaines. »*"

Dans une moindre mesure Zebda va bénéficier de ce « bon regard » ou en tout cas
d’un regard qui se veut bienveillant et d’une coproduction institutionnelle qui vont
permettre au groupe d’étre présenté comme un exemple de groupe qui a réussi
socialement.

Mais si, comme les pouvoirs publics, les journalistes voient en Zebda une preuve
de la réussite des politiques de la culture, le groupe, lui, percoit un décalage par
rapport a la réalit¢ des jeunes des quartiers d’habitat social des années 1990.
Mouss et Magyd expliquent :

Magyd Cherfi : « Ben alors si tu veux on bénéficie d’'un appel de quartier parce
que y a beaucoup de subventions et que euh...l’idée de jeunes beurs portant des
paroles positives etc., intéresse animateurs, éducateurs, travailleurs sociaux
euh...structures pédagogiques et donc on atterrit dans toutes sortes de quartiers,
souvent devant personne, souvent dans des conditions surréalistes, au bas des
bdtiments sous le soleil [...] Si tu veux le truc c’est que les travailleurs sociaux ont
une analyse qui n’est pas celle des momes de quartier et donc on est dans

un...méme dans des endroits ou le concert sera gratuit, la salle sera vide et les

momes dehors dans la cité parce que [ils disent] “on s’en branle nous” tu vois ? Y

“161d., p.38
71d., p.31
8 1d., p.42
1% Ibid.
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a pas tout simplement [’éducation du spectacle vivant et je t’en passe et des
meilleures et donc on est tout le temps en porte a faux dans tous ces trucs
supposés, des gens qui pensent banlieue “Zebda, Zebda, Zebda” et d’entrée de jeu
c’est ce qui fait qu’on a jamais démordu a tourner sans arrét et a tourner dans le
vide beaucoup entre autres rapport a ces trucs de banlieues parce que c’est une
réflexion des intellec....des penseurs de banlieue, pas de la jeunesse de banlieue,
alors que nous on est un groupe de rock. Et le rock, méme encore aujourd’hui, tu
peux pas programmer un groupe de rock dans une cité, méme encore aujourd’hui
¢a sera beaucoup le hip hop et a l’époque déja.

Mustapha Amokrane : On est en plus en plein dans [’émergence du hip hop hein,
c’est un truc ou nous on est particulier on a une double fonction d’abord dans les
discours mais aussi dans la diversité musicale. Et on arrive quand méme un peu a
s’en...on prend pas des cailloux tout le temps [sourire]| c’est arrivé une fois
vraiment violemment™’. On arrive tout le temps a s’en sortir, on commence
“Salam Aleikoum !” on a le tee-shirt de [’Algérie [Mouss et Hakim portent des
maillots de foot de |’équipe algérienne sur scene au début des années 1990], bon
¢a aide. [rires] Mais on prend pas...on a pas autant d’impact, la on s’en rend
compte tout de suite, que dans les festivals de punk ou alternatif, la on défonce
tout. »**!

Comme le disent Moustapha, Magyd et Joél plus haut, Zebda est pour eux un
groupe de rock revendiquant, notamment a ses débuts, une appartenance a la scéne

du rock alternatif francais.

1.1.3. ...au mouvement rock alternatif
francais

La partie précédente a permis de comprendre les liens existant entre le groupe
Zebda et le groupe de rock alternatif la Mano Negra. Grace au réseau des marches,

le groupe Zebda rencontre la Mano Negra dont il fera les premicres parties a

0 Mustapha fait ici référence au concert de Zebda donné dans une cité de la ville de Farébersviller (Moselle, prés de
Forbach), pendant lequel des « gamins » (d’aprés Pascal Cabero) ont lancé des pierres sur la scéne. Pascal Cabero relate
ce concert dans son livre : CABERO, Pascal, Tomber la chemise..., op. cit., p. 88-89

“! Entretien avec Moustapha Amokrane et Magyd Cherfi, Bordeaux, dans les loges du Rocher de Palmer, le 28.11.2012
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plusieurs reprises. C’est entre autres a cette occasion que Zebda peut commencer a
jouer devant le public de la scéne rock alternative*?,

D’aprés le sociologue Gérdme Guibert, le mouvement rock alternatif en France
comporte plusieurs caractéristiques. Tout d’abord, il est directement influencé par
le mouvement punk anglais. Apparu au milieu des années 1970, il a pour mot
d’ordre : « Do it yourself » (fais-le toi-méme). Les groupes fondateurs du genre
sont les Sex Pistols ou les Clash. Tous les membres de Zebda se déclarent
influencés par les Clash. L’ouverture musicale que propose le groupe anglais,
associant rock et reggae, impressionne Zebda*?. Joél se souvient de ses influences
musicales :

« Il se trouve que j’écoutais pas mal de musique médiévale a onze ans douze ans
quoi. Et puis les Clash sont arrivés et j'ai adoré aussi [...] Apres j'ai acheté
London Calling quand il est sorti, les Clash bien sur c’était fondamental,
Jjécoutais du reggae que s’il était joué par les Clash, tu vois ? »***

Pour Hakim, la Mano Negra s’inscrit directement dans la lignée des Clash :

« Un métissage musical, [la Mano Negra] c’est un des premiers groupes qui fait
tout ¢a quoi [’alchimie de latino, rebeu, rock, reggae tout quoi. Tu vois les Clash
francais quand méme dans ['esprit. »**°

Rémi Sanchez (clavier, programmation)*?®

, explique que la composition du
deuxieme album a été guidée par une envie d’ouverture musicale. Cet album est
pour lui un trés bon exemple du son Zebda qu’il qualifie de « clashien » **7, ¢’est-
a-dire musicalement ouvert avec une base rock.

Le musicologue Christophe Pirenne distingue effectivement le groupe Clash par
cette ouverture stylistique :

« Ce dernier [I’album London Calling] figure aussi dans le peloton de téte des

“meilleurs albums rock de tous les temps”. Et c’est a nouveau justifié tant le

groupe réussit a y proposer un état du rock qui soit a la fois chronologiquement

2 La Mano Negra permet & Zebda de jouer devant un public plus important au niveau national. Cependant, il faut
rappeler que le groupe s’est déja fait connaitre au sein de la scéne rock alternative de Toulouse en jouant dans les bars.

> D’aprés Christophe Pirenne, les musiciens des Clash font partie des premiers groupes a avoir utilisé le reggae comme
source d’inspiration.

“2* Entretien avec Jo&l Saurin, Toulouse, le 27.02.2012

43 Entretien avec Hakim Amokrane, Toulouse, le 24.04.2013

6 Sonorisateur en concert au début de Zebda, Rémi devient musicien du groupe en 1994, en remplacement de Christophe
Delannoy.

“7 Entretien Rémi Sanchez, Toulouse, le 23.04.2012
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daté et intemporel. C’est un mélange de punk, de reggae, de ska, de rockabilly et
de rock traditionnel, assumant donc pleinement le fait que [’histoire du rock ne
débute pas en 1977 [...] Le triple album Sandinista ! (1980) puis Combat Rock
(1982) allaient poursuivre cette ouverture stylistique notamment vers le dub et le
rap. »***

Le mouvement punk inspire le rock alternatif francais des années 1980. Le Do it
yourself est symbolisé par un partenariat regroupant musiciens, labels de disque
indépendants, associations qui organisent des concerts, journaux ou fanzines. Les
groupes emblématiques du rock alternatif francgais sont les Bérurier Noir, La Mano
Negra, Les Gar¢ons Bouchers, Les Négresses Vertes par exemple. Le sociologue
Gérome Guibert définit le mouvement alternatif de la maniére suivante :

« Artistiquement pourtant, la plupart des groupes alternatifs chante en francais,
des textes allant de [’humour a la contestation anarchisante, une tradition certes
dans la lignée punk mais aussi proche de la "tradition francaise” de la chanson de
cafée-concert du début du siecle. D’autre part, a coté de la langue frangaise, ce qui
fonde [’originalité du mouvement alternatif, c’est [’intégration progressive
d’influences musicales et d’instruments extérieurs au punk [...] une seconde vague
de groupes alternatifs, influencés par la sono mondiale (ou world music) se penche
sur ce qu’elle estime étre les racines populaires du rock frangais (chanson
réaliste, musette, jazz manouche). Par exemple, alors que l’accordéon avait été
aussi bien rejeté par les groupes de pop music/rock depuis le début des années 60
que par les cultures folk et pop, de nombreux groupes alternatifs tels que les
Endimanchés, Pigalle ou les Négresses Vertes le réintégrent comme instrument
populaire et typiquement frangais. Dans ce nouveau contexte d’expression des
minorités propre aux musiques du monde, cet instrument devient au sein de
[’alternatif vecteur d’originalité, d’indépendance et d’authenticité. Plus
largement, dans cette logique d’ouverture musicale propre au mouvement
alternatif de la fin des années 80, de nombreux groupes s’inspirent d’expressions

: , 429
musicales venues d’autres pays. »

8 PIRENNE, Christophe, Une histoire musicale du rock..., op. cit., p.299
*¥ GUIBERT, Jérome, La production de la culture..., op. cit., p. 259-260
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Cette citation est capitale car elle définit trés clairement les influences qui vont
marquer le son du groupe Zebda. Il est important de préciser que, outre une
esthétique musicale commune, Zebda partage avec les Négresses Vertes le méme
producteur : Peter Murray. Il y a donc des ponts évidents entre Zebda et le
mouvement du rock alternatif frangais. Comme va le montrer 1’analyse de
I’utilisation des samples™’, le groupe Zebda est ouvert a tous types d’influences
musicales, les musiciens échantillonnent aussi bien un répertoire de musette que
des musiques dites du monde, tout en gardant une base rock avec un trio basse-
guitare-batterie. Cette association musicale plait a un public précis. Mouss et
Magyd se souviennent des premiers concerts qu’ils ont réalisés devant un public de
punk-rock alternatif :

Mustapha Amokrane : « Ben c’est ce qu’on vit aujourd’hui en fait, de ce moment-
la on commence a avoir la visibilité que notre public n’est pas un public de
quartier, méme s’il y en a quelques-uns qui viennent nous voir, mais d’ailleurs ¢a
va concerner déja ceux qui sont plus étudiants euh...

Magyd Cherfi : Voila !

Mustapha Amokrane : Tu vois on n’est pas dans la logique de quartier dans ce
sens-la, on a beaucoup de succes, enfin de reconnaissance et de réussites
concretes dans [’alternatif, donc un public de [’alternatif : blanc, punk, rock,
ouvert d’ailleurs !

Armelle Gaulier : Le “clashien” entre guillemet ?

Magyd Cherfi : Le clashien tout a fait

Mustapha Amokrane : Voila la oui, la ¢a marche.

Magyd Cherfi : Et au départ si tu veux on agresse visuellement parce qu’il y a un
coté show a [’ameéricaine, donc avec Hakim et Mouss tout ¢a et donc : “mais non
un groupe de rock ¢a doit étre strict” et puis au fil des années y a une mentalité
qui adheére au fait qu’il y ait dans [’énergie un coté....Et on a construit notre
public euh...fédéré notre public par rapport a la variation musicale et a la fois
[’énergie et le coté show qui fait sa place dans le secteur alternatif quoi [...] Nous

on est trois rebeus et on amene une algérianité je dirais presque...

80 Cf définition du sampling ou échantillonnage p.16 note de bas de page n°16.
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Mustapha Amokrane : Et une toulousinité aussi. »*'

Zebda confirme donc qu’il n’est pas un groupe de « quartier », qu’il se positionne
en dehors de la cité, a 1’échelle de 1a France et de la ville de Toulouse. Méme si les
textes des chansons reviennent fréquemment sur une description de la vie
quotidienne dans un quartier d’habitat social, Zebda ne se revendique pas pour
autant porte-parole des habitants d’une cité comme on peut le voir dans le rap par
exemple. La référence a « I’algérianité » dont parle Magyd apparait finalement
comme reconstruite de maniére presque ironique. Elle pourrait s’inscrire dans ce
que le sociologue Abdelmalek Sayad appelle la sociologie du stigmate. Plutdt que
de lutter contre une stigmatisation (imposée notamment par les médias), qui veut
que Zebda soit un groupe de Beurs, le groupe utilise une stratégie de subversion.
Pour le sociologue c’est s’attacher :

« [...] en s’attaquant précisément aux rapports de forces symboliques, a renverser
[’échelle des valeurs qui autorise la stigmatisation plutot qu’a effacer les traits
stigmatisés »**

Dans le cas de Zebda cette algérianité est congue en référence et en opposition a la
stigmatisation du Beur, c’est-a-dire a la dénégation de 1’appartenance de certains
membres du groupe a la société francaise. Comme le précise Mouss, cette
« algérianité » est constitutive de leur « toulousinité » ou toulousianité. La
musique du groupe Zebda, comme les membres du groupe, pose question tant dans
le milieu du rock alternatif que par les représentations identitaires que projettent
certains médias et spectateurs sur le groupe. Pourtant, comme le disait Mouss, leur
musique est un « mégaphone », un outil pour dire, pour poser un regard critique
sur la société frangaise mais aussi apporter des ¢léments de définition des
personnes qui la composent et qui la font changer. L’outil musical Zebda est utilisé

pour chercher a réaffirmer sa place au sein de la société.

#! Entretien avec Moustapha Amokrane et Magyd Cherfi, Bordeaux, dans les loges du Rocher de Palmer, le 28.11.2012
#2 SAYAD, Abdelmalek, La double absence..., op. cit., p.362
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1.1.4. Zebda : outil musical d’'un
contre-dispositif ?

J’ai rappelé dans la conclusion de la premicre partie la volonté de 1’association
Vitécri, comme du groupe Zebda, de lutter contre la relégation sociale et
identitaire. Ils s’inscrivent dans la revendication d’un droit de participation a la vie
sociale et politique de la société. Dans le cas du groupe Zebda, 1’outil musical lui
donne une autonomie de parole, un droit de réponse, voire méme conduit le groupe
a créer un contre-dispositif, en référence au dispositif foucaldien. L’analyse
musicale du groupe Zebda sera présentée dans le prochain chapitre, je vais a
présent définir ce que j’appelle le contre-dispositif.

Jean-Samuel Beuscart et Ashveen Peerbaye rappellent que chez Foucault le
dispositif est pensé comme quelque chose de 1’ordre du controle de I’activité
humaine, de I’encadrement, de la contrainte, du conditionnement, voire de
I’assujettissement des individus :

«[...] des travaux de Foucault sur le dispositif, on a surtout retenu ses
développements consacrés au “dispositif de surveillance”, incarné par le
panopticon, (Foucault 1975), et au “dispositif de sexualité” (Foucault, 1976), le
dispositif foucaldien est souvent apparu comme le lieu de [’inscription technique
d’un projet social total, agissant par la contrainte, et visant le controle aussi bien
des corps que des esprits. »**

Ce sont finalement, les relations de pouvoirs qui intéressent en premier lieu
Foucault, sachant que le pouvoir :

« C’est le nom qu’on préte a une situation stratégique complexe dans une
société. »**

Dans ce sujet d’étude, ces rapports de pouvoir sont compris au sein de relations
identitaires tissées autour de problématiques de dénominations et d’assignations

identitaires. Car le pouvoir ne s’exprime qu’au travers de relations. Foucault

précise ainsi :

3 BEUSCART, Jean-Samuel, PEERBAYE, Ashveen, « Histoires de dispositifs (introduction) », Terrains & travaux,
n°11 (2), 2006, p. 3-15, p.5. FOUCAULT, Michel, Surveiller et punir. Naissance de la prison, Paris, Gallimard, 1975 ;
FOUCAULT, Michel, Histoire de la sexualité 1 : La volonté de savoir, Paris, Gallimard, 1976

#* FOUCAULT, Michel, Histoire de la sexualité..., op. cit., p.122
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« La condition de possibilité du pouvoir [...] c’est le socle mouvant des rapports
de force qui induisent sans cesse, par leur inégalité, des états de pouvoir, mais
toujours locaux et instables »**°

C’est dans ces relations de pouvoir en redéfinition qu’un ensemble d’¢léments
divers prend forme et, mis en synergie, constitue le dispositif. D’aprés Foucault il
estun :

« Ensemble résolument hétérogene, comportant des discours, des institutions, des
ameénagements architecturaux, des décisions réglementaires, des lois, des mesures
administratives, des énoncés scientifiques, des propositions philanthropiques,
bref : du dit aussi bien que du non-dit. »*°

Le dispositif est donc un ensemble d’¢éléments matériels et immatériels qui permet
a une ou des actions de se produire. Il offre un cadre, un espace pour une mise en
relation comme le précisent Hugues Peeters et Philippe Charlier, le dispositif ouvre

un espace « de [’entre-deux » *’

au sein duquel plusieurs entités nouvellement
mises en relation se mélangent. De cette interaction nait une dialectique, un
probléme nouveau.

Gilles Deleuze dans sa lecture du dispositif foucaldien élargit la notion. Le
dispositif ne serait plus dans un cadre prédéterminé de surveillance mais en
perpétuelle reconfiguration, toujours associé¢ a une nouveauté. Pour lui, il est :

« Un ensemble multilinéaire. Il est composé de lignes de nature différente. Et ces
lignes dans le dispositif ne cernent ou n’entourent pas des systemes dont chacun
serait homogene pour son compte, l’objet, le sujet, le langage, etc., mais suivent
des directions, tracent des processus toujours en déséquilibre, et tantét se
rapprochent, tantét s’éloignent les unes des autres. »**

Le dispositif serait donc un réseau de lignes ou de courbes, qui entretiennent des
rapports de forces entre elles, ou s’entremélent du matériel et de I’immatériel, de

I’institutionnel et du non-institutionnel. Il est mouvant, inscrit dans le temps. Il

dépend de la mise en relation des acteurs sociaux et de la créativité dont ils font

3 Idem, p. 122-123

6 FOUCAULT, Michel, « Le jeu de Michel Foucault », dans Dits et écrits II., Paris, Gallimard, 1976-1988, p. 298-329,
p.299

“7 PEETERS, Hugues, CHARLIER, Philippe, « Contribution a une théorie du dispositif », Hermés, n°25, 1999, p. 15-23,
p.21

“* DELEUZE, Gilles, « Qu'est-ce qu'un dispositif ? », Michel Foucault philosophe. Rencontre internationale. Paris 9, 10,
11 janvier 1988, Paris, Seuil, 1989, p. 185-195, p.185
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preuve pour conduire et modifier les lignes du dispositif, en fonction de
I’organisation de rapports de forces (nés des nouvelles interactions entre les
acteurs sociaux). Car le dispositif comprend une part d’histoire des acteurs
sociaux, de ce qu’ils ont €té, qui sous-entend une part de présent, c’est-a-dire ce
qu’ils sont ou plutot ce qu’ils cessent d’étre a chaque instant pour devenir cet
Autre (qui nait grace au dispositif).

« La nouveauté d’un dispositif par rapport aux précédents, nous [’appelons son
actualité, notre actualité. Le nouveau, c’est [’actuel. L’actuel n’est pas ce que
nous sommes, mais plutot ce que nous devenons, ce que nous sommes en train de
devenir, c’est-a-dire |’Autre, notre devenir-autre. »+39

Je vais chercher a déméler les lignes du dispositif pour en comprendre la structure
et dans un second temps, voir ce que cette notion peut m’apprendre sur les acteurs
sociaux que j’¢étudie. D aprés Foucault, ces courbes entretiennent des rapports avec
les notions de savoir, de pouvoir et de subjectivation. Deleuze regroupe tout
d’abord les courbes liées aux notions de savoir avec des courbes de visibilités et
des courbes d’énonciations. Les courbes de visibilités ne correspondent pas a une
lumiére sur le dispositif, mais ce sont des mises en lumicre (ce qui sous entend des
mises en ombre) sur des éléments du dispositif, en fonction de son évolution. Les
courbes d’énonciations sont les reégles, les régimes d’énoncés qui sont présents
dans un mouvement social, un Etat de droit, un genre musical ou littéraire par
exemple.

« Ce ne sont ni des sujets ni des objets, mais des régimes qu’il faut définir pour le
visible et pour [’énoncable, avec leurs dérivations, leurs transformations, leurs
mutations. »**

A ces courbes, Deleuze ajoute les lignes de forces qui lient, relient, « tirent des
tangentes »**' entre courbes de visibilités et courbes d’énonciations. Il y aurait
donc toujours des rapports de forces entre ce qui est percu (par les médias, les
acteurs sociaux, les institutions, etc.) et ce que les membres du dispositif cherchent
a montrer. Ces lignes de forces correspondent a la dimension du pouvoir au sein de

I’espace du dispositif. Enfin, les lignes de subjectivation ne sont ni un savoir ni un

9 Idem, p.191
0 1d., p.186
“! Ibid.
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pouvoir, mais forment un processus d’individuation d’une personne comme d’un
groupe d’individus. Ce processus permet une intériorisation du dispositif et de ses
pouvoirs, qui conduit I’individu a penser ses stratégies a I’intérieur du dispositif. Il
est donc un entre-deux, un réseau ou interagissent lignes de visibilités, lignes
d’énonciations, lignes de forces et lignes de subjectivation. Au sein de ce dernier,
ces lignes s’assemblent, s’entrecroisent, se fissurent, se fracturent, bref font vivre
le dispositif, le font varier, se modifier et conduisent a un espace transitionnel, vers
un nouveau dispositif. Cette lecture du dispositif comprenant des interactions entre
savoir, pouvoir et subjectivation peut €tre reprise dans le cadre de mon sujet. En
effet, ce que cherchent le groupe Zebda, comme I’association Vitécri, c’est a
utiliser la création artistique (ou ce qui seraient les régles des lignes
d’énonciations) pour mettre en lumicre une problématique de relégation sociale et
identitaire des populations, donc en creux une dialectique de la non-participation
citoyenne ou du déni de citoyenneté. L’association utilise la vidéo, puis les
festivals Ca bouge au nord et le groupe Zebda, la musique, pour créer une ligne de
force voire méme un rapport de forces au sein de la société.

La revendication de participation est perceptible au sein du groupe Zebda, par
exemple, dans les changements du processus de composition. Groupe de musique
amateur a ses débuts, il va se construire petit a petit en fonction des structures
d’opportunités favorables (politiques publiques, réseaux commerciaux, relations
avec d’autres musiciens, innovations technologiques), mais a chaque fois dans une
certaine limite. Pour mieux comprendre cette caractérisation du dispositif et cette
problématique du déni de citoyenneté, je vais la relier aux travaux du sociologue
Charles Tilly. D’aprés lui, chaque groupe ou organisation maitrise un nombre
donné de formes d’action, qu’il peut utiliser pour se mobiliser et entreprendre une
action collective :

« Toutes les formes de conflit reposent sur des représentations, mais celles-ci
offrent un large éventail de possibilités, de l’attaque physique de [’adversaire a de
simples spectacles mis en scéne a destination du public local ou mondial. »**

Il poursuit en expliquant que ces possibilités sont des « répertoires »**, qui

forment donc des répertoires d’action. Ils peuvent prendre des formes multiples
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(meeting, pétition, piece de théatre, film, etc.), en fonction des groupes de
personnes qui se mobilisent et de 1’objet de leur mobilisation. La musique de
Zebda peut étre vue comme un répertoire d’action car elle induit une forme
symbolique de rapport de forces qui peut entrainer une mobilisation. Le groupe
utilise sa créativité musicale pour affirmer son autonomie tant d’action que de
parole. Le rapport entre musique et politique a d’ailleurs toujours été¢ évident pour
le groupe. Pascal Cabero explique dans son livre :

« Déja dans les textes, un deuxieme degré de lecture intellectualisait le propos.
L’approche journalistique des sujets traités disséquait une réalité de terrain. Nos
morceaux n’étaient pas juste ludiques, nous les voulions aussi utiles. Ils
entrainaient le public dans une féte intelligente [...] La question du role de
[’artiste et de son degré d’engagement politique dans son art ne s’est jamais
posée, elle était implicite. »**

De la méme maniére, en revenant sur la participation de certains membres de
Zebda en tant que co-organisateurs des festivals Ca bouge au nord au début des
années 1990, Magyd explique que le groupe est porteur d’un label en France, un
label politique :

« Zebda est le label, aujourd’hui dans la scene francgaise, le label politique c’est
Zebda, tu n’as aucun autre groupe, et déja a [’époque [des Ca bouge au nord] y en
avait pas. Tu avais une imagerie, tu vois ? Un Manu Chao il a un label, un
label...le label altermondialiste, chaque groupe a une espéce de label, nous on a
un autre label, je ne saurais comment te le qualifier mais il le faut absolument
pour en étre, [rire] et en contrepartie, nous on a pas la notoriété de ces groupes la
[Noir Désir, La Mano Negra qui ont ¢été programmés pendant le festival], nous on
ramene pas 20 000 personnes. Loin de la. Et c’est a choisir ou tu as le label ou tu
as la notorieté [...] Zebda c’est la référence de [’engagement politique citoyen
artistique. »*

Pour Magyd, écouter Zebda, venir aux concerts c’est en quelque sorte participer a

ce label « d’engagement politique citoyen artistique ». La musique de Zebda

2 TILLY, Charles, TARROW, Sidney, Politique(s) du conflit..., op. cit., p.35
3 Idem, p.39

4 CABERO, Pascal, Tomber la chemise..., op. cit., p.75

5 Entretien avec Magyd Cherfi, Toulouse, le 24.04.2012
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apparait donc comme un répertoire d’action, cependant le label Zebda, inclut le
groupe dans quelque chose de plus large au sein de la société frangaise. De par
cette revendication d’une participation citoyenne totale, le groupe s’inscrit dans
une thématique des processus identitaires qui associe : I’entre-deux identitaire, le
continuum ou encore les superpositions, les combinaisons ou les bricolages entre
identités assignées, identités auto-définies et identifications choisies. La stratégie
adoptée par le groupe est I’utilisation du champ artistique, de la création musicale
pour conduire a la reconnaissance d’une 1€gitimité a participer, d’une appartenance
a la société francaise, d’une citoyenneté pleine et entiere de ces populations en
situation de relégation sociale. En d’autres termes, et mis en relation avec la
caractérisation du dispositif foucaldien, le groupe Zebda utilise toutes les
caractéristiques du dispositif (stratégies, lignes d’énonciations, de visibilités et de
forces) pour mettre en place un contre-dispositif au moyen de la musique. Si les
membres du groupe, comme 1’association Vitécri et le Tactikollectif, s’inscrivent
dans un dispositif public de cadrage et de contréle des quartiers d’habitat social -
notamment via I’axe socioculturel et ses subventions, le Plan Rock du ministére de
la culture, les lois de 1’offre et de la demande de I’industrie du disque et les
théories multiculturalistes - ils retrouvent leur autonomie de parole et d’action au
sein d’un contre-dispositif musical de participation citoyenne qu’ils créent.

Pour mieux comprendre cette idée de contre-dispositif musical, il faut maintenant
observer et comprendre la formation musicale de Zebda et entrer dans les détails

de I’analyse musicale.

1.2. Une formation musicale accélérée

1.2.1. De la « cave a Joél » a la
realisation d’albums

Avant de procéder a I’analyse musicale des productions du groupe Zebda, je vais
dans cette sous-partie caractériser le processus de composition inhérent au groupe.
Je reviendrai plus en détail sur la réalisation de certains albums qui ont marqué la

dynamique de création du groupe. Entre 1988 et 2003, Zebda réalisera quatre
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albums : L’aréne des rumeurs (Barclay/Polygram) en 1992, Le bruit et [’odeur
(Barclay/Universal) en 1995, Essence ordinaire (Barclay/Universal) en 1998,
Utopie  d’occase  (Barclay/Universal) en 2002, puis Second Tour
(Barclay/Universal) en 2012 (avec une formation musicale différente).

Des 1988, apreés quelques répétitions dans un préfabriqué des quartiers nord, le
groupe s’installe dans la cave du bassiste Joél, dans la campagne environnante de
Toulouse. Les membres y répéteront jusqu’en 1995. Vincent se souvient de la
composition du premier album :

« Alors a cette époque-la [pour la création du 1° album L’aréne des rumeurs en
1991] comment se passait musicalement les compositions ? Tout se passait dans la
cave de Joél c’est une vieille cave toute froide en hiver, noire, qu’on éclairait mal,
enfumée et en méme temps on fermait avec de la laine de verre le soupirail pour
pas que le son sorte, donc c’était encore plus enfumé, c’était rock’n’roll. Et on
enregistrait, Joél avec son petit magnétophone a cassette qu’il mettait par terre
qui nous servait de seul témoin. »**°

Les compositions se font le plus souvent en /ive (ou en « prise directe », le son est
celui des instruments qui jouent ensemble, comme lors d’un concert), c’est-a-dire
sans préparation, dans I’instant de la répétition. A part Christophe Delannoy, le
clavier, les membres de Zebda ont soit de vagues notions, soit ne savent ni lire ni
écrire la musique. Le seul équipement leur permettant de fixer leurs idées
musicales est donc un enregistreur mini-cassette. Les membres du groupe se
souviennent de ces débuts de recherche musicale de la maniere suivante : Joél a la
basse, ou Pascal a la guitare, commencent un motif mélodico-rythmique : un riff,
les autres musiciens viennent ajouter leurs instruments dessus. Ou bien, Magyd
propose une idée de mélodie sur un de ses textes et le reste du groupe propose
différentes variations mélodiques. Finalement, tout le monde apprend a composer
en méme temps mais de manic¢re autonome. Joél se rappelle les répétitions un peu
fastidieuses du début de Zebda. :

« On composait en répétant euh... A part ce petit magnétophone souvent on avait
des illusions, des illusions quoi souvent on écoutait un truc on trouvait ¢a génial,

le lendemain on trouvait nul quoi tu vois ; donc euh... [soupire] c’était vraiment a
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tatons, en cherchant, en tdtonnant et jamais sur, jamais stable. Outre nos
incapacités de musiciens, de chanteurs, y avait aussi cette donnée quoi aucun
recul et puis il fallait crouter et le temps imparti a la composition il était quand
méme assez secondaire, enfin pas secondaire mais il fallait le partager entre ¢a et
faire les concerts quoi. »*'

En 1989, suite a leur victoire au tremplin Hexagonal Rock de 1988, Zebda
enregistre un 45-tours avec deux titres « Des mots crasseux » et « Cadence ». Des
cuivres et des percussions viennent compléter la formation musicale. La encore,
I’enregistrement se fait en live comme il est d’usage a 1’époque. Puis, Zebda
réussit a enregistrer des cassettes de démonstration pour pouvoir trouver des dates
de concerts. Certaines chansons des cassettes sont des reprises de morceaux joués
lors des représentations du Look Beur (« Oualou » et « Oualdi » par exemple),
d’autres sont des titres qui figureront sur leur premier album (« Arabadub », « La
bague a Dani¢le » notamment). Le groupe continue a composer son premier album
au fur et a mesure des propositions de concerts. Cette mani¢re de « composer en
répétant » comme le dit Joél, fonctionnera pour les deux premiers albums du
groupe. Cependant, des différences d’approche de composition sont audibles entre
le premier et le second album car I’enregistrement de L’aréne des rumeurs sera

une expérience professionnalisante déterminante pour le groupe.

Comme 1’explique Christophe Pirenne, les répertoires de la musique rock ont en
commun d’appartenir aux « musiques amplifiées »*** et enregistrées. Lors de leurs
enregistrements, elles mettent en collaboration un réseau de personnes. Certes les
musiciens composent, mais il y a toujours un autre traitement du son, un album
s’effectue en effet en plusieurs étapes. Il y a tout d’abord I’enregistrement des
instruments et des voix par le groupe de musique, puis il y a un premier mixage
avec un ingénieur du son qui permet d’équilibrer les chansons (faire une balance,
c’est-a-dire harmoniser les niveaux sonores entre la guitare et les cuivres ou la
batterie par rapport a la basse par exemple). Ce premier mixage permet d’orienter

et de choisir I’esthétique de I’album en collaboration avec les membres du groupe

“¢ Entretien avec Vincent Sauvage, Toulouse, le 8.03.2013
“7 Entretien avec Jo&l Saurin, Toulouse, le 27.02.2012
“8 PIRENNE, Christophe, Une histoire musicale du rock..., op. cit., p.12
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et le producteur. Ensuite, il y a le mastering c’est-a-dire la balance sonore, la
recherche d’équilibre de volume entre chaque chanson, pour ne pas avoir a changer
de volume entre une chanson douce et une chanson plus énergique par exemple,
enfin un travail sur les timbres pour donner un « son » a la piece enregistrée.
Enfin, le CD est réalisé. Ces étapes obligent a certains choix musicaux qui
induisent un positionnement esthétique et de création artistique.

C’est ce que va apprendre le groupe a ses dépens lors de I’enregistrement de son
premier album. Peu aprés la signature avec Peter Murray sur le label Nord/Sud,
Zebda rencontre le producteur exécutif de leur album (la personne qui réalise
I’album et qui propose des mixages) Peter Barney Chase. Vincent raconte :

« On signe donc avec Peter Murray a Montpellier au mois de mars [1991] apres
un concert et au mois de mai on se retrouve a préparer l’album avec lui c’est a
une petite salle a Toulouse nord que Magyd s’est fait préter. Ca dure deux-trois
jours la préparation de [’album, c’est rien trois jours ! [On est] avec le producteur
executif Barney [...] On prépare les douze titres comme ¢a et dans la foulée,
vraiment dans la foulée on part enregistrer [’album et on a jamais enregistré dans
ces conditions la quoi. La c’est vraiment a [’ancienne, on joue tous en méme temps
mais en fait on ne garde que la batterie, x prises...et ¢a dure un mois ou peut-étre
méme quarante jours c’est le vrai truc professionnel a [’ancienne au [Studio du]
manoir dans les bois. Donc nous on découvre tout et il s’avere que y a des
morceaux ¢a va et y en a d’autre ¢a va pas du tout une fois enregistrés, donc a un
moment donné ¢a va tellement pas, ils en discutent la Peter Murray, les rosbifs et

o g » . . 449 5,
ils disent : “bon on va faire venir un programmateur [

...] Et donc ils font venir
un programmateur, un mec, c’est un requin de studio, c’est un mec qui a des
références avec des pointures mondiales, hop il vient ici, il vient prendre je sais
pas ses dix-mille euros, il vient deux jours et en deux jours il fait tout, enfin il fait
tout, il en met partout, enfin on lui demande. Il prend les morceaux un par un et il
a toutes ses bibliotheques [de sons], ¢a va super vite, a une vitesse incroyable,
donc y a des morceaux ou il en met pas, pas beaucoup ou pas du tout et y a des

. \ . 450
morceaux qui sont compléetement refaits. »

9 Un programmateur est une personne qui posséde des sons préenregistrés sur un logiciel et qui peut arranger,
recomposer les morceaux en utilisant ses différents sons, organisés dans ce qu’on appelle une banque de sons.
40 Entretien avec Vincent Sauvage, Toulouse, le 8.03.2013
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Comme I’explique Vincent, le groupe est novice et ne sait pas comment se
construit un album. De plus, Zebda se cherche encore musicalement et ne sait pas
comment imposer ses choix esthétiques. Le producteur essaie, lui, de masquer les
imperfections musicales et de faire en sorte que les chansons correspondent a
I’esthétique musicale a la mode a 1’époque, déterminée par I’industrie du disque en
fonction des albums qui se vendent le mieux. Pour cela, il utilise des banques de
sons ou de rythmes enregistrés pour les plaquer sur les chansons de Zebda. Il
recompose [’album en somme, mais sans ’accord du groupe. Les membres de
Zebda font des concessions, ou comme l’explique Rémi*', ils n’ont pas les
moyens musicaux de dire, d’exprimer ce qui ne va pas. Pour lui cet album c’est :

« Le fruit d’un travail commun qu’on avait fait en répétition mais on ne savait pas
vraiment ce qu’on voulait faire. On avait tous une vague idée mais quand méme
assez floue d’un truc entre James Brown et les Clash et euh...et qu’en fait on
venait de signer avec un label qui s ’appelait Nord/Sud et qui dépendait de Barclay
et sans rien y connaitre et en débarquant dans cet univers-la on s’est fait imposer
un ingénieur du son qui était une espece d’erreur monumentale de casting. On
nous a imposé un mec qui a propulsé le groupe dans un univers qui n’était pas le
son du groupe, et on en garde tous un souvenir atroce parce qu’en fait entre ce
qu’on avait tous projeté et imaginé, moi le premier, on sentait bien qu’au
quotidien dans cet enregistrement de disque ¢a allait pas du tout dans le bon sens
et qu’on n’avait pas le choix en gros. On n’avait pas le choix et aucune arme,
finalement, de rébellion et aucune arme de discernement et de savoir pourquoi ¢a
n’allait pas dans le bon sens [...] Pour [’anecdote a la fin on enregistrait parce
qu’on se disait faut enregistrer on se disait c¢’est un album ¢a nous fera tourner et
puis voila c’est un ratage total, la production c’est pas du tout ce qu’on en
attendait, c’est pas du tout ¢a, c’est pas du tout le son du groupe euh...on n’a pas
le choix. »**

Ce premier album, méme s’il n’est pas I’exact reflet de ce que voulait faire Zebda,

est trés important car il va permettre au groupe de découvrir ses exigences et de

#1 Rémi s’investit dans la réalisation du premier album en faisant quelques parties de claviers avec Christophe Delannoy
et en tant que sonorisateur. Sonorisateur du groupe en concert, il est finalement présent pendant toutes les phases de
créations de 1’album (composition, répétition, enregistrement) et découvre ainsi le travail de studio.

42 Entretien avec Rémi Sanchez, Toulouse, le 23.04.2012
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donner une réelle direction a ses choix esthétiques. Suite a la sortie de 1’4rene des
rumeurs, Zebda continue a faire beaucoup de concerts (soixante-dix-huit pendant
I’année 1992 d’aprées les documents de Vincent). Méme si les membres du groupe
ne sont pas contents du rendu, ils sont fideéles aux morceaux de 1’album en concert.
Ils introduisent donc sur scéne, pour les morceaux qui le nécessitent, des sons de
boites a rythmes et des sons préenregistrés donnés par le programmateur. Ces sons
sont enregistrés sur une cassette DAT*? (que Vincent démarre & chaque début de
chanson), Zebda joue par-dessus pendant le concert. Cela comporte une prise de
risques car la boite a rythmes est « fixe », elle reste au méme tempo pendant le
morceau. Cela a pourtant un effet positif sur le groupe, la cassette formate les
morceaux sur scéne et donne au groupe une nouvelle assurance. Ces sons
préenregistrés prennent tellement d’importance que le groupe décide de les utiliser
pour la composition du prochain album. Les banques de sons étant le plus souvent
intégrées au clavier, Christophe doit travailler sur de la programmation de sons.
Pianiste classique de formation il ne se retrouve pas dans cette nouvelle esthétique.
Les membres du groupe demandent alors a Christophe de quitter 1’aventure. Rémi
remplace Christophe au clavier et commence a rechercher des sons. La technique
du sample sera présentée dans une prochaine partie, cependant il est important de
dire que Rémi, dans cette recherche de sons se fait aider par un ami pianiste de
formation : Jean Haas surnommé Jean Valjean. Rémi se souvient :

« Christophe Delannoy quitte le groupe, moi je commence un travail sur les
claviers et sur de la recherche de sons, de sonorités, je fais appel a un copain qui
a 1’époque faisait du sampling chez Bouducon Production®™* : Jean Haas et donc je
fais appel a ce gars [...] parce qu’on bossait ensemble sur des tas de projets et
puis j'avais vraiment été séduit par son boulot sur Bouducon Production, son
boulot de sampling quoi. »*>

Jean Haas arrive donc au sein du groupe avec une solide formation musicale. Outre

I’initiation au sampling (qui va durablement marquer 1’esthétique du son Zebda),

*3 Digital Audio Tape

4* Album Bouducon Production, Bouducon Prod, Roker Promocion/Indépendance, dist. Danceteria, CD HD 9241, 1992.
Cet album regroupe notamment Jean Haas et Ange B, musicien du duo des Fabulous Trobadors.

45 Entretien avec Rémi Sanchez, Toulouse, le 23.04.2012
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Jean Haas va donner une rigueur incontestable aux chansons du groupe. Vincent
explique :

« [Jean Haas] a un bagage incroyable, c’est le premier vrai musicien, il connait le
classique enfin tout. Donc je pense aussi que ¢a lui plait d’étre avec nous parce
qu’on est un peu les barbares. On va essayer de faire une tournerie un peu ragga
tu vois en fait on est un peu pataud. Du coup, on se retrouve a faire un truc
complétement raide et lui ¢a l’éclate parce que c’est pas conventionnel c’est un
truc tellement raide que tu [’entendras jamais ailleurs [...] il nous apprend surtout
a construire des chansons : couplet, refrain, couplet, refrain, petit pont™°, solo ce

457
b

que tu veux, refrain ad li c’est plié. Parce que nous on était les champions du

monde des fioritures si tu veux. Parce que nous on se prenait la téte sur les débuts
et les fins des morceaux, on aurait pu y passer des journées. »**°

Deux personnes auront une influence majeure dans la formation musicale du
groupe : Jean Haas et le producteur américain Nicholas Sansano. Aprés la
réalisation du Bruit et [’odeur, Jean Haas quittera le groupe pendant la tournée. Ce
départ précipité obligera Rémi a prendre encore plus de place sur scéne (et non
plus en tant que sonorisateur). Nicholas Sansano accompagnera le groupe pour la
réalisation de Essence Ordinaire, Utopie d’occase et Second tour. Suite a la
composition compliquée du premier album, Zebda saura s’entourer de personnes
musicalement compétentes. Grace a celles-ci, le groupe acquiert au fil des albums
une solide formation musicale.

Mouss explique :

« A partir du deuxieme album c’est vraiment la qu’on va créer des chansons, avec
vraiment une conscience de la chanson en tant que telle [...] on arrive en 95, on
sort Le bruit et I’odeur on a travaille avec les machines mais enfin cet album-la
aussi comme je te disais sur cet album la on travaille les chansons et on va
commencer a tout defoncer, on va réussir dix concerts sur dix et on va commencer

a faire des salles de six-cents, sept-cents, mille personnes donc on a franchi un

#6 La partie appelée « le pont » est dans une chanson ce qui va permettre de relancer I’attention de 1’auditeur. Elle peut
avoir une harmonie différente du début du morceau, situé chez Zebda en fin de chanson elle fait le plus souvent la
transition entre le dernier couplet et le refrain final.

®7 « Ad libitum » ou « ad lib. » locution latine utilisée en musique pour dire que la fin du morceau peut étre répétée a
volonté, le plus souvent en faisant un decrescendo, en baissant le volume sonore progressivement.

% Entretien avec Vincent Sauvage, Toulouse, le 8.03.2013
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cap. L’album est tout de suite dans un succes d’estime, il va se vendre entre
quarante-mille et cinquante-mille exemplaires et puis la scéene commence a étre un
vrai succes et puis a partir de la on va commencer a travailler sur le prochain
album qui va étre un carton. »*°

Le Bruit et [’odeur marque un changement car il permet a Zebda d’obtenir encore
un peu plus de notoriété. L’année 1995 est aussi un tournant pour le groupe car il
change de manager et entre dans I’équipe de Jacques Renaud, établie a Paris, qui
travaille pour le tourneur Corida. Les concerts commencent vraiment a
s’enchainer.

Pour la composition de I’album Essence Ordinaire sorti en 1998, une évolution
technique va étre décisive pour le renouvellement musical du groupe : I’apparition
de I’enregistreur multipiste. Chanteurs et musiciens vont pouvoir prendre du recul
et écouter dans le détail chaque partie. L enregistreur permet d’isoler chaque piste
et donc chaque instrument ou chaque voix. Pour Joél, il marque un vrai tournant
dans I’esthétique du groupe :

« Je vais te dire y a une autre étape décisive dans la fagon de composer, pour moi
qui m’a vraiment marqué c’est [’arrivée du multipiste [...] Quand on s’est mis a
composer pour Essence ordinaire on s’est acheté un premier multipiste pour nous
quoi en tout cas, a bande a ce moment-la. Et tout d’un coup, on avait seize pistes
et y a une grosse différence qui est arrivée c’est que je pouvais aller poser mes
basses a six heures du matin sans qu’il y ait personne et on était pas soumis si tu
veux a étre la, a notre présence tous en méme temps au méme moment a la
repétition, le rendez-vous obligatoire etc., ce qui a changé beaucoup les
choses. »**

D’une maniere générale, tous les membres de Zebda s’accordent pour dire que la
composition de 1’album Essence Ordinaire avait quelque chose de I’ordre du
magique. Les chansons se composent plus facilement que d’habitude, le groupe est

vraiment « en phase ». Cela s’explique aussi peut-étre par le fait que le groupe

atteint un réel savoir-faire musical. En effet, 1’apprentissage musical se fait

49 Entretien avec Mustapha Amokrane, Toulouse, le 11.05.2011
0 Entretien avec Joé&l Saurin, Toulouse, le 27.02.2012
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¢galement en dehors de Zebda, notamment pour les chanteurs Mouss et Hakim, qui

petit & petit s’imposent au sein du groupe.

1.2.2. Un apprentissage sur la scéne
toulousaine

Au sein du groupe Zebda, les ambianceurs, puis chanteurs, Mouss et Hakim ont
une place particuliere. Ils se lancent dans I’aventure en 1988 sans réellement savoir
quelle sera leur fonction. Ils vont petit a petit prendre pleinement leur place de
chanteurs, grace a une intégration dans la scéne musicale toulousaine des années
1990, qui va leur apporter un certain savoir-faire.

En 1990 Mouss et Hakim ont une vingtaine d’années et ils aiment faire la féte. Ils
vont & Toulouse écouter tout type de musique. Hakim se souvient des sorties au
Cactus (bar de Toulouse), ou ils vont écouter Bernardo Sandoval musicien
toulousain de flamenco :

« Parce que c’est du flamenco on aimait bien, c’est la musique qu’on aimait bien.
On y allait avec des mecs du quartier on cassait les faux plafonds, sur le plafond y
avait des faux plafonds on les cassait sur le bar, le patron y gueulait et tout ¢a, le
cactus quoi. Et nous c’était au début de Zebda ¢a quand on allait voir Sandoval,
94, 93 vraiment au début. Et aprés euh...on voit Sandoval dans la cave du Cactus
on descendait [...] on buvait des coups et puis on a commencé a faire des boeufs*®'
comme ¢a dans la cave du cactus et euh...a force d’en faire des beeufs on s’est dit,
Mustapha et Bernardo surtout se sont dit “tiens et si on montait une histoire, et si
on montait un truc” et tout ¢a et de collegues on est devenu “100% Collégues”.
C’est venu comme ¢a, c’est Mouss qui trouve le nom. C’est Bernardo qui montait
’équipe musicale. »**

Fils de parents espagnols immigrés a Toulouse, Bernardo Sandoval est un musicien
flamenquiste reconnu notamment pour son ouverture musicale, il croise flamenco

et jazz ou musique classique par exemple. Il s’engage dans le projet 100%

Collegues, pensé au départ comme ponctuel, avec ses musiciens. Le groupe fait des

1 « Faire des beeufs » est une expression utilisée en musique pour parler de sessions musicales improvisées.

42 Entretien avec Hakim Amokrane, Toulouse, le 24.04.2012
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concerts sans trop d’organisation, ils jouent dans des bars de Toulouse juste pour
échanger avec le public sans vraiment de répétition, juste pour se faire plaisir
musicalement. Finalement 100% Collégues sortira deux albums : 100% Collégues
en concert paru en 1996 et 100% Collegues sorti en 2000.

En plus d’étre temporaire, cette aventure en parallele de Zebda est tout d’abord
pensée comme exclusivement locale (c’est-a-dire réservée a Toulouse). Elle
associe des musiciens de Toulouse qui ont chacun une carriére musicale active (le
chanteur, Bernardo Sandoval, le guitariste, Serge Lopez, 1’accordéoniste, Jean-Luc
Amestoy, etc.), a commencer par Mouss et Hakim avec Zebda. Face au succes des
concerts, une petite tournée sera réalisée en France. Mais le groupe 100%
Collegues est surtout une aventure fondatrice pour Mouss et Hakim.

Mouss se souvient :

« Au départ on crée des soirées 100% Collegues on se dit on fait de |'urgence
musicale, on s’amuse on ne répéete pas, on joue, c’est live, c’est direct, on va
entrer dans une logique ou a chaque fois qu’on fait des concerts c’est gavé de chez
gavé en méme temps ¢a continue a s appeler 100% Colléegues parce que Sandoval
a sa carriére, son parcours, Serge Lopez aussi, nous aussi, c’est que au coup de
fil : “Salut tu fais quoi vendredi ?” [...] A ce moment-la on va se retrouver avec
des musiciens on sera moins dans le concept comme avec Zebda, on va se
retrouver dans le coté musical pur, donc ils vont plus directement nous apprendre
a chanter par exemple : “ouais tu chantes un peu trop fort, t’es pas obligé de
pousser autant” tu vois, euh...ils vont nous amener vers plus une pratique avec eux
ou ils vont nous dire : “mais non, mais tu es musicien, qu’est-ce que tu racontes,
on voit bien que tu es musicien.” Il va y avoir cette rencontre entre eux qui font
une musique super intimiste souvent ou t’oses a peine respirer quand tu es dans la
salle, c’est limite symphonique et tout ¢a et nous qui sommes dans [’énergie. Alors
eux ils vont nous apporter ce coté heu...d’accepter le calme et la sérénité...
Armelle Gaulier : Décomplexé ?

Mustapha Amokrane : Décomplexé et nous on va les décomplexer sur un truc de

o . , , o463
contact avec le public : "Et tu vas voir ce que c’est qu’'un concert de feu”. »

3 Entretien avec Mustapha Amokrane, Toulouse, le 11.05.2011
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Le groupe prend forme dans un échange de bons procédés ou plutot de
compétences. Si les musiciens leur apportent des bases solides, Hakim et Mouss
aiment et partagent le coté live, « ['urgence musicale » comme le dit Mouss, la
spontanéité, qu’ils connaissent déja au travers de Zebda. Mais pour eux 100%
Collegues représente aussi une échappatoire, une aventure musicale simple en
comparaison avec Zebda au sein duquel la composition est plus longue et se fait
par tatonnement. Le répertoire du groupe est assez hétérogene, il va de reprises de
chansons qu’ils connaissent : des chansons kabyles entendues par Mouss et Hakim
dans leur enfance, des chansons espagnoles, des morceaux de Bernardo Sandoval a
quelques compositions. Mais 1’échange se fait aussi par 1’énergie que le duo
apporte. Hakim reprend la comparaison sportive pour expliquer le décalage percu,
au début, avec ces musiciens de flamenco tout en introspection face au duo des
ambianceurs. I1 explique :

« Moi je retiens que ¢a ces moments-la de musique avec Serge, Jean-Luc qui
étaient des vrais musiciens donc ¢a veut dire que si tu chantes faux, ils jouent de
[’accordéon donc si t’es pas sur la note, t’es pas sur la note quoi, donc il faut que
tu refasses et que tu chantes mieux c’est tout [...] Ils nous ont vachement appris a
poser la voix, a étre dans une dynamique de chant. Méme Bernardo Sandoval |...]
Parce que dans leur groupe y a une énergie flamenco avec Bernardo tout ¢a, nous
c’était une énergie pure de footballeur, celle-la ils ne la connaissaient pas et du
coup ¢a a....y a eu de vrais échanges. »***

C’est donc grace a ces échanges avec des musiciens toulousains hors Zebda, mais
aussi une ouverture a des genres de musique différents que Mouss et Hakim
apprennent. Le guitariste Serge Lopez se souvient de 1’évolution musicale des
chanteurs :

« Ce que nous amenaient Mouss et Hakim, cette énergie-la, nous on la connaissait
pas. C’est un mélange de rock de ....je sais pas, enfin c’est dix ans de moins que
nous [Bernardo Sandoval, Jean-Luc Amestoy et Serge Lopez]. Nous c’était ¢a, on
était un peu assis dans notre truc, ¢a nous a bien réveillés et eux je pense que ¢a
les intéressait donc de voir toutes les possibilités qu’il y avait au niveau

émotionnel, parce que la musique n’était pas que de la danse tout ¢a...et je crois
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que c’est la méme ou ils ont commencé a chanter, a méme travailler leur chant
quoi a se dire bon les notes c’est pas n’importe quoi. Au début ils chantaient
comme ¢a a peu pres, petit a petit ils ont ciselé leur truc [...] nous on a toujours
fait des deuxiemes voix a la tierce des trucs comme ¢a et eux ils le faisaient pas ¢a
au debut, ils savaient pas que ¢a existait. Eux quand on chante c’est on chante
tous la méme note et on a tendance a chanter fort. [rires] »40°

Suite a cette aventure, Mouss et Hakim prennent pleinement leur place et surtout
assument de chanter au sein du groupe Zebda. 100% Collégues leur a aussi permis
de créer un réseau de musiciens toulousains professionnels qui les aideront par la
suite, notamment dans leur collaboration avec le Tactikollectif pour la réalisation
de I’album Motivé. Ce collectif de musiciens toulousains influencés aussi bien par

le flamenco que la musique occitane ou le jazz laissera une empreinte d’ouverture

et de formation musicale importante dans la carriére des chanteurs.

4% Entretien avec Hakim Amokrane, Toulouse, le 24.04.2012
45 Entretien avec Serge Lopez, Toulouse, le 30.03.2012
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Conclusion : Mise en place d'un contre-
dispositif musical

Ce chapitre a permis de contextualiser la professionnalisation et 1’apprentissage
musical du groupe. L’outil Zebda est congu dés le départ pour produire une
musique a voir, comme en témoignent les « ambianceurs » Mouss et Hakim ; leur
premiere fonction étant de masquer le niveau musical débutant du groupe et de
capter I’attention du public. Dé&s sa création, Zebda fait des concerts, va a la
conquéte d’un espace de parole et de reconnaissance. Ce « combat », comme le dit
Mouss, va construire aussi le son du groupe et poser les fondements d’une aventure
collective. Grace a des structures d’opportunités politiques favorables, Zebda va
petit a petit se faire connaitre au niveau national, notamment grace aux différents
dispositifs du « Plan Rock », portés par le Ministre de la Culture Jack Lang en
1989, comme les Tremplins Rock et le FAIR (Fonds d’Aide a I’Initiative Rock).
Cela permettra aux membres du groupe d’obtenir le statut d’intermittent. Vu par le
ministére de la Culture, le parcours de Zebda apparait alors comme sans faute. Le
groupe devient une sorte de caution, un exemple de réussite d’une
professionnalisation pour ces « jeunes de banlieues » dans le secteur des musiques
amplifiées. Ainsi, le groupe est reconnu mais dans la limite des représentations
identitaires du phénoméne de I’immigration postcoloniale en France, avec en
filigrane I’image du Beur. Autrement dit, emmené par trois chanteurs d’origine
kabyle algérienne, le groupe est per¢gu comme le porte-parole des « cités H.L.M ».
Le « mégaphone » Zebda entendu par les pouvoirs publics et les médias devient
une sorte d’illustration de la réussite du métissage a la francaise. Il a pour base une
« identité-racine » et non pas une pensée de la Relation, telle que la définit
Edouard Glissant. Le groupe Zebda cherche alors a brouiller les pistes, a sortir
d’une stigmatisation grace a sa musique pensée dans un contre-dispositif de
participation libre et autonome. Par exemple, il revendique une appartenance au
mouvement rock alternatif francgais, en affirmant une filiation avec la Mano Negra
et avec le groupe anglais punk rock Clash. Comme le présentait Hakim, Zebda
utilise sa musique comme un outil, dans chaque album, pendant chaque concert, il

sort son « arme » musicale pour se dire, pour s’exprimer de maniére autonome et
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pour amener l’auditeur, le spectateur, le journaliste, toute personne qui prétera
attention au groupe a se questionner sur le contenu des chansons.

Les membres du groupe se professionnalisent et apprennent a réaliser un album,
parfois a leurs dépens. Malgré tout, le son Zebda s’affine petit a petit. Les
musiciens découvrent différentes technologies comme 1’échantillonneur et
I’enregistreur multipiste, ou bien, de maniere plus empirique, les chanteurs Mouss
et Hakim se forment avec des musiciens de la scéne toulousaine appartenant a
d’autres genres musicaux.

Ce panorama dans lequel s’inscrit la musique du groupe Zebda étant précisé, il
convient maintenant d’interroger un peu plus l’objectif stratégique du contre-
dispositif de participation, dans lequel la musique du groupe s’inscrit. Lawrence
Olivier rappelle que :

« Un dispositif, formation historique constituée a un moment donné, est toujours
dominé par une fonction stratégique. Les dispositifs répondent a des nécessités
stratégiques. »*

Conditionnés par une conjoncture historique et sociale, les dispositifs naissent pour
répondre a des nécessités stratégiques par rapport a un pouvoir politique. C’est en
fonction d’un rapport de forces (entre acteurs sociaux du dispositifs et pouvoir
politique) que les lignes et les courbes définies par Deleuze se modifient, donnent
lieu a des réactions imprévues, mais alimentent toujours le dispositif. Elles
permettent une reconfiguration en continu, en fonction de 1’objectif stratégique de
départ (qui lui-méme, a 1I’image du dispositif, peut évoluer). Autrement dit, le
dispositif est toujours soumis aux effets, controlés ou non, qu’il engendre. C’est
dans cette capacité d’adaptation et donc de créativité que, tout en gardant son objet
de départ (qui est la condition de sa naissance), le sens global donné au dispositif
par les acteurs sociaux peut évoluer en fonction des stratégies choisies. J’ai jusqu’a
présent expliqué en quoi le groupe Zebda propose un contre-dispositif. Ce dernier
cherche des réponses a une urgence de reconnaissance, motivé notamment par une
population pour qui le qualificatif de « issu de I’immigration » ou « beur » est

vécu comme une identité assignée et qui souhaite étre reconnue comme citoyen

6 OLIVIER, Lawrence, « La question du pouvoir chez Foucault : espace, stratégie et dispositif », Canadian Journal of
Political Science / Revue canadienne de science politique, n°1, vol. 21, Mar. 1988, p. 83-98, p.94
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frangais a part entiére. Ce contre-dispositif de participation citoyenne s’inscrit
finalement dans une urgence stratégique de trouver des réponses a une définition

de soi, comme nous allons le voir dans notre analyse musicale du groupe Zebda.
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2. Zebda : Une musique au service du texte

En comptant les cinq albums du groupe et les 45-tours de la période Zebda Bird,
environ soixante-douze chansons ont été publiées entre 1985 et 2011. Elles ne
pourront malheureusement pas toutes étre analysées dans cette recherche. J’ai
s¢lectionné un corpus de onze chansons de la maniere suivante. Tout d’abord,

celles des anciens albums, reprises a 1’occasion des concerts de la tournée 2011-

\

2012 ont été conservées. Cette étude s’intéresse autant a la création qu’a la
réception des chansons auprés du public de Zebda et des médias ; par conséquent
les chansons ayant eu du succés aupres du grand public ont également été choisies.
C’est le cas par exemple de « Tomber la chemise », consacrée « meilleure chanson
de ’année » aux victoires de la musique en 2000**’. Enfin, les chansons qui ont été
mentionnées par tous les membres du groupe lors des entretiens ont été retenues.
Voici le corpus (titre de chanson entre guillemets et album en italique) :

1) « Arabadub », L aréne des rumeurs

2) « La France au chaoui », L aréne des rumeurs et « La France 2 » **® Le Bruit et
[’odeur

3) « Taslima », Le Bruit et [’odeur

4) « Le bruit et I’odeur », Le Bruit et [’odeur

5) « Toulouse », Le Bruit et I’odeur®®

6) « Je crois que ¢a va pas €tre possible », Essence ordinaire
7) « Y’a pas d’arrangement », Essence ordinaire

8) « Tomber la chemise », Essence ordinaire

9) « Oulalaradime », Essence ordinaire

10) « La promesse faite aux mains », Second tour

11) « Le théoréme du chale », Second tour

12) « Ici ou la-bas ? », Second tour

Les textes des chansons sont présentés en intégralité en annexe.

7 Cette méme année, Essence Ordinaire, album dont est issue « Tomber la chemise », a obtenu la victoire de la musique
du « meilleur groupe de 1’année ».

48 « La France 2 » est une reprise de « La France (au chaoui) » avec un ajout de paroles et des modifications de
I’accompagnement instrumental.

9 i la chanson « Toulouse » est évoquée dans ’analyse générale de ce corpus, elle sera étudiée plus en détail dans le
chapitre 4 « Jeu d’échelle : « toulousiantié » et citoyenneté.
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L’album Utopie d’occase ne figure pas dans ce corpus. Réalisé en 2002, juste
avant la pause de Zebda (qui durera huit ans et qui conduira le guitariste Pascal
Cabero et le batteur Vincent Sauvage vers d’autres activités), cet album a été
compos¢ dans la précipitation. Tous les membres du groupe expliquent en entretien
qu’ils ont manqué de temps pour assimiler le succés important d’Essence ordinaire
et les tournées éreintantes ; Utopie d’occase serait « une erreur », un album « de la
douleur ». D’ailleurs, pour certains, ce quatrieme album de Zebda est un album
solo de Magyd. Le parolier ne dit pas le contraire :

« J'espere qu’on n’oubliera pas dans Utopie d’occase que cet album est un album
perso, je nous ai fourvoyés, c’est-a-dire que j’ai glissé des plans perso dans la
dynamique Zebda. Oui des trucs noirs, sombres, imposés [...] c’est avec le recul
que j’ai compris. J’'ai eu une préoccupation perso strictement perso. Pas pour dire
d’ailleurs que c’est un mauvais album, c’est un album personnel que je leur ai
imposé en kidnappant Zebda. »*”

De méme pour Mouss :

« Vu ce que ¢a impliquait comme déchirure, tu vois si j’avais eu la maturité que
j’ai aujourd’hui j’aurais dit non, non rien a foutre, je vais pas m’embarquer la-
dedans [dans la composition de 1’album Utopie d’occase]. On fait ce qu’'on a a
faire, vas-y Magyd fait ton album solo. Nous d’ailleurs, a |’époque [avec Hakim]
on fait le deuxieme album des 100% collegues. Nous, on part en tournée et tout, on
revient ils ont avance, ils ont commencé a travailler et tout, nous, on revient on
essaie de se mettre dedans et tout, bon on fait la méthode Coué on est positif, on
essaie d’y croire donc on le fait quand méme, mais y a une ombre sombre sur les
thématiques sur lesquelles on n’est pas au clair. Et on va le faire dans la
souffrance. »*!

Dans cette partie, aprés avoir donné les caractéristiques générales du corpus et de
I’écriture de Magyd, je reviendrai en détail sur les thématiques abordées par les

chansons.

0 Entretien avec Magyd Cherfi, Toulouse, le 24.04.2012
4! Entretien avec Mustapha Amokrane, Toulouse, le 8.03.2013
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2.1. Caractérisation générale des textes

Chez Zebda la musique est au service du texte, Pascal Cabero résume ainsi
I’esthétique du groupe :

« La musique c’est le contenant et les textes c’est le contenu. 72

En effet, depuis les débuts du groupe les textes du parolier et chanteur Magyd
Cherfi sont des supports qui permettent 1’¢élaboration d’une direction musicale. Si
Magyd a écrit toutes les paroles de notre corpus, il n’est pas seul a les chanter. A
partir du deuxiéme album de Zebda, Le bruit et [’odeur, Mouss et Hakim
s’impliquent beaucoup plus dans le chant. Magyd leur laisse progressivement
s’approprier ses textes. Les deux fréres peuvent par exemple changer des mots ou
des phrases. Hakim revient sur I’¢laboration du chant au sein du groupe et sur cette
phase d’appropriation des paroles :

« Magyd amene des textes, sur certains textes il a des idées mélodiques et
musicales®”, d’autres textes sont blancs et puis aprés on prend les textes qui nous
correspondent, et puis apres c’est comme on a travaillé la sur [I’album] Second
Tour aussi avec des textes avec deux mélodies, trois mélodies différentes, on
choisit celle qui plait le plus aux trois chanteurs [...] On a la totale liberté de
changer les mots, la tournure de phrase et tout ¢a. Par contre on ne se permet pas
de changer le sens, mais il a toujours été comme ¢a Magyd, il amene une chemise
trente textes puis apreés voila. »*’*

Le tableau ci-dessous reprend des exemples d’appropriation des textes chantés par

Hakim :

42 Entretien avec Pascal Cabero, Toulouse, le 5.04.2013

7 Les membres de Zebda utilisent le terme "musical" dans un sens restrictif qui désigne seulement 'accompagnement
instrumental et n'inclut pas la mélodie.

47 Entretien avec Hakim Amokrane, Toulouse, le 24.04.2012
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Chansons | « Taslima »*" « Le Bruit et ’odeur » « Oulalaradime »

Texte de | ’C’est le souci de |”D’en bas, j'ai puisé un | ”Dribbleur comme

Magyd cette putain de | combat “la bonne | Scifo,  j’ai  dit
pullosité476 7 affaire’” Meco”?”’

Chant ”C’est le  souci | ”Du gouffre, j’ai puisé un | "Dribbleur comme

par avant tout de la | combat “la bonne | Scifo, en  plus

Hakim pilosité”. affaire”” grossier”

Dans le cas de 1’analyse des textes je conserverai les versions présentées sur les

livrets de chaque album. En revanche, ’analyse musicale comprendra les textes

chantés.

2.1.1.

La forme poétique

L’écriture de Magyd rappelle le répertoire de la chanson maghrébine de 1’exil. En

effet, chaque chanson s’inscrit dans le réel, dans la vie quotidienne et peut méme

étre autobiographique. Les exemples pris dans le quotidien du parolier, sont mis en

mots (ou parfois en maux) pour proposer une critique sociétale.

Voici une typologie (non exhaustive) des principaux thémes des chansons du

corpus :

475

9993

guillemets

Pour plus de lisibilité, les titres des chansons seront signalés par ces guillemets « » et les citations de paroles par ces

76 Le mot « pullosité » est inventé par Magyd. Il est construit avec le mot pilosité, c’est-a-dire les poils du corps et avec
le « pull » de pull-over, j’y reviendrai dans I’analyse de la chanson « Taslima (et les tisserands) ».
*77 Eric Di Meco et Enzo Scifo sont des joueurs de football.
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Racisme, « Arabadub », « Je crois que ¢a va pas €tre possible », « la

discrimination France »

Laicité « Taslima », « Le théoréme du chale »

Famille et « Cité » | « Oulalaradime », « La promesse faite aux mains »,

(lieu de résidence) « Tomber la chemise »

Histoire, « Le Bruit et I’odeur », « Ici ou la-bas ? », « Toulouse »
immigration,

appartenance

Engagement « Y’a pas d’arrangement »

Pour ce qui est de la forme, les normes « classiques » du texte poétique sont
respectées : métrique, figures de style, rimes en fin de phrase de type AA/BB/CC
(« Taslima») ou AAA/B/AAA/B («Toulouse») ou A/B/A/B («Y’a pas
d’arrangement »), sachant que les combinaisons de rimes peuvent aussi varier au

cours des chansons.

2.1.2. Les figures de style

Différentes figures de style sont utilisées: la répétition, I’anaphore*”®, la
métaphore, la comparaison, 1’antiphrase et la périphrase.

Dans le premier album, présenté dans le corpus a travers les chansons
« Arabadub » et « La France (au chaoui) », répétitions et anaphores sont souvent
adoptées pour structurer les textes. Le syntagme nominal “spécial dédicace”, par
exemple, sur « La France (au chaoui) » est répété seize fois dans le premier
couplet. Mais ces répétitions font place des le deuxiéme album Le bruit et [’odeur
a des textes au découpage plus classique avec couplets et refrain.

La métaphore culinaire est trés souvent utilisée par Magyd. Les paroles de la

chanson « Toulouse » par exemple, valorisent une identité¢ toulousaine construite

8 Anaphore : « Du latin anaphora, retour, d’aprés le grec ana « de nouveau » et pherein, « porter ». L’anaphore est,
particuliérement en poétique, la répétition d’un méme mot, d’'un méme syntagme nominal, en début de vers, de phrase ou
de paragraphe ». POUGEOISE, Michel, Dictionnaire de poétique, Paris, Belin, 2006.
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autour de cultures de métissage, alimentées par différents flux migratoires.
Cependant, le mot immigration n’est jamais mentionné. Magyd utilise le champ
lexical de la nourriture pour exprimer cette idée, soulignée par la répétition de la
conjonction de coordination « et » (en gras dans le texte) :

”Y'a tous ceux qui croient

Qu'ici la cuisine est un rite

Le Z-E-B-D-A catapulte, catapulte

Y'a pas de cassoulet non pas dans toutes les marmites

[...]

Dans mon quartier...

Dans ma cité

C'est épicé

Et moi j'aime ¢a

Je butine

Mes racines

Sont latines

Et de bien au dela

J'ai dans l'idée

Qu'on peut aimer

Et la violette et l'odeur du tajine au naseau™

Le cassoulet est le plat typique de la région toulousaine. La violette est la fleur
embléme de la ville de Toulouse. Enfin, le tajine, est un plat préparé dans tout le
Maghreb. De la méme maniere, dans la chanson « La France », la thématique
culinaire se présente ainsi :

“Je mange pas du halouf,

Je mange pas du cochon !

Je mange que du poulet et du couscous mouton

[...]

Ta spécialité, brother ?

C’est le couscous au magret,

Le tajine au cassoulet.”
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Dans cet exemple, c’est la culture musulmane qui est directement sous-entendue.
Halouf en arabe veut dire porc, or la religion musulmane interdit a ses fideles de
manger du porc. En écrivant ces paroles, Magyd indique clairement d’ou il vient,
dans quelles habitudes alimentaires et donc dans quelle culture il a été élevé. Ou
plutot, dans quelle double culture puisqu’il associe ensuite /e couscous au
magret” et ’le tajine au cassoulet”.

Une évolution est perceptible, au fil des albums du corpus, dans 1’écriture du
parolier. La périphrase est de plus en plus utilisée, mais, paradoxalement, I’écriture
de Magyd devient beaucoup plus directe. Dans le premier album, des mots comme
la France, la police, intégrés, nationalités, carte d’identité sont présents. Puis,
I’expression du champ lexical juridique et politique se fait grace aux périphrases
suivantes : dans la chanson « Le bruit et I’odeur » pour parler de discrimination et
de racisme : “Quand j’'ai compris la loi, j’'ai compris ma défaite / Intégrez-vous
disait-elle, c’était chose faite” ; ou bien dans la chanson « Le théoréme du
Chale » : Y a bien quelque chose qui cloche / Embrouille au pays de Gavroche”.
Prénom d’un des personnages des Misérables de Victor Hugo, Gavroche symbolise

ici la France.

2.1.3. Registres de langue

L’ écriture de Magyd n’est pas exclusive. Elle se veut accessible a tous, comme en
témoignent les références a la vie quotidienne et I'utilisation d’un registre de
langue courant, parfois méme argotique. ”On mouillait le maillot”, sur « Y’a pas
d’arrangement », par exemple, est une expression familiére, utilisée notamment par
les sportifs. Elle évoque un investissement total, un effort. De la méme maniere sur
« Taslima » :

“Le soleil se leverait pas pour des prunes

Si tu pouvais nous décrocher la lune”

“Se lever pour des prunes” est une expression familiére qui signifie se lever pour
rien, et “décrocher la lune” veut dire faire quelque chose d’incroyable. En plus de
ces expressions, il est a noter 1’utilisation de mots en verlan ou en argot, comme

par exemple “les meufs” (femmes) et “les mecs” toujours sur « Taslima » ;
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“barbaque” pour dire viande sur « Je crois que ¢a va pas étre possible » ; “la frippe
nippone” pour dire les vétements japonais, le mot japonais n’étant pas pris ici dans
son sens premier, mais sous-entendant plutot 1’Asie, sur « Toulouse » ; “trente
balles” pour dire trente francs sur « Tomber la chemise » ; “tarin” mot d’argot qui
veut dire nez et “marave” ou encore “je garoffe” qui, dans le parler manouche,
signifient respectivement tabasser et je mens ou j’embrouille, sur
« Oualalaradime » ; il y a aussi le mot “daron” utilisé¢ en argot pour dire pere sur
« La promesse faite aux mains » et “y piper que dalle” pour dire ne rien
comprendre sur « Le théoréme du chéale » ; enfin, les mots “poulet” et “condé”

pour dire policier, qu’on retrouve sur « La France » et « Y’a pas d’arrangement ».

2.1.4. Culture populaire

Cette idée d’une écriture inscrite dans la vie de tous les jours, se percoit aussi dans
les personnages auxquels Magyd fait référence. Ils appartiennent pour la plupart a
la culture populaire, notamment sportive. Zatopek, par exemple, cité dans « Y’a
pas d’arrangement » (“I/ eut fallu derriere nous, un Zatopek a la course’), est un
coureur marathonien tchéque connu pour ses quatre titres olympiques ; ou encore
Enzo Scifo, FEric Di Meco et Eric Cantona (Canto) sur « Oulalaradime »,
(“Dribbleur comme Scifo, j’ai dit Meco [...] Oui bon, j’étais comme Canto’), sont
trois footballeurs. De la méme maniére, Magyd fait parfois référence aux contes
pour enfants. Il parle par exemple “des Bottes de Sept lieues” sur « Y’a pas
d’arrangement » : “On a caché ce qu’on avait de plus précieux / La cagoule et les
bottes de sept lieues”, en référence aux bottes du Petit Poucet, ou encore sur
« Oulalaradime » la référence directe a Pinocchio : “Et comme Pinocchio mais
sans la fée / J'ai méchamment menti et ¢a [’a fait”. Enfin, outre ces éléments, le
trait stylistique caractéristique de tous les textes de Magyd est 1’utilisation de ce

que Patrick Charaudeau appelle « le fait humoristique »*" .

¥ CHARAUDEAU, Patrick, « Des catégories pour I’humour ? », Questions de communication [en ligne], n°10, 2006, p.
19-41 mise en ligne le 03 mai 2012, http://questionsdecommunication.revues.org/3375 derniére consultation le
30.07.2013
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2.2. L’ Humour : ironie et autodérision

Ce que j’ai appelé le contre-dispositif de participation Zebda se retrouve ici dans
I’outil musical via les textes de Magyd. Le but des chansons du groupe est de
capter I’attention, de susciter un questionnement chez 1’auditeur. Le parolier utilise
pour cela I’humour en tant que moyen offensif (pour faire rire) mais aussi défensif
(pour rire de soi). Comme I’explique Patrick Charaudeau, I’humour au sens large
posseéde plusieurs degrés. Il est employé avant tout pour créer des situations de
complicité et de proximité avec un public, par exemple en utilisant le rire. Il
précise que 1’acte humoristique :

« [...] est plutot une certaine maniere de dire [...] un acte d’énonciation a des fins
de stratégie pour faire de son interlocuteur un complice. »**’
Pour mieux comprendre les textes des chansons de Zebda, il est important de saisir
les différentes manieéres de dire que 1I’humour peut proposer. Magyd utilise
I’humour de fagon stratégique pour capter I’attention de 1’auditeur et finalement
créer une certaine complicité avec son public. Comme I’expliquent Brigitte
Bougquet et Jacques Riffault, I"humour a une fonction « personnelle et sociale »*'
et il comporte une part de :

« [...] subjectivité qui requiert la connivence entre partenaires |...] Il a un aspect
de correcteur social. L’humour serait en quelque sorte un outil thérapeutique qui
permet d’échapper a la violence que chacun a en lui. De plus, il est un facteur
d’altérité et de la sociabilité »**.

En tant que créateur de complicité et de connivence, le fait humoristique est donc
important a analyser dans les textes de Magyd. Mais, si la dimension stratégique de
I’humour doit étre décryptée, c’est aussi, comme le dit Jankélévitch, son sérieux
qui doit étre réveélé. Il explique :

« L’interprétation de [’humour a donc trois niveaux a franchir:@ il faut

comprendre la farce qui est dans la simulation sérieuse, et puis le sérieux profond

0 Idem, p.22

“! BOUQUET, Brigitte, RIFFAULT, Jacques, « L’humour dans les diverses formes du rire », Vie Sociale [en ligne], vol.
2, septembre 2010, http://www.travail-social.com/L-humour-dans-les-diverses-formes#nb15, derniére consultation le
31.07.13

2 Idem
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qui est dans cette moquerie, et enfin le sérieux impondérable qui est dans ce
sérieux. »*%

Omniprésent dans 1’écriture de Magyd, le fait humoristique peut prendre plusieurs
formes comme 1’ironie et la dérision. L’ ironie est un procédé complexe qui induit
un double sens. L’énonciation ironique est produite par une personne qui dit le
contraire de ce qu’elle pense. Ce procédé, utilisé en invoquant parfois une fausse
naiveté, permet de dénoncer et de ridiculiser quelqu’un ou quelque chose. Patrick
Charaudeau explique :

« Dans [’ironie — répétons-le — est opérée une discordance entre ce que pense le
sujet parlant et ce que dit le sujet énongant : l’énonciateur dit quelque chose de
contraire a ce qu’il pense (c’est [’antiphrase), mais en méme temps, il veut faire
entendre ce qu’il pense. »***

L’utilisation de la dérision, en revanche, est une pratique critique et négative qui
peut ou non provoquer le rire. Elle permet de dénoncer, de contester comme
I’affirment Brigitte Bouquet et Jacques Riffault :

« [...] la dérision porte une dimension de contestation, de remise en cause de
[’ordre établi, ou avec les normes sociales largement acceptés dans une sociéte,
notamment les rapports de pouvoir [...] Par sa fonction cathartique, et comme
violence politiquement correcte, elle assure le bon équilibre d’un systeme
social. »*¥

Si I’ironie signifie une chose en disant son contraire grace a |’antiphrase, la
dérision, elle, se veut directe. Elle se moque, tourne en ridicule et est parfois

teintée de mépris. Je vais maintenant observer les occurrences de l’ironie, de la

dérision et de I’autodérision dans les textes des chansons du corpus.

5 JANKELEVITCH, Vladimir, L ironie, Paris, Champs Flammarion, 1964, p.173
#* CHARAUDEAU, Patrick, « Des catégories pour I’humour..., op. cit. p.28
* BOUQUET, Brigitte, RIFFAULT, Jacques, « L’humour dans les..., op. cit.
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2.2.1. Procédés langagiers,
détournement et double sens
l'ironie

« Taslima »

L’ironie est exprimée de différentes manieres. Elle se percoit par exemple dans
I’emploi de procédés linguistiques qui jouent sur le sens signifié ou sur la
polysémie des mots. Magyd utilise souvent des expressions frangaises courantes,
qu’il détourne de leur sens originel. La chanson « Taslima », par exemple, est un
hommage a la Bangladaise Taslima Nasreen. Médecin gynécologue, mais aussi
poétesse, elle défend le droit des femmes et se bat contre une vision extrémiste de
I’Islam. Au début des années 1990, une fatwa'™® a été prononcée contre elle au
Bangladesh et 1’a obligée a I’exil. Magyd écrit la chanson « Taslima » pour lui
rendre hommage et utilise ce prétexte pour se prononcer contre une vision extréme
de la religion musulmane. Le sous-titre de la chanson est « Taslima (et les
tisserands) ». Dans ce texte, le parolier explique comment « les tisserands »
finissent par dicter des reégles de vie au nom de la religion. Par exemple, dans les
vers suivants :

“Au passage y z’ aiment pas les fenétres

C’est pas des amoureux des chiffres et des lettres

[...]

Tous ces bourrins sont des mulets

C’est des tétes a claques.

C’est pour ¢a qu’ils veulent briiler [’école et la fac »

Dans le langage courant, le mot « bourrin », du vers “Tous ces bourrins sont des
mulets”, veut dire mauvais cheval. Mais, dans le langage familier le mot
« bourrin » est compris comme quelqu’un qui n’est pas intelligent, qui ne montre
que sa force physique. C’est le second sens qui pourrait étre attribué¢ au mot dans
ce vers, car il est associé¢ directement au mulet. Ce dernier est un animal hybride,

fruit d’une union entre un ane et une jument, il est infertile. Il y a donc 1a I’idée

#6 « Fatwa : Dans I’islam, consultation juridique donnée par une autorité religieuse & propos d’un cas douteux ou d’une
question nouvelle ; décision par décret qui en résulte » Dictionnaire, Le petit Larousse illustré, Paris, 2013.
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d’une stérilité, de quelque chose ou plutét d’une situation qui ne meénera a rien. Il
est possible de traduire ce vers de la maniére suivante : « tous ces mauvais
chevaux ou ces brutes sont des mulets ou des anes », car ane utilisé dans le langage
familier signifie té€tu, obstiné.

Dans le méme ordre d’idée, toujours dans la chanson « Taslima », on trouve le vers
suivant : “Et les cons qui leur prétent main-forte / Font pas des coupes, y taillent
des shorts”. Dans ces vers il y a I’insulte « con » mais aussi I’expression familic¢re
« tailler des shorts » qui est ici polysémique. En effet, la chanson parle de
tisserands donc des personnes qui travaillent les vétements, mais avec ici un
double sens puisque I’expression est aussi a comprendre dans le sens familier de
critiquer quelqu’un.

Pour dénoncer I’extrémisme religieux, Magyd prend I’exemple du port du voile
(qui était aussi dans les années 1990, au moment ou la chanson a ¢été écrite, un
phénomene présenté comme problématique et donnant lieu a un débat de société en
France) et utilise le champ lexical du textile, d’ou le sous-titre de la chanson:
« Taslima (et les tisserands) ». Il explique dans le premier paragraphe :

“Méme si les mecs et les hamacs

Sont a mettre dans le méme sac

1ls tissent et tu dis que c’est pas du coton

Des tissus que les meufs auraient sur le front

C’est a croire que tous ces imbéciles

Ont le souci de l’industrie textile”

Les deux derniers vers reviendront comme des leitmotivs dans la chanson, variés
de différentes manicres :

”C’est a croire que ces nazes ont une priorité

C’est le souci de cette putain de pullosité”

Ou encore plus loin :

”C’est vous dire si tous ces imbéciles

Ont une idée qui ne tient qu’a un fil”

Dans ces extraits, sous couvert d’une fausse naiveté, Magyd utilise de manicre
ironique l’expression « c’est a croire » pour parler justement du fanatisme

religieux. A noter aussi la métaphore entre industrie textile et développement

GAULIER Armelle | Thése pour le doctorat en Science politique | 2014 243



d’une propagande religicuse. Le parolier sous-entend que bien que la religion « ne
tien[ne] qu’a un fil » (donc a pas grand-chose), elle se tisse et se propage malgré
tout au sein de la société. De plus, le néologisme “pullosité” est a relever dans les
phrases leitmotivs. Il évoque de manicre détournée la pilosité, c¢’est-a-dire les poils
du corps et les cheveux, puisqu'il est question du foulard islamique, mis en jeu de
mots avec le « pull » de pull-over. Enfin, I’ironie de ces petites phrases qui prétent
a sourire, provoque un rapport de connivence entre Taslima, a qui la chanson est

adressée et Magyd, mais surtout entre le parolier et ses lecteurs ou son public.

« Le théoréme du chale »

Dans la chanson « Le théoréme du chale », Magyd revient une nouvelle fois sur la
question du port du foulard, qui est un prétexte pour aborder la thématique de la
laicité en France. Plusieurs vers sont a relever :

“Je tombe des nues est-ce Carnaval ?

Ces foulards et ces longues capes

Je tombe des nues a y piper que dalle

Devant ces dréles de sapes

[...]

C’est quoi ces filles qui se cachent ?

Est-ce qu’elles jouent a cache-cache ?

C’est [’eté on dirait [’hiver,

On a du dire « sortez couverts » !

[...]

Je me prends la téte a deux pales

Qu’a-t-elle vu qui soit si sale ? »

Différentes expressions courantes apparaissent détournées de leur sens originel.
L’expression « tomber des nues» veut dire étre surpris, étonné, comme
’expression tomber du ciel. D’aprés le dictionnaire®’, le mot « nue » vient du latin
nubes qui signifie nuage, « nue » de 1’expression « tomber des nues » correspond

donc au ciel, au divin. Cependant, le mot nu peut aussi s’entendre en tant que

7 Dictionnaire, Le petit Larousse illustré, Paris 2013
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nudité symbolique qui viendrait s’opposer aux foulards des femmes, théme de la
chanson. Je reléve aussi une autre déformation de sens ou plutét un autre double
sens dans 1’expression « sortez couverts », présentés entre guillemets dans le texte
de la chanson. Rapportée a la thématique du foulard elle s’entend dans son sens
courant de « ne prenez pas froid » ; mais, « sortez couverts » a aussi ¢té un slogan
rendu célebre dans la lutte contre le sida en France pendant les années 1990
(allusion directe au préservatif). Enfin, I’expression finale « je me prends la téte a
deux pales » mérite quelques explications. Utilisée dans le langage familier la
formule « se prendre la téte » veut dire s’énerver ou é&tre obsédé par, ne pas
comprendre quelque chose. Le mot pale peut étre utilisé dans 1’expression suivante
« €tre pale » c’est-a-dire étre malade ou encore pour signifier la main ou les bras
comme I’a précisé Magyd lors d’un entretien®. Ici “Je me prends la téte d deux
pales” a un signifié tres fort car elles rappellent les pales d’une hélice. Mises en
mouvement elles sont donc dangereuses, elles signifient ici les questionnements

violents, la « prise de téte ».

« La promesse faite aux mains »

Utilisant toujours 1’ironie, Magyd revient sur la thématique de I’immigration et de
I’exploitation des « travailleurs immigrés » en France, dans la chanson « La
promesse faite aux mains ». Le pére du parolier a émigré de I’Algérie vers la
France, ou il travaille comme macon dans les années 1960. Dans cette chanson, la
caractérisation des mains de Magyd, qui sont “parfumées aux amandes douces” et
qui ne connaitront jamais “/a formule du béton armé*, devient alors une métaphore
pour signifier une ascension et une réussite sociales. Elles sont un signe de
richesse pour cet enfant de parents immigrés. Il explique :

“Quand j’ai vu les mains du daron, lacérées

Essorées, fissurées toutes les rimes en « é »

Putain de mains depuis j’ai pas eu envie

De savoir ce que fut sa vie

W« " je me prends la téte a deux pdles " les pdles sont les deux bras qui s'enroulent autour de la téte comme

effectivement des éléments fixes autour d'un noyau . avec ici un effet d'enserrement et de mouvement circulaire tout a la
fois . les pales en mouvement étant dangereuses je signifie par la la prise de téte devant un questionnement qui
perturbe » Mail de Magyd le 10.09.2013
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Je leur ai promis, le deal est de taille
Qu’elles finiraient en éventail

Les doigts de pied, les doigts de main
Et ¢ca sans attendre le lendemain...”

L’expression “elles finiraient en éventail” est couramment utilisée pour les doigts
de pied. « Mettre les doigts de pied en éventail » signifie se reposer, ne rien faire.
Ici, I’expression est détournée et adaptée aux doigts de la main pour indiquer que
Magyd ne s’abaissera jamais a faire un travail manuel. Il le dit, s’adressant a ses
mains, a la fin de la chanson :

“Je vous ferai faire hun, hun, hun, un détour

Devant un Crick ou une roue hou ! de secours

Jamais on ira parole de fils d’esclave

Ni dans le grenier ni dans la cave

Mais dans quelque coin de ce monde nouveau

Onu on écrit « ici on bosse avec son cerveau »”’

« Qualalaradime »

Dans la chanson « Oualalaradime », Magyd se moque de tous ceux qui se vantent
et qui, pour justifier leurs mensonges, invoquent la grandeur de Dieu, donc
blasphément. Le titre de la chanson, par exemple, est un mot inventé par Magyd et
dérivé de ’arabe : wallah al adime ou oula laradime, qui veut dire c’est juré au
nom de Dieu ou je le jure devant Dieu. Francisée par Magyd, 1’expression devient
un mot : oualalaradime. J’utilise le terme francisé car voici comment la chanson
est présentée lors des concerts du groupe. Mouss explique par exemple :

« Mesdames, Messieurs, et si on essayait de rajouter un nouveau mot dans le
dictionnaire frangais, hein nous on essaye, ¢a fait déja un petit moment, ce mot
c’est Oualalaradime, oualalaradime ¢a veut dire je te le jure, je le promets, je te le
promets mais...C’est pas sur. »*%
Ou bien Hakim :

« Mesdames et messieurs la chanson qui vient elle est dédicacée a tous les

menteurs et par les temps qui court y en a des menteurs et surtout en cette période
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de campagne électorale je vous le dis | Mesdames et Messieurs cette chanson est
spécialement dédicacée a tous les menteurs et en plus ils jurent!
Oualalaradime »***

La francisation de ce mot pourrait aussi peut-étre venir des onomatopées « lala »
placées au centre (dans la version arabe 1’expression comporte deux mots
distincts). Ces onomatopées sont souvent utilisées pour chanter ou fredonner une
mélodie. De maniére plus familiére, elles peuvent aussi €tre utilisées pour signifier
qu’on ne croit pas une personne. Cela fait écho au fait que Magyd, dans cette
chanson, parle de son enfance en ne racontant que des mensonges :

“Oui bon j’étais comme Canto

Je parlais aux mouettes méme en argot

J’étais Walter Hugo, le poete !

Tres tot, j'ai voulu comme les grands

Faire le cow-boy avec des balles a blanc

Ramasser beaucoup d'oseille et vian

A 10 ans, j'étais dur a cuire

Je voulais passer mon permis de conduire

A l'instructeur de l'auto-école

J'ai dit "signe, je veux une bagnole"”

Tu me crois, tu vaux pas un centime

Je le jure, oualalaradime”

L’ironie passe aussi ici par la déformation du nom de I’écrivain et poete Victor
Hugo, qui décrédibilise le vantard. Il est aussi possible de penser que Magyd fait la
faute, pour prendre ses distances par rapport aux écrivains francgais appartenant a la
« culture savante ». Le poete est en effet comparé plus haut au joueur de foot
francais Eric Cantona, souvent moqué dans les médias pour s’étre orienté vers une
carrieére d’acteur (sa carriere sportive remettant en cause sa crédibilité artistique).
Au lieu de se valoriser le personnage se ridiculise avec ses mensonges. En effet,

les épisodes qu’il relate ne comportent finalement pas de grand danger.

* Présentation par Mouss, concert a Créon (33) pour le festival Festin, le 23.03.2012
0 Présentation par Hakim, concert a 1’Olympia (Paris), le 3.04.2012, pendant la campagne présidentielle.
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L’utilisation du pronom « je », méme si elle n’implique pas Magyd de manieére
directe, suppose tout de méme de savoir rire de soi (ou au moins de ses pairs). Je
vais maintenant analyser les formes que peut prendre cette dérision ou plutdt cette

autodérision.

2.2.2. Dérision et autodér,isi_on: se
nommer ou l'art d’eviter de se
dire

« Arabadub »

Magyd utilise beaucoup la dérision pour se nommer, ou plutéot pour nommer les
gens « comme lui» ou auxquels il s’identifie : les populations issues de
I’immigration maghrébine en France, logées dans les quartiers d’habitat social. La
chanson « Arabadub » reprend sous forme d’une mise en scéne un interrogatoire de
police. Sur la cassette audio « La France », enregistrée par Zebda en 1990, les
paroles de la chanson « Arabadub » sont précédées de ce texte introductif :
« Et sous le béton noir de [’efficacite,
Je faisais, dans le sable gris de ma cité,
Une sieste bien cool, orange et cocotier ...
Quand je fus réveillé (Boulibai !)

Par deux ilotiers :
- Que fais-tu la, mon gars ?

‘Mais c’est un basané !’
Lui dit son congénere a l’accent ashkénaze.
- Vous trompez pas les gars

Rétorquais-je un peu naze,
Je suis un cassoulet casher et pas faché !
(quand soudain...l’interrogatoire) »
Cette introduction n’est pas présente dans le livret de 1’album L’aréne des
rumeurs. Par conséquent, j’ai demandé a Magyd pourquoi il avait laissé ce

dialogue sur le livret de la cassette. Magyd m’a expliqué :
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« Oui Armelle, effectivement c’était une simple introduction parlée pour suggérer
un conte de fée facon urbaine” et ensuite partait la chanson Arabadub. Une
facon aussi de douceur pour faire contraste avec le rythme soutenu de la
chanson. »*!

Ce qui frappe dans cette chanson ¢a n’est pas forcément le « rythme soutenu » dont
parle Magyd, mais plutot toutes les appellations, les nominations qu’il met dans la
bouche des ilotiers*”. Par exemple :

“Ou est-ce que t’es né ? Qui t’as dépanné ?

Contréle de police

Aux dirty-faces, aux basanés

Faut pas lésiner : A moi les gros nez,

A moi tous les falsificateurs d’identité”

Cet interrogatoire (répété trois fois dans la chanson), sert d’excuse a Magyd pour
rapporter les surnoms racistes dont les populations immigrées ou issues de
I’immigration en France, sont affublées™. On trouve les termes suivants : les
“dirty-faces” qu’on peut traduire littéralement de 1’anglais par les visages sales, les
“basanés”, “les frileux, les taches”, ’les couleurs pistache”, c’est un crouille”,
“tous les reggaes”, “les apaches”, "les malgaches”, "les kanaks”. Cette chanson
apparait finalement comme une forme de catharsis, au travers de laquelle Magyd
chercherait a s’émanciper de toutes ces insultes racistes. La question “Ou est-ce
que t’es né ?” reprise sans cesse dans la chanson associée a la phrase “4 moi tous
les falsificateurs d’identité”, dénonce aussi une vision essentialiste de 1’identité en
sous-entendant qu’un lieu géographique (le lieu de naissance) déterminerait
I’identit¢ d’un individu et que 1’apparence physique dénoterait une origine
¢trangere. Cette liste d’appellations traduit une violence symbolique importante.
Elle est a mettre en parallele avec le titre de la chanson « Arabadub ». Comme
I’explique le linguiste Frank Jablonka, ce titre peut étre compris comme

I’affirmation d’une identité auto-définie. Pour lui :

#! Mail de Magyd Cherfi, le 5.06.2013

*2 Tlotier était le nom donné aux agents de la police de proximité (qui devaient surveiller un ilot de maison ou autrement
dit un quartier).

3 Cette chanson, écrite a la fin des années 1980, exprime aussi une désaffection vis-a-vis de la police qui fait penser a la
période des rassemblements de Rock Against Racism et de la marche pour 1’égalité et contre le racisme (cf. lere partie
1.2.2 De la chanson maghrébine de I’exil des années 70 au groupe frangais Carte de Séjour), qui voulaient notamment
dénoncer les bavures policieres lors de contrdles d’identités.
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« Ce mot-valise est un néologisme ludique dont la base est RUB-A-DUB [sic],
terme désignant une forme musicale que nous trouvons dans le raggamuffin et
dans le reggae [...] Le RUB-A-DUB est une version remixée d’'un morceau.
ARABADUB exprime donc une pratique symbolique courante banlieusarde qu’on
retrouve plus particulierement dans le rap francais : il s’agit du ‘remixage’ de
composantes culturelles et plus particulierement linguistiques de [’'univers arabo-
musulman avec des composantes occidentales, notamment frangaises, dans le sens
de bricolage identitaire a partir d'une recomposition créative de ces éléments. »***
En d’autres termes, le parolier se met a la place du policier pour mieux dénoncer
les sous-entendus racistes de ces appellations, mais aussi pour finalement
revendiquer toutes ces identités. En cela, il nous rappelle ce que Sayad définit
comme la stratégie de subversion de la sociologie du stigmate :

«[...] renverser l’échelle des valeurs qui autorise la stigmatisation plutot qu[e d’]
effacer les traits stigmatisés. »**

Magyd fait ici une inversion de sens, il change [’échelle de valeur de ces
appellations dévalorisantes pour justement s’en réclamer. Il tourne en dérision ces
nominations en les exagérant. La liste interminable de ces surnoms n’a en
définitive pas tellement de cohérence, si ce n’est de désigner des personnes
victimes de relégations “les taches”, des minorités “les kanaks”, bref des
« visages sales », des gens qu’on ne veut pas voir. La dérision, ou plutdt
I’autodérision, vient du fait que Magyd, au contraire, revendique son
« arabadubitude ». Il est un mixage de toutes ces constructions identitaires de ce
que I’ilotier percoit comme Autre, comme exogene. Véritable réponse a

I’interrogatoire d’« Arabadub », la chanson « La France » reprend cette thématique

de I’étrange étranger.

« La France »

La dérision comme 1’autodérision comportent une forme d’agressivité, ou plutot de

contestation, de non soumission, mais aussi de catharsis et d’affirmation de soi.

4% JABLONKA, Frank, Vers une socio-sémiotique variationniste du contact postcolonial : le Maghreb et la Romania
européenne, "Quo vadis, Romania?", n® 47, Vienne : Ed. Praesens, coll. Dirigée par Georg Kremnitz, p.196
5 SAYAD, Abdelmalek, La double absence..., op. cit., p.362
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Pour les auteurs Brigitte Bouquet et Jacques Riffault :

« L’auto-dérision est une aptitude a reconnaitre ses défauts en s’en moquant soi-
méme et en en faisant rire autrui. »*0

L’auto-dérision est omniprésente dans les textes de Magyd, il I’utilise pour prendre
du recul sur lui-méme. Analyser cette auto-dérision pourrait donc donner des
indices sur la fagon dont le parolier pense qu’il est pergu et surtout sur la maniere
qu’il a de se percevoir.

Toujours dans la cassette audio La France (et aussi sur le premier album du
groupe) est présente la chanson « La France (au chaoui) ». Chaoui est le nom des
Berbéres algériens vivant dans la région des Aures. Ce titre en forme de
provocation commence par 1’anaphore suivante :

“Spéciale dédicace aux Frangais pas de [’hexagone

Spéciale dédicace on est d’accord

Spéciale dédicace a toutes les autres personnes !

Spéciale dédicace rubadub”

Outre I’évocation du genre musical, le « rubadub » a une connotation particuliere
chez Zebda. Lorsque Mouss et Hakim arrivent au sein du groupe, ils viennent avec
leurs influences musicales, notamment le reggae et ses dérivés. Mais ce genre de
musique ne plait pas forcément a tout le monde. Appuyés par Magyd, Mouss et
Hakim vont finir par imposer ces influences (notamment en passant des cassettes
lors des longs trajet en camion du groupe). Mouss explique en entretien que cette
influence est importante car elle correspond a 1’énergie du danseur. En effet, pour
les deux freres, reggae et rubadub sont associés au festif, a la scéne, aux « Sound
Systems »*’’ et au partage de la musique en live. Les chanteurs sont a cette époque
trés influencés par des groupes occitans de musique comme les Marseillais du

Massilia Sound System. Le rubadub chez Zebda c’est aussi I’idée de compromis,

4 BOUQUET, Brigitte, RIFFAULT, Jacques, « L’humour dans les diverses..., op. cit.

“7 Apparu en Jamaique dans les années 1950, les sound systems (littéralement systéme de son, ici discothéques
ambulantes) sont organisés autour de DJ qui passent de la musique dans n’importe quel lieu ou leur matériel de
sonorisation (ayant comme base : deux platines, un amplificateur, des haut-parleurs, des micros) peut étre installé, par
exemple dans la rue ce qui donne lieu a des street parties (féte de rue). Les sound systems sont organisés par différents
individus en Jamaique (par des collectifs en France) pour diffuser de la musique (reggae, rub-a-dub, dancehall en
Jamaique) pour faire danser les gens, pour faire la féte. Une influence majeure pour Zebda sera le groupe marseillais
Massilia Sound System, connu en France dans les années 1990. Pour plus d’information voir BETHUNE, Christian, Le
rap une esthétique hors la loi, Paris, Autrement, 1999, p.210.
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tant sur le plan identitaire que musical. Le bassiste Joél expliquait par exemple lors
d’un entretien qu’il n’aurait jamais fait du « rubadub » s’il n’avait pas rencontré
Hakim. De la méme manicre, il pense que Hakim n’aurait peut-étre jamais fait du
rock ou de la chanson s’il ne 1’avait pas rencontré. De par sa composition, le
groupe Zebda amene donc obligatoirement a 1’ouverture. Joél conclut :

Joél Saurin : « [...] il y avait aussi cette regle qui était un peu tacite entre nous,
c’était de laisser 80% de ce qu’on est a la porte de la répétition pour que les
choses soient possibles ensemble, sinon c’est le clash.

Armelle Gaulier : Le compromis quoi, trouver le compromis.

Joél Saurin : Ouais, ah ouais le compromis. J’ai dit dans une interview une fois le
compromis jusqu’d la nausée.»*”

Il y a donc derriere ce terme musical I’idée d’un compromis a faire, d’un équilibre
musical a trouver entre différentes influences, d’un bricolage identitaire a créer
comme I’évoque la chanson « La France ». Magyd débute cette chanson par une
dédicace aux “Francgais pas de [’hexagone”, ¢’est-a-dire aux citoyens frangais qui
seraient en dehors de la France, a qui on ne reconnait pas une appartenance entieére
et 1égitime a la République. Mais aussi :

"Spéciale dédicace a tous les blondinets

Spéciale dédicace a vous Monsieur a vous Madame

Spéciale dédicace a tous les basanés”

La ”spéciale dédicace” est importante car elle permet d'interpeller et d’inclure
toutes les personnes dans la chanson, aussi bien les “basanés” que les
“Monsieur”/”Madame”. Ces appellations évoquent aussi une hiérarchisation tant
raciale que sociale, les basanés, par exemple, n’ont pas droit au respect d’un titre
comme “Monsieur”/ ”Madame” et ne sont pas “blondinets”. Cela revient a
catégoriser et a opposer d’un c6té les blancs (blondinets et Monsieur, Madame) et
d’un autre c6té les non-blancs : les basanés. C’est rendre compte finalement d’un
contexte social différenci¢ et inégal. La chanson devient alors prétexte a une
revendication d’appartenance a la société francaise. Celle-ci est visible, par

exemple, avec la répétition du "Moi je suis Francais” suivi de la reprise du

“% Entretien avec Joé&l Saurin, Toulouse, le 27.02.2012
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pronom ”je” (en gras dans I’extrait ci-dessous) :
“Moi je suis Frangais, hé !

J’ai tous mes papiers,

Je suis en regle !
Et pour les coutumes qu’est-ce que tu fais ?

J’ai tout enquillé,

Je suis bien intégré.
Nationalité, hé !

Depuis quatre années

Je suis Francais
Et dans ton quartier, qu’est-ce qu’ily a ?

Y‘a des policiers,

Y’a des condés,
Qui viennent te chambrer, allez !

Je peux les narguer

Et les auticher
Carte d’identite, montrez, montrez !

Jaune — blanc — casse !”
Ce passage en dialogue (qui témoigne d’une autre forme d’interrogatoire, non plus
entre un ilotier et un « passant » mais entre un « vrai Francais » et potentiellement
un « non Frangais ») est a analyser. A la premiére lecture, il montre la valorisation
de la nationalité¢ frangaise, le ”moi je” sous-entend un « vous qui n’étes pas »
Francais. Cependant, a la deuxiéme lecture on peut aussi y lire une sorte de
justification. Méme si la légitimit¢ juridique de la nationalité est
incontestable (”’j 'ai tous mes papiers™), il y a un questionnement par rapport au
vivre ensemble. On sent de la suspicion dans les questions par rapport a la
réalisation des “coutumes” francaises (qui ne sont d’ailleurs pas définies), mais
aussi au sentiment de relégation vécu au travers des contrdles de policiers qui
viennent “chambrer” (en argot se moquer). Cela montre que le locuteur est
considéré comme un citoyen francais a part, méme si malgré tout il peut

maintenant “les auticher”. Ce verbe vient de 1’occitan atisar et veut dire attiser,
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exciter. Cela montre aussi au niveau symbolique « I’intégration » du locuteur,
puisqu’il utilise des expressions dérivées de ’occitan, langue parlée notamment a
Toulouse. Les couleurs “Jaune-blanc-cassé” sont une référence aux couleurs de
I’ancienne carte d’identité nationale frangaise. Elle figure d’ailleurs sur la pochette

de la cassette audio La France, comme le montre I’image ci-dessous®”’ :

= © rerusLIQUE FRANCAISE

ZEBDA

CARTE NATIONALE
D’IDENTITE

Valable dix
de la date

NND

gnpeqeuy
gnpegny buibuis - (1nosya ne) aauviq 87

 QILEYA

N¢ 512447

Figure 10 Pochette cassette audio

La France, Zebda, 1990

Mais, ces couleurs évoquent aussi autre chose comme I’explique le linguiste
Jablonka :

« Le terme désignant la couleur de [’ancienne carte d’identité peut également
désigner la couleur de la peau de certains immigrés d’origine maghrébine, une
marque qui les expose bien facilement aux controles d’identité des autorités de
I’Etat francais. »**°

Ainsi les couleurs sont, comme la carte d’identité, parfois « cassé[es] », c’est-a-
dire que l’identité Francaise, de ce francgais “bien intégré” ayant “tous ses
papiers”, comme le dit la chanson, est contestée. Elle est méme suspecte aux yeux
des ilotiers de la chanson « Arabadub » et des « non Francgais » qui interrogent le

locuteur dans « La France ». Le blanc est “cassé” donc mélangé avec une autre

couleur, donc pas tout a fait blanc. Cette chanson souligne donc un paradoxe, le

* Joél m’a expliqué qu’il avait fait un collage a partir de sa carte d’identité pour pouvoir faire la pochette.
% JABLONKA, Frank, Vers une socio-sémiotique..., op. cit., p.196

GAULIER Armelle | Thése pour le doctorat en Science politique | 2014 254



rejet, ou la suspicion vécue au sein de la société frangaise, méme lorsqu’on est
« Francais par les papiers »°! ou francais de droit (c’est-a-dire dans le cas de
I’obtention de la nationalité francaise au niveau juridique). Pourtant, comme
I’explique Magyd, cette identité francaise cosmopolite et de patchwork a toujours
existé. Voici la suite des paroles :
“Moi je danse easy, et j’ai des choses a dire
A ceux qui sont pas d’ici et aux souches profondes,
Si t’écoutes pas « easy » les discours de castagne
Du cochon de Bretagne aux sueurs maléfiques,
Tu finiras terré dans ton treizieme étage,
Le fusil a grenaille posé sur la télé,
Le clébard enragé par tant et tant de haine
Eclatera sa chaine, et viendra te bouffer”
L’allusion au ”cochon de Bretagne” n’est pas anodine. Magyd explique :
« [...] le cochon de Bretagne ...c'est une simple allusion a jean Marie Le Pen ...qui
est d'origine bretonne et comme chacun sait la Bretagne est ent'rautre une région
de grosse production porcine !! » "
Le parolier fait ici référence aux discours ouvertement racistes (« les discours de
castagne » : de bagarre) de Jean-Marie Le Pen, ancien leader du Front National
(parti d’extréme droite frangais). Ce paragraphe est renforcé par I’utilisation de la
métaphore culinaire a la fin de la chanson :
"Ta spécialité, brother ?

C’est le couscous au magret,

Le tajine au cassoulet.”
Encore une fois, Magyd associe les plats du Maghreb qui sont per¢us en France
comme les plats « des immigrés » (notamment pour le couscous) a ceux du Sud-
Ouest francais (magret et cassoulet), pour signifier les recompositions identitaires.
Cette métaphore culinaire placée dans le dernier couplet préte a sourire et apparait

aussi comme une maniére de rire de soi. Comme le dit Daniel Sibony :

S d’apres I’expression du sociologue Sayad dans SAYAD, Abdelmalek, La double absence..., op. cit.
%2 Mail de Magyd Cherfi, le 25.07.2013, j’ai conservé la typographie de son mail.
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« Le rire donne une autoreconnaissance ; on se reconnait narcissiquement ,; on
s’accorde apres le conflit, on se réconcilie en contournant l’émotion. Faute de
vaincre [’autre ou de s’accorder avec, on peut déja en rire : et faute de s’accorder
avec soi, on se moque de soi. Du coup, on est mieux en accord avec soi et avec
[’autre. Le rire, méme moqueur, comporte une réconciliation, parfois tres
détournée, avec le monde, y compris avec soi.»”"

Dans ce dernier couplet Magyd s’accorde avec son interlocuteur « non Frangais »
qui lui pose ces questions : ”Et pour les coutumes qu’est-ce que tu fais ? / Et dans
ton quartier qu’est-ce qu’il y a ?” mais aussi, finalement, avec lui méme. Cette
chanson est reprise dans une nouvelle version instrumentale sur le deuxieme album
Le bruit et [’odeur. Les paroles sont un peu modifiées mais elles poursuivent cette
idée de processus identitaire en mouvement en France et d’un compromis trouvé
par le rire (de soi comme des autres). Les dédicaces finales le montrent en effet :
“Spéciale Dédicace

A ceux qui font semblant

A ceux qui font sans blé

[...]

Aux minorités qui s éveillent

Qui veulent profiter du soleil

A I’Occident a son syndrome

Initiateur des droits de [’homme

A la sécu et a la caf

Au téléthon et méme au paf

A ceux qui font I’amour aux mouches

Et a tous les frangais de souche

[...]

A ceux qui giclent au taf

A ceux qui jouent collectif*

Cette “spéciale dédicace” se veut révélatrice des composantes multiples de la

société francaise, du collectif qu’elle représente. D’une certaine maniere, elle fait

% SIBONY, Daniel, Le sens du rire et de I’humour, Paris, Odile Jacob, 2010, p.20
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écho a la liste grotesque des surnoms racistes de la chanson « Arabadub ». Magyd
fait ici une spéciale dédicace a ce/eux qu’il considére comme I’ensemble de la
société francaise. Cette autodérision dans la maniére de se nommer et surtout
I’utilisation d’un rire moqueur vecteur d’autoreconnaissance comme I’explique

Daniel Sibony, est aussi visible dans la chanson « Tomber la chemise ».

« Tomber la chemise »

Chanson a succes de Zebda, elle apparait au premier abord comme un texte qui
revendique un droit a faire la féte. Cependant, il n’est pas demandé par n’importe
qui. Cette chanson parle de :

“Tous les enfants de ma cité et méme d'ailleurs

Et tout ce que la colere a fait de meilleur

[...]

Tous les enfants de mon quartier et méme d'ailleurs

Et tous ce que le béton a fait de meilleur”

Ces enfants sont présentés sous un jour particulier, ils sont issus de “/a colere” et
du quartier d’habitat social. Ce sont donc des enfants qui appartiennent a la
périphérie, au “béton” et non pas a la ville. Ils viennent de la banlicue, en cela
Magyd sous-entend qu’ils sont en situation de relégation sociale. Voici comment le
parolier les décrit :

“Des faces de stalagmites et des jolies filles

Des tétes d'acné, en un mot la famille

Sont la

Des qui voulaient pas payer l'entrée trente balles

[...]

Ety a la des bandits qu'ont des tétes de cailloux

Ceux qu'ont des sentiments autant que les voyous

[...]

Des pas beaux, des faces rondes comme des quilles

Des tétes rouges en un mot la famille

Sont la

[...]
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Des qui voulaient profiter de la pagaille

[...]

Tous les petits gavroches et les tétes abimées

Et les faces de pioches autant que les minets”

Dans le langage familier, le qualificatif se rapportant a la téte peut faire
directement référence a une insulte. La moins violente, mais tout autant explicite,
serait par exemple : «téte de linotte ». La linotte est un petit oiseau, cette
expression est donc utilisée pour caractériser quelqu’un qui n’aurait pas beaucoup
de cervelle, qui ne serait pas trés intelligent. La téte, c’est aussi ce qu’on ne peut
pas cacher. Mais, paradoxalement, avec toutes ces “faces” et ces “tétes” (répétées
neuf fois dans la chanson), décrites négativement, Magyd montre aussi toute la
diversité de ce “béton” et de cette “colere”. Le parolier se moque, tourne en

’

dérision ("Des tétes d’acnés”, “des faces rondes comme des quilles”), mais
finalement se décrit, parle de « sa famille ». Daniel Sibony rappelle a propos des
histoires droles :

« La plupart des histoires droles touchent aux questions d’identité : on redéfinit
les mots, les gestes, les personnes; on casse leur identité pour feindre de la
réparer. Et comme elle est irréparable, on en rit [...] Bref, on rejoue l’identité par
tous ses bouts. Et comme c’est un stock d’identifications, on joue a s’identifier,
encore une fois. »**

Cette citation s’applique ici a la chanson « Tomber la chemise », le parolier
observe, identifie et s’identifie en montrant, en décrivant cette foule, si bigarrée
soit elle. Il en tire d’ailleurs du positif, en montrant ce qu’il est possible de faire
ensemble :

“Tout a coup le trac a fait coucou dans la loge

Oh maman qu'elle tourne vite cette horloge

Allez les gars vous avez promis le soleil

On peut vous dire ce soir qu'on n’a pas sommeil

[...]

Et c'est ainsi chez nous et c'est pareil ailleurs

¥ SIBONY, Daniel, Le sens du rire..., op. cit., p.17-18
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Tout ce que ce vilain monde a fait de meilleur

Se trouvait la juste pour le plaisir

Ce jour la je peux dire qu'on s'est fait plaisir

Tomber la,

On va la tomber, on va tomber la chemise”

Ces tétes de tous les noms, issues des “cités”, le groupe Zebda entend bien les
emmener a leurs concerts, faire la féte avec eux d’égal a égal, en “tombant la
chemise”. L’expression “Tomber la chemise” connote ici en effet la chaleur
ressentie a la suite d’une forte dépense corporelle liée a la danse, au mouvement, a
la féte.

Le parolier indique donc que malgré cette situation de relégation sociale et de
discrimination que peuvent subir ces personnes “’du béton”, ’du quartier”, il y a la
possibilité de quelque chose de positif. Le collectif est valorisé par le festif : faire
la fé€te "pour le plaisir”, connaitre le bien-&tre, la satisfaction, €tre dans le temps
présent, oublier le reste. Cette promesse “d’apporter le soleil” est une sorte de
signature de Zebda, la définition de I’utopie sociale de ce groupe de musique : la
caractéristique de son dispositif de contre-participation citoyenne. Si les quartiers
sont fréquemment dévalorisés, eux y voient une méme famille, qui sait vivre
ensemble et faire le "meilleur” : la féte. La mission du groupe serait d’apporter du
bonheur pour tous ici comme ailleurs, quelle que soit son espece de téte”.

Cette chanson, si elle aborde 1’idée d’une féte célébrant la beauté du collectif
(parce que hétérogene avec aussi bien des jolies filles que des “tétes de cailloux”),
n’enjolive pas la réalité. Magyd parle de maniére honnéte de « sa famille »
composée des meilleurs comme des pires. Il se met en sceéne, il se raconte : par ses

textes, il existe.

2.2.3. Se raconter et se mettre en
scene : ecrire pour exister

« Y'a pas d’'arrangement »

Pour susciter I’attention sur le message des chansons, Magyd Cherfi n’hésite pas a

utiliser 1’autobiographie. La chanson « Y’a pas d’arrangement » revient sur
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I’ascension du groupe Zebda. L’idée est de dépasser une vision simpliste qui
associerait les membres du groupe a des “saltimbanques”. La chanson explique le
véritable engagement en musique (comme on peut s’engager en politique, par
exemple) des membres de Zebda dans une quéte effrénée de reconnaissance. Née
d’une “folie”, d’un groupe de musique de fiction, 1’aventure est devenue réalité.
Elle a cependant été semée d’obstacles, nécessitant des sacrifices et demandant
méme parfois d’aller au bout de ses limites physiques, comme le montrent les
paroles suivantes : il fallait qu’on s’y risque”, ’y’a pas eu de miracle”, ”on était
tellement plie”, ’je peux plus rien avaler”, ’la téte cassée le reste a la dérive”, ”on
n’a plus rien dans le ventre”.

Le parolier décline en effet au long de la chanson un champ lexical associ¢ a la
médecine, pour rappeler que cet engagement est total, jusqu’a la limite de soi-
meéme :

”Je me promene avec madame pharmacie

Kamol, Doliprane et Salgydal

Sont les trois mamelles des tueurs de bals

[...]

Plutot que de changer les freins

Qu’est-ce que tu en penses

On s’achete, je sais pas moi, une ambulance

[...]

Cent petits tours et que les cachets suivent”

Le Kamol est un baume pour soulager les douleurs musculaires, le Doliprane et le
Salgydal sont des antalgiques. Le mot cachet fait référence aux médicaments et
aux rémunérations données a 1’issue des concerts. En effet, les “tours” dans le
langage des musiciens correspondent a une série de plusieurs concerts.
Systématiquement interprétée dans les concerts de la tournée 2011-2012, cette
chanson agit comme un rappel des origines, du parcours qui a été fait et qui ne doit
pas étre oublié. Vouloir réussir apparait au départ comme impossible, comme si les
membres du groupe Zebda n’étaient pas légitimes.

”Mais en tout cas rien n’a coulé de source

Y’a pas d’arrangement, et y’a pas de grimace
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Juste le lendemain se regarder dans une glace

Faut le dire, on a fait ¢ca pour faire la féte

Et se dire : cette folie, on [’a faite...au fait !

L’évidence n’était pas chez la voisine

Vous voulez chanter et ben casquez maintenant”

Cette folie initiale pour ces jeunes que rien ne prédestinait a une carriére musicale,
s’est réalisée grace au travail et sans miracle. Magyd explique qu’il y a eu
plusieurs obstacles notamment dans [’utilisation polysémique de I’injonction
« casquez maintenant ». Employé dans le langage courant, « casquer » veut dire
payer, dépenser et par extension se dépenser, voir se dépasser, se donner
totalement. Reprise par Magyd, cette expression correspond aussi au verbe « se
casquer », c’est-a-dire mettre un casque pour se cacher. Cette idée revient plus loin
dans la chanson avec les paroles suivantes :

”On a caché ce qu’on avait de plus précieux

la cagoule et les bottes de sept lieux”

La cagoule (qui sert donc a se cacher la téte) est ici présentée comme quelque
chose de précieux. Magyd confirme :

« En ce qui concerne la cagoule ...c'est une facon de dire que nous avancions
masqués ...rapport au délit de facies . Avancer masquer pour ne pas étre dans le
soupgon de " Marianne" »0

Le parolier utilise ici le prénom Marianne en référence a la personnification de la
République au travers de la figure allégorique de cette femme. Il y a donc, en plus
d’un obstacle technique puisque le groupe n’a jamais vraiment pratiqué la musique
(sinon de facon amateur pour Pascal, Jo€l et Vincent), une contrainte « physique »
d’apres Magyd. Il faut, pour ces trois chanteurs issus de I’immigration maghrébine,
tomber le masque, se présenter tels qu’ils sont. On retrouve ici une idée déja
exprimée dans la chanson « Tomber la chemise » : il faut faire avec son « espece
de téte», avec sa différence qu’on ne peut cacher. Mais cette
« incapacité physique» exprimée par Magyd est vite balayée par la nécessité de cet

engagement vital. S’ils veulent exister musicalement (ou méme exister tout court),

% Mail de Magyd Cherfi, le 25.07.2013
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alors il faut avancer téte nue, sans se cacher. Cette prise de conscience se pergoit
dans des expressions, se rapportant a I’enfance, qui marquent la fin d’une naiveté :

“Et c’est ainsi qu’on est parti sur les routes

Les kilometres auraient mérité tu t’en doutes...quoi donc ?

Le mot respect, ou qu’on nous donne un diplome

Parce qu’on n’était pas dans un beau sous-marin jaune

[...]

Pas de cadeau, pas de tréve, pas de fleur

Si t’as mal aux mollets, seche tes pleurs

Y’a pas d’arrangement, c’est la formule

Sinon garde ta baignoire et va faire des bulles”

Le "beau sous-marin jaune” fait référence a la chanson pour enfant des Beatles
« Yellow Submarine ».

Il y a dans cette chanson I’idée d’un combat permanent. Un combat personnel,
jusqu’au bout de soi, mais aussi aller a la conquéte de [’autre, de la
reconnaissance. Par exemple :

”Ainsi va le spectacle et sa légende

Quand y’en a un qui tombe, [’autre en redemande”

Dans le vocabulaire militaire, la périphrase « il est tombé au combat » est utilisée
pour signaler un déces. Ici, la comparaison est sous-entendue, les membres du
groupe sont des soldats. Il n’y a d’ailleurs pas “de tréves” ("Quand y’en a un qui
tombe, [’autre en redemande), la machine Zebda est lancée. Au niveau
symbolique Magyd exprime 1’idée d’une guerre a mener qui aurait comme enjeu
une vie ou une mort sociale. Il faut aller au front, faire des concerts a visage
découvert et rester unis dans le collectif. La victoire de ce combat symbolique
¢tant évidemment de se faire connaitre ou plutot reconnaitre par le public. Ecrire
cette chanson c’est finalement replacer le groupe dans une histoire militante par la
musique. C’est I’idée qu’il a fallu conquérir, se battre pour mériter cette place de
groupe de musique. Zebda indique ici sa légitimité a €tre sur sceéne et a avoir la
parole, donc a étre écouté. « Y’a pas d’arrangement » sonne comme un besoin
d’explication, voire comme un droit de réponse, a I’image de la chanson « Le bruit

et I’odeur ».
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2.2.4. Revendication d’appartenance
et filiation

« Le bruit et I'odeur »

Magyd compose cette chanson a la suite du discours prononcé par Jacques Chirac
en juin 1991, en tant que Président du RPR**. Voici un extrait du discours :

« Comment voulez-vous que le travailleur fran¢ais qui travaille avec sa femme et
qui ensemble gagnent environ 15 000 F et qui voit sur le palier a coté de son HLM
entassée, une famille avec un pere de famille, trois ou quatre épouses et une
vingtaine de gosses et qui gagne 50 000F de prestations sociales sans
naturellement travailler. Si vous ajoutez a cela le bruit et l'odeur, eh bien le
travailleur frangais sur le palier, il devient fou. Et ce n'est pas étre raciste que de
dire cela. Nous n'avons plus les moyens d'honorer le regroupement familial et il
faut enfin ouvrir le grand débat qui s'impose dans notre pays, qui est un vrai débat
moral, pour savoir s’il est naturel que les étrangers puissent bénéficier au méme
titre que les Francgais d'une solidarité nationale a laquelle ils ne participent pas
puisqu'ils ne payent pas d'impéts. »”"

Cette chanson se veut comme un droit de réponse, un droit de participation au
débat public. Elle est une opposition directe aux propos racistes du Président du
RPR. Le parolier revient sur I’histoire de I’immigration en France en se prenant
comme témoin. Il débute cette chanson en se souvenant de son enfance :

”Si je suis tombé par terre

C’est pas la faute a Voltaire

Le nez dans le ruisseau

Y avait pas Dolto”

Le parolier s’approprie ici la chanson de Gavroche écrite par Victor Hugo dans Les
Misérables. On retrouve le personnage de Gavroche (souvent évoqué dans notre
corpus) avant sa fin tragique, lors de I’insurrection républicaine qui ébranle Paris
en 1832. L’enfant ramasse des balles sur les morts entre les barricades, il sera tué

alors qu’il chante cette chanson, dont voici les derniers vers :

%% Le RPR : Rassemblement Pour la République était un parti politique de droite d’inspiration gaulliste créé en 1976 a
I’initiative de Jacques Chirac. Il s’est fondu dans I’UMP (Union pour un Mouvement Populaire) en 2002.
%7 Le discours d’Orléans, sur Zebda « Le bruit et I’odeur » album éponyme, 1995 (Barclay / Universal).
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”Je suis tombé par terre
C’est la faute a Voltaire

Le nez dans le ruisseau
C’est la faute a...[Rousseau] »308

Cet hommage a la littérature francaise place le parolier, dés les premiers vers de la
chanson, dans une histoire culturelle frangaise, presque dans une filiation avec le
poete. Le contexte de la chanson de Gavroche est aussi particulier, c’est un
moment de révolte, de combat au sein du peuple francais. 11 est possible d’y voir
un lien, un discret sous-entendu avec la chanson « Le bruit et I’odeur » qui parle de
racisme et de discrimination vécu dans le quotidien, par les populations immigrées
(et issues de I’immigration). A noter aussi la référence a la psychanalyste
lacanienne Frangoise Dolto. Connue a la fin des années 1970 pour ses théories sur
I’¢éducation, elle remplace Rousseau, lui-méme théoricien de 1’éducation en son
temps. Outre le clin d’ceil temporel : Magyd s’approprie cette chanson de
Gavroche en y incluant un personnage de son temps ; il est possible de déceler
dans cette référence une idée d’isolement, de décalage de cet enfant de
I’immigration isolé du reste de la société frangaise et notamment des théories alors
« novatrices » de I’éducation.

Le parolier écrit a la premicre personne et cette fois-ci ne cherche pas de
périphrase pour se nommer :

”Je suis serbo-croate et musulman

Voila le hic

Un prétre polonais républicain et laique

[...]

Je m’appelle Larbi, Mamadou Juan et faites place

Guido, Henri, Chino, Ali je ne suis pas de glace”

Il est toutes ces personnes a la fois, ces prénoms sont utilisés ici pour rappeler
I’histoire de France, 1’histoire de I’immigration en France. Le parolier personnifie

les immigrés décrits comme des profiteurs dans le discours de Jacques Chirac ("je

ne suis pas de glace”). Avec ce droit de réponse, Magyd cherche a dénoncer un

 HUGO, Victor, Les Misérables, cinquiéme partie : « Jean Valjean », Paris, édition Paguerre, la chanson de Gavroche :
p.124
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amalgame rapide (immigré = profiteur) dans un contexte de montée du Front
National au début des années 1990. Il veut aussi montrer une tactique politicienne
du RPR qui cherche a adapter son discours pour séduire des électeurs du parti
d’extréme droite. Magyd se fait le porte voix des sans-voix en rappelant aussi la
réalité économique de I’immigration en France :

”Qui a construit cette route ?

Qui a bdti cette ville

Et qui I’habite pas ?”

« Le bruit et I’odeur » apparait comme un contre-discours voulu et porté par le
groupe Zebda, sur I’histoire de I’immigration en France. Le parolier cherche ainsi
a montrer que 1’histoire de I’immigration en France c’est aussi 1’histoire de France.
”Plutot que d'étre issu d'un peuple qui a trop souffert

J'aime mieux élaborer une these

Qui est de pas laisser a ces messieurs

Qui légiferent, le soin de me balancer

Des ancétres

[...]

On peut mourir au front

Et faire toutes les guerres

Et beau défendre un si joli drapeau

1l en faut toujours plus

Pourtant y a un hommage a faire

A ceux tombés a Montécassino [sic]”

Il fait ici directement référence a I’histoire de 1’empire colonial frangais. Monte
Cassino est le nom d’un mont en Italie, qui a vu plusieurs batailles lors de la
Seconde Guerre Mondiale, notamment en 1944. Emplacement stratégique pour les
Allemands car sur la route de Rome, le Mont Cassin sera finalement récupéré par
les unités frangaises du CEF : Corps Expéditionnaire Frangais. Le CEF est
compos€ majoritairement par des soldats issus des colonies francaises d’ Afrique du
Nord.

« Le bruit et I’odeur » apparait donc comme un défi, une volonté de ne pas rester

silencieux, un besoin de donner une autre vision, de témoigner. En s’inscrivant
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directement dans la filiation de “ceux tombés a Montécassino” le parolier,
personnifie et dénonce les raccourcis et amalgames trop rapides, comme en
témoigne le refrain :

”Le bruit et l'odeur

Le bruit et l'odeur

Le bruit du marteau-piqueur”

« Le bruit et I’odeur » expression reprise du discours de Jacques Chirac et répétée
quarante-deux fois dans la chanson, est une expression clé. En la reprenant, le
parolier stigmatise une pensée essentialiste et raciste qu’il détourne avec I’allusion
au marteau piqueur et donc au « travailleur immigré », c’est-a-dire a la réalité
¢économique et donc a ’explication historique de I’immigration postcoloniale.
Ainsi, il n’hésite pas a décrire les réalités humaines de 1’immigration en France,

comme le montre la chanson « Ici ou la-bas ».

« Ici ou la-bas (Harragas) »

Cette chanson a pour sous-titre le mot Harraga®” qui en arabe veut dire : les
Bralés. D’apres Pierrette et Gilbert Meynier :

« Le terme de harrdaqa signifie “briilot”, celui qui brile, qui fait flamber : de
haraqa : briler, flamber, calciner (les frontiéres). »'°

Utilisé dans le langage courant le mot harraga qualifie un migrant sans papiers
(qui brile ses papiers). Venu d’Afrique du Nord, il cherche a rejoindre, ou a déja
rejoint, I’Europe en traversant la mer Méditerranée. « Ici ou la-bas (Harragas) »
reprend les thématiques de la chanson maghrébine de I’exil. En expliquant
I’expérience douloureuse de 1’immigration, Magyd donne la parole a un harraga.
Voici le premier couplet :

”J'ai ici le soleil

La-bas le ciel est bleu

Mais quand je me réveille

Moi j'ai jamais les deux

A propos des harragas voir TETU, Marie-Thérése, « Aller et venir : le réve des Algériens », Plein droit, n° 91,
2011/4, p. 27-30 ou MEYNIER Pierrette, MEYNIER, Gilbert « L'immigration algérienne en France : histoire et actualité
», Confluences Méditerranée, n° 77, 2011/2, p. 219-234.

1 MEYNIER, Pierrette, MEYNIER, Gilbert « L'immigration algérienne..., op. cit., p.225-226
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Je vis ici oui

Mais c'est la-bas que j'habite
Et quand j'y suis,

Une voix me dit "reviens vite™”

On lit dans ces vers le tiraillement de cet homme entre une terre d’accueil (”je vis
ici’) et un lieu d’origine ("Mais c’est la-bas que j habite). Ces paroles reprennent
aussi la thématique de la « femme-natale » pour exprimer I’entre-deux du vécu de
I’immigration et le choix impossible entre deux pays, symbolisés ici par 1’allusion
au voile.

”J'ai mis les voiles car

C'est la-bas qu'on les met

On m'a dit tu t'égares

On peut les oter, mais

Ce tissu a parfois

Un goiit de liberté

Quand on n'a pas le choix

1l peut nous abriter”

Le voile est ici a la fois tissu et voiles. Au pluriel, il signifie "mettre les voiles",
expression du langage courant qui veut dire partir. Mais, au singulier, ce tissu
“peut nous abriter”. Magyd fait ici référence aux voiles des femmes ou plutdt aux
femmes voilées qui, lorsqu'elles n'ont pas le choix (de mettre ou de ne pas mettre
le voile ou peut-étre méme de mettre ou ne pas mettre les voiles : partir) utilisent
ce tissu pour s’abriter, ou peut-étre se protéger du regard des autres. Cette idée est
confirmée par la strophe suivante :

”Et gare aux paresseux

Qui croient ces demoiselles

Gare aux cornes de ceux

Qui aiment les gazelles

[...]

Et toutes ces Carmens

Et leur amour damné

Ici y'avait Dahmane
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Et d'autres abandonnés”

Les paresseux seraient les personnes qui s’arrangent en ne cherchant pas plus loin
que le «tissu» des femmes, ou qui ne cherchent pas elles-mémes a tomber le
voile. Le mot gazelle est une allusion a la femme (il peut €tre utilis¢é comme nom
affectif donné a 1’aimée) et aussi aux cornes de gazelle (une patisserie du
Maghreb). Mais, étant placé dans la méme strophe que les paresseux, il se rapporte
aussi aux cornes du cocu. Magyd dans ce texte parle de l'expérience du
déchirement vécu par l'immigration, il suggere l'expérience des couples, au sens
premier du terme comme au sens symbolique (femme/homme, épouse/époux,
mere/enfant, citoyen/mere-patrie, etc.), qui sont obligés de vivre séparés. L'homme
travaille d'un c6té de la mer et la femme de l'autre. Le parolier fait aussi référence
aux aventures extra-conjugales que peuvent avoir les femmes restées aux pays,
mais aussi les hommes migrants en France, comme je 1’ai dit dans la partie sur la
chanson maghrébine de [I’exil (cf. Premiere partie: 1.2 Vie culturelle et
immigration). Carmen, personnage de la littérature francaise, représente ici la
figure de la femme amante, libre mais a la fin tragique. Elle fait écho a la solitude,
presque a la tragédie vécue par le personnage Dahmane, qui personnifie le migrant
abandonné a son exil. On retrouve ici la figure de la femme présente dans tout le

répertoire de la chanson maghrébine de 1'exil, qui est quadruple. Elle correspond a

o~

I’épouse restée au pays, garante des valeurs de la société d’origine en opposition
la femme occidentale qui pourrait « voler » le migrant en 1’épousant ou en le
dépravant, autant qu’a la mer, symbolisée dans les paroles ci-dessous par les
vagues (sous entendu les vagues de la mer Méditerranée), qui devient aussi bien
la mére de famille que la mere patrie : le pays. Voici le refrain de la chanson :
“Assis a pas savoir si les

Départs sont sucrés ou salés

Assis a pas savoir si les

Vagues finiront par nous avaler

) . 511
Ici ou la-bas”

I Cette thématique de la femme est accentuée aussi par le fait que les refrains de la chanson sont chantés en duo par
Magyd et la chanteuse Lise Arbiol (seule voix féminine de notre corpus).
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La mer et les vagues rappellent ici la condition des harragas qui tentent I’aventure

de I’immigration en traversant la mer parfois au péril de leur vie.
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Conclusion

Les textes des chansons de Magyd sont des créations poétiques qui donnent des
¢léments d’analyse critique de la société. Dans le corpus, tous les textes sont a la
premiere personne. Le parolier donne son avis directement (« Taslima », « Le
théoréme du Chale », « Tomber la chemise »), ou bien il se met en scéne (« Le
bruit et 1’odeur », «je crois que c¢a va pas ¢&tre possible», « Y’a pas
d’arrangement », « La promesse faite au mains ») ou encore il incarne des
personnages : un policier (« Arabadub »), un « Frangais de papier» («La
France »), un vantard (« Oualalaradime »). Utilisant un registre de langue courant
et faisant référence a une culture populaire, Magyd se nomme mais sans jamais se
décrire de maniére fixe. Il se raconte, se met en scéne, il s’observe et cherche a se
définir étant a la fois sujet et objet.

L’humour, au moyen de I’ironie et de I’autodérision, lui sert de filtre analytique.
D’aprés le philosophe Vladimir Jankélévitch, 1’ironie c’est « [’extréme
conscience » :

« Elle nous rend, comme on dit, “attentifs au réel” et nous immunise contre les
étroitesses et les défigurations d’un pathos intransigeant, contre l’intolérance d’'un
fanatisme exclusiviste. »°'

L’ironie permet une prise de recul, une observation consciente, détachée. Magyd
I’utilise le plus souvent de maniére humoristique, Jankélévitch parle d’ailleurs

e 513
« d’ironie humoresque »

, pour attirer [’attention du public et créer une
proximité, un rapport de connivence. Mais, derricre cette stratégie de
rapprochement, derricre le rire ou le sourire, il y a comme le rappelle le philosophe
un « second mouvement réflexif » :

« [...] comique et ironique [ont] en commun la "distance”, distance du moi aux

objets et distance d’objet a objet »'*

S12 JANKELEVITCH, Vladimir, L ironie, Paris, Champs Flammarion, 1964, p.35
B« L’humour, c’est l'ironie ouverte : car si l'ironie close ne désire pas instruire, I'ironie ouverte est finalement
principe d’entente et de communauté spirituelle [...] L’ironie humoresque, elle, est toujours humble a quelque degré ;
elle est sans aigreur et pacifie, par une médiation conciliante, les cruelles antithéses du sarcasme. », JANKELEVITCH,
Vladimir, L ironie..., op. cit., p.172

4 Idem, p.132
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En dénongant le réel: les problémes de société, comme les situations de
discrimination et de racisme ou I’extrémisme religieux ; en proposant une réflexion
sur la République, la laicité, I’immigration et plus largement la citoyenneté, le
parolier s’analyse en tant que sujet. Les textes de ses chansons laissent entrevoir
un questionnement identitaire permanent. La revendication d’ordre politique d’une
filiation avec I’histoire de I’immigration en France, et donc la revendication d’une
appartenance a I’histoire de France, est aussi un questionnement de soi par rapport
aux autres. Il y a dans les textes du groupe Zebda cette dialectique : comment dire
ce que je suis, ou ce que je pense €tre, par rapport a I’image que les autres (en
I’occurrence la société francaise) me renvoient de moi-méme. Il y a dans les écrits
de Magyd de maniere évidente 1’expression, comme le dit Paul Ricceur, d’une
fragilité de 1’identité. Le philosophe explique :

« Qu’est-ce qui fait la fragilité de l’identité ? Eh bien, c’est le caractere purement
présumé, allégué, prétendu de l’identite. Ce claim dirait-on en anglais [...] se loge
dans les réponses a la question "qui ?”, "qui suis-je ?”, réponses en “quoi ?”, de
la forme : voila ce que nous sommes, nous autres. Tels nous sommes, ainsi et pas
autrement. La fragilité de [’identité consiste dans la fragilité de ces réponses en
quoi, prétendant donner la recette de I’identité proclamée et réclamée. »°*°

Magyd évite justement de donner une réponse fixe, de donner une « recette » de
I’identité. En utilisant la dérision et I’autodérision, il questionne en permanence
son identité en fonction du réel (rappelé par 1’ironie) de la société, de son
quotidien. Il interroge ses réactions par rapport a un contexte social et surtout par
rapport a des assignations identitaires, il cherche en quelque sorte la constance de
lui-méme. Dans Soi-méme comme un autre’', Riceeur cherche a définir justement
ce qu’est I’identique de 1’identité, la permanence du sujet dans le temps, le méme
en tant que idem (qu’il rapproche du same en anglais) et ipse (qu’il rapproche du
self en anglais). L’idem correspond a la mémeté en tant que comparaison et
permanence dans le temps. Un sujet s’identifie a des normes, des valeurs, des
héros en tant que idem, mais bien que ces identifications puissent changer, la

structure du sujet reste la méme. Il cherche donc a se différencier tout en se

15 RICOEUR, Paul, La mémoire, I’histoire, I’oubli, Paris, Seuil, 2000, p.98
16 RICEUR, Paul, Soi-méme comme un autre, Paris, Seuil, coll. Points, 2°™ édition, 1996
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représentant et en assimilant les changements qu’il vit en tant que constitutifs de
lui-méme, ce qui correspond a I’ipséité. C’est dans sa relation dynamique a 1’autre
et a I’altérité que le sujet se constitue. Ricceur explique que le maintien du soi du
sujet dans le temps se fait par un jeu toujours renouvelé entre mémeté et ipséité, au
risque du déséquilibre de la « tentation identitaire », c’est-a-dire du repli de
I’identité ipsé sur 1’identité idem, le repli sur soi. Une autre fragilité¢ de I’identité
réside dans la confrontation avec autrui et la peur de se perdre soi ou plutot de
perdre son ipse dans son interaction avec 1’autre. Toutes ces fragilités de 1’identité
sont évoquées dans les textes du groupe Zebda.

Au moyen de I’analyse musicale je vais maintenant voir comment la musique
répond a cette quéte identitaire. En quoi la musique peut-elle servir, illustrer les
textes des chansons ? Peut-elle apporter des réponses au niveau symbolique a ces
fragilités de I’identité ?

Pour cela j’observerai plus en détail le processus de composition du groupe et le
chant, la respiration au sein de la musique, qui constitue le cceur de 1’esthétique du

son Zebda.
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3. Mille-feuille en musique

Cette recherche se propose d’observer en quoi la musique peut permettre a un
groupe une prise de parole dans 1’espace public et in fine d’obtenir de la
reconnaissance. Ce travail de doctorat n’étant pas uniquement musicologique, je ne
présenterai pas l’ensemble de 1’esthétique musicale de Zebda. Deux éléments
d’analyse seront retenus ici pour étayer ma démonstration : 1’utilisation du sampler
ou échantillonneur par le groupe et I’importance fondamentale accordée a la

mélodie.

3.1. Le sample ou la liberté du « je » musical

A la suite de I’expérience traumatisante de la composition du premier album
L’arene des rumeurs, les membres de Zebda décident de reprendre les commandes
pour la réalisation de leur second album. La rencontre de Jean Haas, grace a Rémi,
va considérablement faire évoluer le groupe. En mettant sa formation de musicien
au service de Zebda, il introduit de la rigueur au sein des chansons qui se
construisent désormais de la maniére suivante : introduction, couplet, refrain,

couplet, pont, refrain, couplet, refrain, outro>!’

(sachant que la place du pont peut
varier). Il apporte aussi un élément capital pour le groupe : le savoir faire du
sampling ou échantillonnage.

Le sampling est un procédé¢ qui permet a 1’aide d’une machine : le sampler ou
¢chantillonneur (aujourd’hui a I’aide de logiciels), de couper des bouts de
musiques (de paroles, de riff’'® de basse, de guitare, de cuivres, de rythmique,
etc.). Grace au sampler ou a I’échantillonneur, ces bouts sont ensuite recollés,
assemblés pour former une boucle. Ce nouvel assemblage sonore devient alors la
base musicale d’une chanson a venir. L’¢échantillonneur ou le sampler d’hier
comme les différents logiciels de musique aujourd’hui, permettent aussi de

modifier le timbre, la hauteur, la durée dans un nouveau procédé de composition.

7 L’outro est un passage conclusif situé en fin de chanson qui peut reprendre des éléments de 1’introduction.
8 Le mot riff est un terme musical utilisé pour caractériser un court passage mélodico-rythmique.
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Comme 1’appelle Maxence Déon, I’échantillon est a comprendre comme « un

idiome compositionnel fondateur »*"

. Utilis¢é le plus souvent dans la musique rap,
a partir des années 1990, la technique de I’échantillonnage s’est aujourd’hui
largement diffusée, elle se trouve dans beaucoup de répertoires de musiques
amplifiées (rock, pop, reggae, techno, électro, etc.).

Le processus de composition donné par la technique de 1’échantillonnage est
empirique. Il se fait par tdtonnement, par bricolage : écoute, découpe, nouvel
assemblage, ajout d’un riff, recompositions. Pour repérer et sélectionner le passage
a sampler (2 découper), il faut avoir une connaissance musicale importante. Une
fois 1’échantillon prélevé, il faut ensuite faire preuve de créativité pour savoir
comment 1’utiliser (c’est-a-dire le transformer : ralentir, accélérer le tempo, mettre
un effet sonore, modifier le timbre) et créer une boucle. Enfin, il faut savoir
introduire, superposer la boucle dans un ensemble sonore nouveau (qui peut lui-
méme avoir déja une ou deux autres boucles). Comme [’explique Christian
Béthune :

« [le] mode d’incorporation de [’échantillon a l’ceuvre proprement dite requiert la
plus grande attention. On a souvent apparenté [’échantillonnage, tel que le
pratiquent les rappeurs a un simple collage, il n’en est rien [...] la réalisation
d’un morceau de rap réclame, a ce titre, des compétences d’orchestrateur. »20
Denis-Constant Martin explique, de la méme maniére, I’importance du travail de
recherche artistique qui sous-tend la réalisation des échantillons :

« La composition est ici agencement, mise en forme de [’hétérogene ; [’acte créatif
est indissociable de [’appropriation transformatrice et imaginative. On peut
comprendre ce processus d’engendrement du son comme un “bricolage”, dans le
sens le plus riche du mot »**'

Il apparait important de questionner cette utilisation du sample dans la musique du
groupe. Pourquoi utiliser ce procédé de composition ? Associé a une formation

musicale plus « traditionnelle » de groupe de rock : basse, guitare, batterie, clavier,

quel bricolage musical permet cette boite a outils ? Ou autrement dit, je vais

S DEON, Maxence, « L’échantillonnage comme choix esthétique. L’exemple du rap », Volume !, n°8 : 1, 2011, p. 277-
301, p.285

2 BETHUNE, Christian, Le rap une esthétique hors la loi, Paris, Autrement, coll. Mutations n°189, 1999, p.59

2 MARTIN, Denis-Constant, Quand le rap sort de sa bulle, Chirat, édition Seteun-Irma, coll .Musique et société, 2010,
p.48
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analyser ce que Denis-Constant Martin et Simha Arom appellent «la
combinatoire »522, c’est-a-dire 1’assemblage de sons, de boucles et leurs
placements dans les chansons. Comme I’explique Denis-Constant Martin, pour le
rap de la chanteuse frangaise Diam’s, la combinatoire est 1’organisation :

« [...] des cellules basées a la fois sur des timbres et des formules rythmiques,

’

celles “empruntées” a d’autres enregistrements ou élaborées pour [’occasion et

formatées comme autant de briques qui peuvent étre placées en différents endroits
de I’édifice sonore. »°%

Je vais maintenant interroger et caractériser cette combinatoire Zebda en observant
la composition au moyen de I’échantillonnage.

Un ¢élément de réponse au choix de cette technique du sampling, peut se trouver
dans le fait que les musiciens comme les chanteurs de Zebda sont amateurs (voire a
leur début complétement néophytes en musique). 11 leur faut donc pallier certaines
faiblesses musicales, ce que les boucles et plus largement la technique de
I’¢échantillonnage peuvent aider a faire. Jean Haas formera certains membres de
Zebda a ce procédé de composition et quittera précipitamment le groupe (pendant
la tournée de promotion du deuxiéme album). Il faut alors prendre sa place pour
assurer les concerts, Rémi se met au clavier et a la programmation et se
perfectionne dans I’art du sampling avec Vincent. Si Jean Haas ne participe
réellement qu’a la composition d’un album de Zebda, son passage a durablement
marqué 1’esthétique du groupe. Plus qu’un choix technique, 1’échantillonnage

devient un véritable choix artistique, qui soutient une esthétique du chant et plus

largement du temps de la musique pour le groupe.

3.1.1. Copier/coller et musicalité

Directeur artistique, Nicholas Sansano est contacté par la maison de disque
Barclay. Il accepte de venir des Etats-Unis pour rencontrer et travailler avec

Zebda. Sa collaboration avec le groupe débute pour I’album Essence ordinaire, il

522

“ AROM, Simha, MARTIN, Denis-Constant, « Combiner les sons pour réinventer le monde, la world music, sociologie
et analyse musicale », L 'Homme, n°177-178, janvier-juin 2006, p. 155-178
% MARTIN, Denis-Constant, Quand le rap sort..., op. cit., p.84
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enregistrera et fera le mixage aussi des deux derniers albums (Utopie d’occase et
Second tour). Si les membres ne le connaissent pas personnellement, ils apprécient
déja son travail et sont impressionnés par son parcours. En effet, Nicholas Sansano
a collaboré avec plusieurs groupes de hip hop américain comme Public Enemy et
Run DMC, que certains membres de Zebda aiment particulierement. Pour lui,
I’utilisation des échantillons par le groupe se caractérise de la maniére suivante :

« La technique du hip hop a fait son chemin dans toutes les formes de musique. Je
le dis en connaissance de cause en tant qu’ingénieur du son dans les années 80,
travaillant avec l’équipe The Bom Squad sur les albums de Public Enemy et Ice
Cube [...] Avec Zebda les samples ont une musicalité qui en général s’integre
parfaitement dans la musique live — et cette ligne de transition peut étre difficile a
accomplir et a réussir en terme de musicalité — mais la technologie du sample est
maintenant assez simple. »2

Zebda, comme les artistes de hip hop, utilise la matiere sonore produite par les
samples en tant que support, ou matiére premicre constitutive, de leur chanson.
Mais a quoi correspond exactement ce que le directeur artistique appelle la
musicalité des samples de Zebda ?

Lors d’un entretien avec Rémi, je lui demandais de préciser d’ou venaient les
samples des chansons, quels instruments ou quels bouts de chansons se
retrouvaient samplés. Apres réflexion, il était incapable de me donner une réponse
précise. 11 m’a tout d’abord expliqué qu’il ne pouvait pas me parler de tous les
¢chantillons pour des raisons de droits d’auteur (certains samples utilisés ne sont
pas déclarés). Mais, outre cet aspect, il ne se souvient plus exactement comment
les samples ont été réalisés. Cela montre que pour lui les échantillons font
maintenant intégralement partie des chansons. A part les samples déclarés (donc
indiqués sur les pochettes d’album) et ceux que les membres de Zebda (Rémi et
Vincent principalement) m’ont indiqués, je ne suis pas en mesure de reconnaitre
tous les échantillons présents dans les chansons. Cela n’a finalement pas tellement

d’importance, car ce qui m’intéresse ici n’est pas tant de faire une liste détaillée

3 «The technology of Hip Hop has made its way into all forms of music. I say it in its infancy as a recording engineer in
the late 80s working with The Bomb Squad making Public Enemy and Ice Cube records. (...) With Zebda the samples
have a musicality that usually fits seamlessly into the live music — and this blurred line can be challenging to accomplish
and succeed in terms of musicality — but the technology is now fairly simple.» Entretien avec Nicholas Sansano, réalisé
par mail, le 17.07.2013
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des échantillons, que de comprendre les différentes raisons qui ont guidé ces choix

esthétiques de création.

D’aprés Rémi, la recherche d’un sample commence par la recherche du groove. Le
sample doit donner une nouvelle impulsion a la chanson. Il colore, apporte le petit
plus, le soutien mélodique qui fait que « ¢a groove ». Il est important de préciser
que le groove est recherché principalement dans les répertoires funk et disco des
groupes de musique afro-américains des années 1960-1970. Les ¢éléments samplés
peuvent aller d’un enchainement d’accords au clavier, a une partie de batterie ou
de guitare, a des petits motifs mélodico-rythmiques. Vincent se souvient par
exemple de la composition du titre « Je crois que ¢a va pas étre possible » sur
Essence ordinaire :

« Ca va étre dans les détails que tu vas l’entendre, les trucs de Boney M sur “¢a
va pas étre possible”. Boney M j’avais le 33-tours a la maison, c’est sur un truc
tout con, l’intro de Sunny c’est un bout de charleston avec un phaser, ou un
flanger™® plutét je pense, qui tourne et puis le morceau commence. Et ce petit bout
tu le retrouves sur tous les refrains de “¢a va pas étre possible”. C’était des
ambiances comme ¢a, voila. Bon apres je peux pas tout dire parce que sur Essence
Ordinaire y en a pas mal. Sur le premier album on en avait déclaré un certain
nombre entre autres du Marley [sur la chanson « Matabiau »], i/ a fallu passer a la
caisse parce que les droits. Alors sur Essence Ordinaire on a fait hyper gaffe. »*°

Pour Joél les échantillons en plus d’apporter une couleur particulieére au morceau,
permettent aussi de le structurer :

« [Jean Haas] nous a initié a cette technique la disons et lui il nous a souligné
vraiment "mais arrétez de partir dans tous les sens ! Visiblement vous avez envie
de faire des chansons donc faites des chansons quoi ! Il nous a bien fait prendre
conscience de cette chose la. Donc avec lui il y a eu une autre étape qui s’est

franchie. Tu sais parce que quand tu mets un sample, tu peux mettre un son brut,

3 Le phaser est un « modulateur de phase », effet sonore qui donne une impression de souffle au son. Le flanger, lui,

provoque un effet de retard sonore.
3 Entretien avec Vincent Sauvage, Toulouse, le 8.03.2013
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une sorte de couleur disons pour l’intérét de la couleur mais aussi, souvent, ¢a
peut induire des aspects rythmiques, cycliques, mélodiques. »’

Comme [I’indique Joé€l, chez Zebda les samples sont utilisés de maniere
« cycliques ». Les ¢éléments de 1’échantillon sont présentés sous la forme d’une
boucle au début de la chanson, puis au fur et a mesure, les différents ¢léments
(instrument ou/et voix ou/et rythmique) du sample sont isolés. Les cellules
mélodico-rythmiques viennent ponctuer ou faire des transitions entre les couplets,
les refrains et le pont. La chanson « Toulouse », par exemple, commence par un
¢chantillon avec une voix d’homme, qui pourrait étre un locuteur arabe, chantée
sur une onomatopée qui dure une seconde. Elle introduit une boucle mélodique

2 A cette formule

jouée par un aérophone, vraisemblablement une ghaita
mélodique est ajouté un pattern rythmique joué par des membranophones. Ces
derniers sont difficilement identifiables, car un effet sonore qui déforme leurs
timbres leur est ajouté en donnant 1I’impression qu’ils sont géographiquement
lointains. La boucle tourne pendant sept mesures (seize secondes) puis, sur la
huitieme mesure, la voix d’homme du début reprend. Elle conduit vers une
nouvelle partie introductive, assemblant le sample mélodique de la ghaita, la partie
de basse, un sample de derbouka et un passage chanté sur des onomatopées par
Hakim pendant huit mesures. Ensuite, la boucle samplée introductive s’arréte (la
basse continue de jouer, le clavier débute sa partie) et Magyd chante le premier
couplet. Voici ci-dessous un déroulé¢ de la chanson « Toulouse ». Je retrouve les
différents ¢léments de cet échantillon introductif au long de la chanson, notamment

le break de derbouka et le passage de ghaita, avec en plus un sample que j’identifie

comme €tant un son de siréne (CD n°4).

27 Entretien avec Joé&l Saurin, Toulouse, le 27.02.2012
28 Aérophone a hanche double de type hautbois, présent en Afrique du Nord.
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Ghaita + derbouka + €
voix Hakim + Mouss
8 mes

Pont derbouka N

Ghaita 8 mes 4 mes - 12 mes
4 mes

Couplet 3 Ref. Couplet

Outro
Ref. avec Ghaita voix Hakim +
16 mes derbouka
8 mes

Figure 11 Plan « Toulouse »

Break
derbouka

Couplets 1 et 2
17 mes

Pont sons siréne 4 mes
+ voix Hakim 6 mes

Méme si des échantillons sont aussi présents pendant les couplets de la chanson, ce

schéma nous montre bien les ponctuations et les transitions qu’ils permettent.

Comme je I’ai expliqué, les éléments sont souvent présentés en introduction de la

chanson, comme ici avec la boucle mélodico-rythmique de ghaita, puis sont repris

et isolés en fin de morceau, comme ici avec la boucle de derbouka. Cette

construction est visible aussi sur la chanson « Taslima », présente sur le méme

album.

GAULIER Armelle | Thése pour le doctorat en Science politique | 2014

279



Figure 12 Plan « Taslima »

Ce schéma montre notamment que les sons de siréne viennent ponctuer la chanson
qui est encadrée (intro/outro) par le sample de ghaita.

Les samples peuvent aussi étre utilisés pour créer une cassure musicale. Dans une
chanson, le pont est créé pour relancer 1’attention de 1’auditeur en produisant un
effet de rupture (mélodique, ou harmonique, ou rythmique, etc.). Dans la chanson
« Y’a pas d’arrangement », le pont est construit sur quatre mesures (minutage 2’58
a 3°08). Toujours sur le méme tempo, il laisse entendre un extrait de musique
classique accompagné par un son de siréne, une boite 4 rythmes et des scratchs’”.
D’apres les souvenirs de Rémi, le sample de musique classique serait extrait d’un
opéra de Verdi. Il est parfaitement introduit dans la chanson par la siréne qui fait la

note Ré¢ sur une ronde dans une mesure a quatre temps, puis la note Si sur une

noire. Le Si est repris par les violons de 1’orchestre qui effectuent une descente de

¥ Le scratching est une technique héritée du rap. Christian Béthune le définit de la maniére suivante : « Technique qui
consiste a faire aller et venir manuellement un disque vinyle sous un diamant de fagcon a produire un effet percussif. »,
BETHUNE, Christian, Le rap..., op. cit., p.210
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cinq notes et répetent ensuite les notes Si et Sib sur deux croches a tous les temps,
pendant deux mesures de quatre temps. Ce procédé trés utilisé en musique
classique crée un effet de tension. L’apaisement viendra par la basse qui reprend la
note Si et enchaine avec le quatrieme couplet. Le pont marque ici une réelle
rupture mélodique. Il relance 1’attention de 1’auditeur et souligne bien la tension
exprimée par la chanson qui rappelle le parcours difficile du groupe pour accéder a
une reconnaissance (cf. analyse « Y’a pas d’arrangement » chapitre précédent).
Les samples apportent donc des couleurs particulieres dans les chansons,
permettent des ruptures et peuvent méme, a 1’image de cet orchestre classique, se

substituer a des instrumentistes.

3.1.2. Les échantillons pour
« grossir » et « remplir » le son
Zebda

Le groupe Zebda est constitu¢ de sept membres, ce qui dans certains cas peut étre
un probléme. En effet, faire déplacer le groupe colite cher, et avoir tous les
membres sur scéne pour un concert n’est pas toujours facile (le groupe a de
nombreuses anecdotes sur le sujet, notamment a ses débuts dans les bars). Il était
donc exclu d’ajouter encore un ou des musiciens. Grace aux échantillons, les
possibilités d’instrumentation s’ouvrent a I’infini. Rémi explique que pour lui
ajouter un sample c’est ajouter un instrumentiste :

«[...]un sample, quel qu’il soit, c’est [’apport d’un nouveau musicien.
Synthétique ou pas [...] quand tu mets un sample tu rajoutes un instrumentiste, ou
un groupe d’instrumentistes donc avec son propre feeling, son propre groove ou
sa propre rythmique interne, a [’intérieur méme de [’échantillon aussi. Toi au
préalable tu as pris soin de bien le remettre pour que ¢a cadre, mais tu as quand
méme une pulse. »**"

Comme Joél 1’a expliqué : «la palette s’ouvre », grace aux ¢échantillons les

possibilités musicales se développent. Les musiciens débutent alors un gros travail

3% Entretien avec Rémi Sanchez, Toulouse, le 24.04.2012
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de création. Ils s’intéressent a tous les sons et a toutes les combinaisons sonores
possibles. Pour les albums Le bruit et [’odeur et Essence ordinaire, ¢’est une réelle
période d’effervescence de création d’échantillons que vont connaitre certains
membres du groupe. Vincent et Rémi, principalement, vont écouter bon nombre de
disques et de cassettes pour chercher méthodiquement des sons et des rythmiques a
sampler. Rémi explique :

« [...] on [Jean Haas et Rémi] cherchait des sources, des sons, des sonorites, des
choses comme ¢a et euh je sais plus comment ¢a s’est passe, c¢’est Mouss ou Hakim
qui me dit "bah tiens mon pere il a plein de disques.” [...] j allais [les] chercher et
je passais des heures a écouter les 45-tours pour sélectionner des petits bouts, ou
des trucs que Joél me filait qui sont des inter-morceaux qui font des sons, des
sonorités ou des petits bouts de samples et euh... et moi souvent je faisais des
selections sur de la musique rebeu, de la musique du monde ou des choses comme
¢a que je donnais a Jean qui les samplait et ensuite on le mettait sur les titres.
Jean, lui, il apportait le coté funk, parce qu’il a une grosse culture du coté funk et
comme si tu veux a l’époque on était tous les deux fans de Public Ennemy euh ou
des Beastie Boys, qui étaient exactement sur le méme genre de travail. Donc un
travail de recherche musicale, un travail de sampling, d’emprunt et de
détournement systématique de sources qu’ils ont aimées, de groupes qu’ils ont
aimés ou de choses qu’ils ont aimées pour les inclure dans leur musique, donc ¢a,
¢a nous rendait fou, ¢a nous passionnait. »3

Pour Rémi, le sampling apparait finalement comme quelque chose de naturel. Cet
emprunt a la technique de composition du hip hop fait sens pour lui car, comme il
I’explique, 1’échantillonnage se fait dans un esprit de détournement. Le but est de
reprendre des passages pour rendre hommage au compositeur, faire une dédicace.
Comme I’explique Denis-Constant Martin :

« Enfin, [’échantillonnage permet de disposer d’un dictionnaire de citations
musicales qui viendront, tant que le traitement qu’elles subissent ne les rend pas
méconnaissables, rajouter une strate de signification symbolique au sens du

morceau. ))532

31 Idem
2 MARTIN, Denis-Constant, Quand le rap sort..., op. cit., p.49
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Mais, outre la citation, 1’échantillon peut aussi étre voulu a cause d’un timbre
particulier (Rémi parle de « texture » sonore) pour ensuite le retravailler, le passer
a la double croche, le redécouper, etc. C’est finalement s’approprier, bricoler les
sons pour les insérer dans une nouvelle chanson, donc leur donner un sens
nouveau.

Jeux de sons et significations symboliques sont présents pour Rémi avec cette idée
de détournement. Il conclut d’ailleurs I’entretien en expliquant que, pour lui, la
technique du sample est intéressante car « c’est dréle »*>. A chaque échantillon
correspond donc une idée de composition, une envie qu’il faut comprendre et
analyser. A I’image des jazzmen qui peuvent citer des chansons connues dans leurs
solos, les samples chez Zebda permettent aussi d’inscrire le groupe dans une
histoire musicale ; une histoire d’appartenance a la musique funk, au hip hop, mais
aussi au reggae ou a la « musique rebeu» comme le dit Rémi. Créer des
¢chantillons, c’est créer une musique de patchwork avec des samples qui mis bout
a bout ne sont pas dénués d’une certaine ambivalence.

Voici par exemple la chanson « Le bruit et I’odeur » de I’album éponyme. Cette
chanson est construite sur un enchainement harmonique repris d’une chanson des
Whispers « It’s a love thing ». La partie de clavier, qu’il est possible d’entendre

sur I’introduction de la chanson (ensuite reprise par la basse) a été¢ samplée par

Zebda. Voici la cellule initiale en Mib M (tempo: J =120):
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Sur la chanson « Le bruit et I’odeur », elle est transposée en Do M, avec un tempo

ralenti ( J = 100). Elle est jouée sur tous les refrains au clavier accompagné de la
basse qui fait des variations (CD n°6, minutage : 00°49-1°08 / 1°28-1°38 / 1°59-
2°18/2°47-3°08 / 3°17-3736):

3 Entretien avec Rémi Sanchez, Toulouse, le 24.04.2012
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Groupe de funk et de disco, les Whispers sont des afro-américains qui connaitront
un réel succes entre les années 1970 et 1980 (notamment avec leur titre « The beat
goes on » sorti en 1979). Au niveau symbolique, le sample de « It’s a love thing »
des Whispers ne semble pas si anodin. J’ai présenté le contexte de composition de
la chanson « Le bruit et ’odeur » (le discours de Jacques Chirac) et analysé les
paroles (cf. « Le bruit et I’odeur » chapitre précédent). En revenant sur 1’histoire
de I’immigration en France, et plus particuliérement I’immigration postcoloniale,
Magyd répond directement aux propos racistes du Président du RPR.
L’accompagnement musical, avec le sample des Whispers, souligne cette idée.
Reprendre la musique d’un groupe de disco et funk afro-américain des années
1970, place le groupe dans une filiation de revendication d’une appartenance a la
société en tant que personnes issues de I’immigration : a I’image du combat des
afro-américains pour la reconnaissance de leurs droits. Dans le méme ordre d’idées
Christian Béthune explique :

« Si, en effet, les rappeurs puisent souvent leurs sources chez les plus grands
(James Brown, George Clinton, Aretha Franklin...), ils n’hésitent pas non plus a
utiliser les productions peu connues du funk ou de la musique soul. Faire parler
d’une voix nouvelle [’ensemble des productions de la culture noire et, par-dela le
son, en régénérer le sens »*>*

Si le groupe utilise encore aujourd’hui la technique de 1’échantillonnage dans son
processus de création, une évolution se remarque au cours des albums. Trés présent
sur le Bruit et l’odeur et Essence ordinaire ils seront un peu moins utilisés sur
I’album Second tour. Mais 1’idée de détournement et de citation est toujours bien
présente comme dans la chanson « Ici ou la-bas ». En se faisant le porte-voix des
Harragas, Magyd revient sur la problématique de la vie en situation

d’immigration. Il explique le tiraillement vécu par ces migrants entre terre

% BETHUNE, Christian, Le rap..., op. cit., p.56
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d’accueil et terre d’origine ou entre Europe et Afrique du Nord, deux continents
séparés par la mer Méditerranée. La thématique de la mer est omniprésente dans la
chanson. Elle s’appuie sur un sample du bruit des vagues, mais aussi sur des
bruitages du monde marin qui créent une atmosphere particuliere. La chanson est
introduite par le son du mouvement des vagues qui viennent mourir sur la plage.
Cet échantillon sera repris plusieurs fois pendant la chanson (minutage : 00°40 -
00°51 -1’12 -2°03 - 3’00 - 3°08, etc.). Ces vagues sont relayées par des sons qui
donnent I’impression qu’un micro a été mis sous 1’eau (minutage : 00°21 - 00°26 -
00°29 ... 1°29 - 1’34 - 1’44, etc.). La citation musicale n’est donc plus uniquement
prise dans les musiques déja existantes. Cette quéte du sonore peut aussi aller vers
des sons du quotidien, qui d’ailleurs contribuent a créer une sorte de dramaturgie
dans le morceau. A I’image du sample de la mer, ces sons créent une atmosphere

qui renforce les paroles et permet méme de les visualiser®>”.

Grace a ’utilisation des samples le groupe affirmera et assumera un « son Zebda »,
a partir de I’album Le bruit et [’odeur. Cela s’entendra notamment avec 1’album
suivant Essence ordinaire qui est pour la majorit¢ du groupe 1’album le plus
abouti. Zebda continue a utiliser des samples et voit dans cette technique de
composition la possibilit¢ de se dire en musique, de prendre de tous les styles pour
s’affirmer soi, se créer un style propre. Outre les différentes raisons déja
mentionnées du choix des échantillons, ce sont avant tout les mots, le texte des
chansons qui guident la recherche musicale. En allant chercher des sons et en les
combinant, le groupe affirme sa spécificit¢ dans le sonore. Rémi explique les
influences musicales qui marquent le son de Zebda, en prenant I’exemple de la
composition des samples de I’album Essence ordinaire :

« [...]il y avait un gros travail méthodique, enfin moi en ce qui me concerne a
[’époque j’ai fait un gros travail méthodique de recherche sur tout le bassin de la
Méditerranée |...] et systématiquement a la bibliothéeque recherche pays par pays
et disque par disque, tiens ce disque est égyptien c’est trés binaire, c’est une

rythmique qui est pas du tout du 6/8 ou un rythme composé, c’est du 4/4 pur et dur

35 A propos de la reconfiguration du texte par la musique et de la création d’atmosphére sonore, voir ’analyse de la
chansons « Je danse le MIA » du groupe de rap IAM par Jean-Marie Jacono : JACONO, Jean-Marie, « Ce que révele
I’analyse musicale du rap : I’exemple de “Je danse le mia®“ d’IAM », Volume ! 2, 2004, p. 43-53.
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et pourtant c’est fait avec des derbouka et des bendir™® et tiens cette rythmique

4/4 va coller parfaitement a notre univers rock et va donner la touche orientale
que j’'ai envie, que je ressens sur ce titre la et en méme temps ¢a s’adapte
parfaitement, cette musique est jouée totalement binaire c’est merveilleux. Parce
que Zebda, c’est quand méme assez clair quoi dans le propos, clair a tout niveau,
clair sur les racines [...] mais cet ancrage il est aussi dans la musique noire
ameéricaine donc pourquoi ne pas aller sampler de la musique noire américaine et
de la soul et il est aussi dans les Clash et il est aussi... [’ancrage il est partout, en
fait c’est une libération de se dire mais oui mais je suis aussi la parce que, moi,
j’écoute de la funk depuis je ne sais pas combien de temps et puis j’écoute Public
Ennemy, et puis en fait j’ai pas envie de choisir entre la funk américaine ou la soul
ameéricaine et puis Oum Kalthoum et j'aime les deux. Musicalement les deux
m’apportent et m’ ouvrent et je mélange les deux. Pourquoi je ne mélangerai pas
les deux ? Pourquoi j aurai pas cette ouverture ? Qu’est-ce qui va m’en empécher
en fait ? »’

Cette citation de Rémi montre la liberté qu’apporte la technique de
I’¢échantillonnage, mais aussi la volonté du groupe de ne pas se restreindre. S’il
reconnait une influence prépondérante du pourtour méditerranéen dans le choix des
¢chantillons, le musicien explique aussi que cette recherche musicale se fait dans
tous les univers qui font sens pour les membres du groupe. Il n’y a pas
« d’assignation musicale » comme il y a des assignations identitaires, il y a une
libert¢ de jeu/je, de recherche mélodique et de sonorité pour se dire sans
contrainte. L’idée au contraire est d’empiler, de mettre le plus de citations
possibles, de ne pas choisir comme le dit Rémi. En effet, une des caractéristiques
majeures de 1’esthétique du son Zebda est cette capacité a ajouter des motifs
mélodico-rythmiques, a empiler des couches de musiques (comme il y a des sons
empilés dans les boucles des échantillons). Vincent revient sur cette sorte de mille-
feuille musical en expliquant la composition de 1’album Essence ordinaire :

« On [Rémi et Vincent] se retrouvait tous les deux chez lui [chez Rémi] pendant

une semaine a peu pres, il avait tout le matériel dans son appart. Alors lui voila,

36 Le bendir est un tambour sur cadre a une peau, présent dans le pourtour méditerranéen.
37 Entretien avec Rémi Sanchez, Toulouse, le 24.04.2012
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sur les boucles, lui il aimait bien prendre des toutes petites choses, tout découper
et le retordre dans tous les sens et en général les empiler. Alors apres en studio ¢a
créait des problemes parce que moi je préférais qu’il y ait peu de choses mais
bien, alors que lui c’était technique mille-feuille : on en rajoute, on en rajoute, on
crée un gros son et voila on n’était pas d’accord du tout, je lui disais : “voila t’as
mis pleins de trucs mais ¢a bave de partout, c’est tout ce que ¢a fait, ¢a me plait
pas, j'aime mieux qu’il y ait que un truc et que ¢a envoie.” »38

Cette idée de mille-feuille est trés importante, les couches musicales sont
omniprésentes dans les chansons de Zebda. A 1’image des textes des chansons qui
revendiquent une filiation et une appartenance a la société francaise, la musique de
Zebda n’est pas créée ex nihilo. Elle vient, elle aussi, soutenir cette revendication
d’appartenance, cette filiation. Le groupe ne se revendique pas d’un style
exclusivement, au contraire, il assume des influences différentes, des ancrages
multiples. Il emprunte des bouts de musique d’ou qu’ils viennent, qu’il s’approprie
et qu’il recrée avec I’esthétique Zebda. Cela se retrouve aussi dans les maniéres de
composer des chanteurs. Hakim explique par exemple :

« Tout a I’heure tu parlais de hip hopeur, cette maniere des rappeurs de faire de la
musique aussi [présentation de la technique du sample dans le rap], moi mes
recherches mélodiques je vais les faire a partir de versions instrumentales de
musique que je vais chercher comme ¢a, méme des instru’”’ de Marley euh...j ai
créé des mélodies sur des instrumentaux trés connus [...] ou des instru que Rémi
va créer ou que Joél va me passer tu vois ? Tel instru je vais m’en servir, je m’en
sers et puis apres on peut travailler sur cet instru la, ou s’il a déja servi garder
que la mélodie de voix. Je crée une mélodie sur des instru déja existants. Parce
que je suis pas musicien, donc du coup plutét que de faire mes recherches au
piano et d la guitare je les fais la. »*

Cette maniére de composer est valable aussi pour Magyd. Vincent explique que

lors de cette effervescence de création des échantillons, il faisait des cassettes avec

deux ou trois samples mis sur une boucle. Il donnait cette « tournerie » a Magyd

3% Entretien avec Vincent Sauvage, Toulouse, le 8.03.2013

3 Le mot instru qui est la diminution de « instrumentaux » vient du vocabulaire rap, d’aprés Anthony Pecqueux il
désigne la « base instrumentale des morceaux de rap, sur laquelle les M.C. placent leurs paroles suivant leur flow. »
(p.124) dans PECQUEUX, Anthony, /e rap, Quetigny, Le Cavalier Bleu, 2009, p.124

> Entretien avec Hakim Amokrane, Toulouse, le 24.04.2012
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pour qu’il puisse faire des recherches mélodiques. Une fois de retour devant le
groupe, la mélodie créée par Magyd sur les samples de Vincent était conservée. En
revanche, la plupart du temps les échantillons ne 1’étaient pas et les musiciens
retravaillaient a partir de la nouvelle mélodie composée par Magyd. La boucle
réalisée par le sample de Vincent sert encore une fois de base de départ pour
Magyd. Cette idée de composer sur de I’existant, de ne pas partir de rien et de
surajouter des mélodies, exprime aussi 1’idée d’une vision collective de la
musique. Dans le groupe Zebda, on ne crée pas de musique tout seul, on partage,
on discute, on collabore a un projet commun. Cela participe d’une esthétique de la
respiration et de I’espace temporel en musique que je vais maintenant aborder au

travers de 1’étude du chant.

3.2. La mélodie, la respiration et le non-verbal :
musique et temporalitée

3.2.1. Superpositions mélodiques

A I’image des boucles de samples créées par ajout de motifs mélodico-rythmiques,
la musique des chansons de Zebda se compose par empilement de motifs
mélodiques. S’il y a bien la présence d’une harmonie, il n’y a pas de pensée
harmonique formelle chez Zebda (exception faite pour le dernier album). Le
producteur artistique Nicholas Sansano revient sur cette construction :

« [Le Producteur Artistique] travaille pour avoir la meilleure performance
possible des artistes a tous les niveaux. Avec Zebda — un temps considérable a été
passé sur [’enregistrement des voix — elles sont le coeur et [’dme du son et du
message du groupe. »*!

Les musiciens essaient chacun de leur coté de créer leurs propres parties en
fonction du chant. Il n’y a donc pas, en amont, de décisions prises par les

musiciens sur une progression harmonique fixe (ce qui n’empéche pas qu’une telle

discussion puisse parfois intervenir par la suite, notamment dans le travail des
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musiciens avec Nicholas Sansano). Pascal, par exemple, compose ses parties de
guitare autour de plusieurs riffs (motifs mélodico-rythmiques). Pour lui, la guitare
doit amener des couleurs musicales qui sont au service du texte. Il explique :

« Ouais du riff, j’aime bien cette idée de riff, j'aime bien cette idée de riff ouais,
¢a, ¢a me plait bien. Un truc un peu catchi. On [les musiciens] est aux ordres du
texte d’abord [...] il faut que ¢a soit cohérent et que ¢a serve le texte. Moi
comment j’'entends les choses, ['instrument le plus important c’est la batterie, c’est
¢a la base. C’est le tronc. Tout s’ appuie la-dessus c’est les fondations ensuite vient
la basse, deuxieme instrument, un riff de basse, déja y a presque tout la, y a
presque tout, la basse elle détermine la tonalité, la batterie, le tempo. Et apres
c’est un mille-feuille, qu’est-ce qu’il se passe, une fender rhodes [clavier], un petit
machin de piano, une rythmique de guitare, un riff de guitare, une mélodie de voix
[...] ¢a amene des couleurs, et donc tout ¢a, ¢a vient telle une pdtisserie s empiler
voila. Et en fait ¢a fait comme une espece de calice tout ¢a et dans le calice y a la
mélodie de voix. »**

Comme le dit Pascal, la musique se pense en fonction du déroulé du texte qui est
donc le ceeur, le contenu du « calice ». En plus du texte, la basse est un instrument
fondamental pour le groupe. Elle est un repere pour les chanteurs comme pour les
musiciens. Pour Magyd par exemple, elle est « [’instrument incontournable »*.
Olivier est ingénieur du son pour la tournée 2011-2012 de 1’album Second tour. 11
s’occupe de la sonorisation sur scéne, pour les musiciens, c’est-a-dire des
« retours » : des enceintes, ou dans le cas de Zebda des oreillettes, qui permettent
aux musiciens de s’entendre entre eux et d’entendre le public. Il explique a propos
de Magyd :

« Magyd, quand il saute partout et tout ¢a il faut qu’il ait, comme il dit, il faut
qu’il ait du raggamuffin dans les oreilles” donc beaucoup de basse et de
machines [de samples], d’autres c’est moins le cas. Magyd il a de la basse plus

544
que les autres. »

1 Entretien avec Nicholas Sansano, mail du 17.07.2013 : « [The Artistic Producer] works to get the best performance
possible from the artists on all levels. With Zebda — amazing amounts of time were spent on recording vocals — they are
the heart and soul of the band’s sound and message. »

**2 Entretien avec Pascal Cabero, Toulouse, le 5.04.2013

3 Entretien avec Magyd Cherfi, Toulouse, le 24.04.2012

* Entretien avec Olivier, Boulogne, le 23.06.2012
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Dans le corpus, Jo€l joue de la basse dans tous les morceaux. Pour Rémi,
I’importance de Joél s’explique par les influences musicales du groupe. 11 décrit la
basse avant tout comme un support :

« [...] c’est-a-dire que Vincent le batteur était pas techniquement un monstre, du
coup la basse a pris le role rythmique, elle est devenue tres importante. Joél a pris
une place rythmique avec son instrument et puis parce que culturellement si tu
veux la basse des Clash ou dans James [Brown] c’est ce qu’il y a de plus
important »

L’accompagnement rythmique chez Zebda est aussi fondamental. La batterie, trés
présente, n’est presque jamais seule. Elle est souvent soutenue ou secondée par une
boite a rythmes, des patterns de derbouka ou d’autres membranophones enregistrés
sur les échantillons. Mais, d’une maniere générale, comme la basse, la rythmique

est au service des VoOix.

3.2.2. Prise de |'espace par les voix :
l'urgence de dire

Lors du premier album, Mouss et Hakim ne chantent pas réellement. Ils font les
cheeurs ou des backs ™’ ¢’est-dire qu’ils reprennent les derniéres parties de mots en
fin de vers (voir par exemple les mots soulignés ci-dessous dans la figure 13).
Associés a un chanteur principal : Magyd, Mouss et Hakim font des interventions
vocales non-verbales dans une forme responsoriale. Elles provoquent un effet de
« remplissage » et de respiration particuliere dans le chant. En effet, il n’y a pas
d’espace, presque pas de pauses dans les parties chantées, comme le montre le

premier couplet de la chanson « Arabadub » (CD n°1, minutage : 00°21- 00°30) :

NB : Pour que les parties chantées soient plus lisibles voici le code couleur qui
sera utilisé tout au long de cette partie : Magyd Mouss Hakim, les passages en

gras signifient que les chanteurs chantent en méme temps.

* Entretien avec Rémi Sanchez, Toulouse, le 23.04.2012

¥ back vient de ’anglais backing vocal qui veut dire faire des cheeurs.
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« Ou est-ce que t'es né ? / EH / Et Qui t'as dépanné ? / EH /

Controle de police

Aux dirty-faces, aux basanés / EH/ ;

Faut pas lésiner : / EH/ A moi les gros nez, / EH /

A moi tous les falsificateurs d'identité. / EH / »

Ou encore sur le refrain de la chanson « Arabadub », chanté par Mouss et Hakim,
qui prend la forme d’un chant en hoquet™’ (CD, n°1, minutage 00°40 — 00°54) :

« B6 b6 b6 bo b6 bo bo

bé bé bo bo /EH /EH / EH /

B6 bo b6 bo b6 bo bo

bé bé b b / OUEH / »

Ces interventions chantées non-verbales sont omniprésentes dans les albums de
Zebda. Mouss et Hakim commencent a chanter a partir du second album Le bruit et
[’odeur. Cela donne lieu a de nouveaux rapports entre chant et accompagnement

instrumental, que je vais analyser dans la chanson « Taslima ».

Voici, ci-dessous, la distribution du chant dans le premier couplet (CD n°5,
minutage 00°27). Pour plus de lisibilité au niveau de la distribution du chant, le
couplet a été placé en fonction des temps de la mesure a quatre temps (toutes les
chansons de notre corpus ont une mesure binaire a quatre temps: 4/4). Les
numéros au-dessus du couplet marquent les temps de la mesure. Ils sont
matérialisés par la partie grisée dans les paroles. Les passages en gras indiquent
que les chanteurs, en 1’occurrence Mouss et Hakim, chantent en méme temps. Les
passages soulignés caractérisent les backs, les interventions de type responsorial,

ici entre Magyd et les deux fréres ou entre Magyd et Hakim :

*7 Le chant par hoquet est un « procédé polyphonique dans lequel des silences répartis dans une partie musicale sont
comblés  par les sons d'une autre  partie, et vice versa. 2 voix au minimum. »
http://www.ethnomusicologie.net/lavoixglossaire.htm derni¢re consultation le 24.08.2013

GAULIER Armelle | Thése pour le doctorat en Science politique | 2014 291



1 2 3

Ne casse pas ce cordon qu;’on dit

Ne soit pas zfade, ne soit pas

Méme s1 les mecs et Eles

;Sont a mezttre dans ;le méme
IIs tissient etf tu dis que c'est pas du

Des tiséus des tissus fque les meufs améient

| Et Cestacroire que tous ces
bnt le so%uci de l'infdustrie
Avant d';étre il faut bien étre

;Et I'histoire éelle vaut
Mais trop gourmands trop filous et trop

Clestlesrois ° dela fermeture

Figure 13 « Taslima » couplet 1

;bien tous les

4
v1tal -tal
radiciale -cale
hainacs -mac

sac

coton
sur le ﬁont
hnbéciles -le

te:itile

iésu -plus
tisisus -plus
fiers -ier

éclair

Voici maintenant, a I’aide d’un schéma, la distribution instrumentale de ce premier

couplet :
Voix : Ne casse 1is tissent Avant -ier
00’53 =——00’55

Temps : 00°27 00’36 00’46

gBatterie :

: Basse :

>

: Guitare :
:Piano : {

Son clavier sample :

< S

‘Boite a rythme :

: Siréne :

Figure 14 « Taslima » distribution voix-instruments couplet 1
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Ce schéma présente une ligne de minutages avec au-dessus 1’indication des
paroles. 00’27 correspond au début du couplet, le minutage 00’36 est le premier
vers de la deuxieme strophe (cf figure 13 couplet 1) et 00°46 le premier vers de la
derniére strophe de notre exemple. A cette ligne de temps horizontale
correspondent a chaque minutage des lignes verticales. Elles délimitent le début et
la fin des passages des instruments identifiés dans 1’extrait. Les temps de passages
des instruments sont aussi signalés par des fleches avec au-dessus de chacune le
nom de chaque instrument. J’ai identifié les différents instruments en fonction de
mon écoute. Par conséquent, les sons des échantillons et du clavier sont peut-étre
inexacts. En effet, je ne peux pas identifier a la simple écoute si c’est bien le
clavier qui fait le son ou si ce sont des sons enregistrés sur des échantillons (et
donc présents dans une boucle enregistrée). Cela a de toute fagon une faible
importance, car 1’objet de ce schéma n’est pas d’identifier fidélement
I’instrumentarium, mais d’étudier 1’apparition des différents instruments, pendant
le premier couplet.

Ce schéma montre, ce qu’il est possible d’appeler les occurrences, ou les arrivées
successives, d’instruments dans le temps musical. Le seul instrument qui ne
« bouge » pas est la boite a rythmes, elle reste fixe, ayant une séquence enregistrée
et mise sur une boucle, entre le début et la fin du couplet. Au début du couplet elle
est uniquement accompagnée par un « son clavier sample » qui s’arréte pour
laisser place au piano, a la basse et a la batterie (minutage : 00°36). Ils sont
rejoints ensuite par le riff de guitare (minutage : 00°46). La siréne en fin de couplet
(minutage : 00°53) annonce le refrain a venir’*®. Le minutage 00’27 est le début du
couplet chanté par Magyd. De la méme maniere, le minutage 00’36 correspond au
passage chanté par les deux freéres en début de vers, il marque aussi le début de la
deuxieme strophe. Chaque changement de minutage et donc chaque nouvelle
occurrence instrumentale marque un changement dans la partie chantée (soit de
strophe, soit de chanteur). Pour mieux comprendre le rapport entre occurrences
instrumentales et paroles, je vais maintenant analyser le couplet 3 de la chanson
« Taslima ».

Voici la distribution du chant :
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1 2 3

© Aupassage Yy zaiment pas les
© Clest pas deséamoureux des échiffres et des
Ils tisfsent les paufpiéres et
Ils Z'ont écomme outil %que des
Ils tissent Ils tissent et:tu dis que c'est pas du

Des tissus Des tissus qu'ils trouvent jamais assez

: Etclest vous dire si tous  :ces
: Ontune  idée quine tient qu'a un
Tous ces adeptes  fanatiques des ‘machines &

Dans laététe des poux, desé gmoels, des tiques mais ipas la

Et les:cons qui leur Eprétent main-forte

Bode ‘ba baba ont peut dire qu’ils sont

4
feriétres

§lettres

ridéaux ~POE

ciseaux

nyflon
lé)ngs
imbe‘::ciles
fil

écoudre
foudre

SHOI'tS -

Je releéve ici les interventions chantées de Magyd et Hakim. En plus des parties

chantées textuelles, il y a toujours la présence de passages chantés non-verbaux

sous la forme responsoriale (« -POE ») ou sous forme de scat™* (« Bodebababa »).

Voici maintenant le schéma des occurrences instrumentales :

8 Cf. schéma de la structure du morceau Partie 2, chap.3 / 3.1.1 Copier/coller et musicalité
¥ Ce mot appartenant au vocabulaire jazzistique, signifie un passage chanté sur des onomatopées qui sont le plus

souvent improvisées (ce qui n’est pas le cas dans notre exemple).
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Voix : Au passage 1Iis tissent Tous ces adeptes Bodeba
Temps: 1’41 1’50 1°59 2706 2°08
5Basse H : : : :
Guitare :
Son clavier saturé :
: Siréne :

:Son clavier sample : :

Boite a rythme racleu:r :
gPiano ;

: Batterie :

Figure 15 « Taslima » couplet 3

Dans ce passage, batterie et piano sont toujours présents (attention ce schéma ne
tient pas compte des variations ou des différents riffs que peuvent faire les
instruments). En revanche, la basse, le « son clavier sample » et la boite a rythmes
s’interrompent (minutage : 1°50) au moment de I’intervention des deux fréres sur
« Ils tissent », qui marque le début de la seconde strophe. Un « son clavier saturé »
intervient alors pendant toute la seconde strophe sur le chant de Magyd. Le clavier
s’arréte ensuite au début de la troisieéme strophe qui correspond a la partie de chant
de Hakim sur « Tous ces adeptes » (minutage 1°59), lorsque reprend la basse, la
guitare et la boite a rythmes. Je retrouve aussi la siréne en fin de couplet (dernier
vers de la troisiéme strophe), sur 1’intervention chantée non-verbale d’Hakim, pour
annoncer le refrain (minutage : 2°06).

Ces schémas démontrent que les chansons de Zebda sont construites autour
d’occurrences instrumentales et donc d’une alternance de riffs, de motifs
mélodico-rythmiques assez courts (d’une dizaine de secondes dans les exemples).
Ils renseignent aussi sur le rapport entre ces occurrences de motifs mélodico-
rythmiques et le chant. Ce sont en effet « a cause » ou pour suivre les chanteurs
que ces motifs se succedent. Je propose a présent d’observer les mémes types de
schémas réalisés sur la chansons « Y’a pas d’arrangement ».

Voici le deuxiéme couplet suivi du refrain :
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1 2 3 4

Et c'est a;‘insi qu'on est parfti sur les foutes
Les kiloméétres auraient mérité tu t'en fdoutes...Oooh
Le mot resfpect, ou qu'on nous donne un dipléme e it
pas dans un beau sous-fmarin jaune ' :
Croyez-:le, y'a pas %eu de mi:racle :
On n'a pas i‘ait demi-ftour au prefrnier Obéstacle
On n'a pas fait demi-tour et pour cette blace
Sous le déiuge, ona rou:lé sans es?suie - glacfes...
Etona caé:hé ce qu'on av;ait de plus %précieux quoi ?
La ca:goule et puis les :bottes de Sept lieues
On mouillait fle maillot, étout ala gfois étre Triinards
et saltimban - fques, tu le:crois ...
Y a pas d'ar;rangement, fpas de gri:mace
Y a pas d'ar;rangement, S€ fxegarder dans gune fglace
Y a pas d'argrangement on a fait ¢a pour gfaire la féte :
Y a pas d'ar;rangement, et cette ffolie, on fi'a faite...
Yenn’a pas, y’a i)as d'arranéement non
Y enn’a pas, y’a i)as d'arran:gement con
Y en fn’a pas, y’a i)as d'arranfgement ?non
fien :n’a pas, y’a i)as y’a pas d'ar:rangement :

Ce deuxieéme couplet est chanté par les trois chanteurs successivement : Mouss,
Hakim et Magyd. Il est suivi du refrain chanté en responsorial chceur / soliste : au
début par Magyd et Hakim / Mouss pour les deux premiers vers, puis en
responsorial soliste / cheeur : Hakim / Mouss et Magyd pour les deux derniers vers.

Il est important de noter les différentes interventions que font les chanteurs
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pendant le couplet: Hakim ponctue le chant de Mouss par une onomatopée
(« Oooh »), de méme, Mouss intervient pendant la partie d’Hakim (« Sous le
déluge ») et pendant la partie de Magyd (« quoi ? »). Les chanteurs se renvoient
donc la balle, ou plutét la parole, dans un effet de ping-pong chanté.

Voici maintenant le schéma des occurrences instrumentales :

Voix : Etc’est croyez-le On a caché Y’a pas y’en a pas
Temps: 1’19 130 1°40 1°49 2°04™ 2°08
: = éGuitare 2 = 3 '
éPiano :
éSiréne :
éScratch :
éSon Voix
‘au clavier :
: Batterie :
:Basse :
éGuitare 1:

EBoite a rythme :

Figure 16 « Y’a pas d'arrangement », couplet 2

Batterie, basse, guitare 1 et boite a rythmes ne s’arrétent pas, en revanche il est a
noter I’occurrence de la siréne (minutage : 1°19) au début de la partie de Mouss,
premiere strophe. Elle précede le piano (minutage : 1°30) qui démarre avec le
chant de Hakim sur la deuxiéme strophe, puis, le riff de la guitare 2 (minutage :
1°40) avec le début du chant de Magyd sur la troisieme strophe. Ce dernier riff
conduit finalement au refrain (minutage : 1°49), qui voit le piano reprendre avec en
plus des scratchs. Des « sons voix au clavier » débutent sur les deux derniers vers
du refrain, accompagnant la partie de chant responsorial entre Hakim / Magyd et
Mouss.

Comme dans les exemples précédents, ce schéma met en valeur le fait que les
occurrences des motifs mélodico-rythmiques viennent marquer le changement des

parties chantées. A chaque fois qu’un chanteur prend la parole ou plutét commence
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sa partie, i1l y a changement de motif mélodico-rythmique. Cela a pour objet non
seulement de soutenir le chanteur, mais surtout de capter I’attention ou de redonner
a entendre a un auditeur qui aurait pu ne plus étre attentif. Parallélement, le jeu de
passation de voix, les interjections chantées non-verbales ou méme I’utilisation du
chant responsorial rythment, accrochent I’oreille et dynamisent le chant. Ils
soulignent 1’aspect collectif, que j’ai déja évoqué dans la composition musicale. Le
chant est le reflet de ce projet commun Zebda qui a son propre souffle, sa
respiration. Finalement, tous ces procédés mélodiques ont comme objectif de
soutenir le texte et de le mettre en valeur. Cela donne I’impression a I’auditeur
d’une musique toujours en mouvement, d’une énergie sonore, il y a toujours de
nouvelles choses a écouter : que ce soit le chant et donc les paroles ou un nouveau

motif mélodico-rythmique instrumental.

3.2.3. Le non-verbal au secours de
l'espace

Autre trait caractéristique primordial de I’esthétique Zebda : les interjections
chantées non-verbales. Mis a part « Le théoréme du chale » et « Ici ou la-bas »
(chansons de 1’album Second Tour), elles sont présentes sur toutes les chansons de
ce corpus. Elles sont le plus souvent réalisées par Mouss et/ou Hakim. Elles sont
parfois placées dans 1’introduction des chansons, je les appellerai dans ces cas la
onomatopées introductives ou dans I’outro : onomatopées conclusives (il est a
noter d’ailleurs que les introductions des chansons chez Zebda sont rarement
uniquement instrumentales).

Voici par exemple I’introduction de Taslima, chantée par Hakim (CD n°5,
minutage 00°10 a 00°19) :

« Salam aleikoum pdm pdm pdm pam pam dém mikomibatadém brobababababam
bém kombobribadadadadém bam bam »

Ou bien dans I’introduction de Toulouse, chanté par Hakim et Mouss (CD n°4,
minutage : 00°19-00°33) :

« Ahahah meka meka aaaah toutes les villes ont leur loose

Eeeeh tcho breobriabababa dém dém, miko miakadaba dém dém »
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Et dans I’outro chantée par Hakim (CD n°4, 3°20) :

« Pam pam pam

Mem michomibatadem brobabababtabom kobabriabademdem bom »

I y a dans ces onomatopées introductives/conclusives, comme dans les
interjections au cours des chansons, 1’idée de prendre la place, d’ouvrir (ou de
refermer dans les passages de 1’outro) un espace a soi dans le temps musical.
Autrement dit, il y a I’idée de prendre la parole, dans le sens premier du mot, c’est-
a-dire de venir prendre le temps de la parole dans I’espace de la musique, de
s’imposer. Elles rappellent la fonction phatique telle que définie dans le langage
par le linguiste Roman Jakobson. Pour lui, il y a dans les manic¢res de
communiquer utilisées par le langage des messages qui n’ont pour but que de
provoquer ou prolonger une communication. Il explique :

« Il y a des messages qui servent essentiellement a établir, prolonger, ou
interrompre la communication, a vérifier si le circuit fonctionne (“Allo, vous
m’entendez ?”), a attirer [’attention de [’interlocuteur ou a s’assurer qu’elle ne se
reldche pas » >*°

C’est ce qu’il appelle la fonction phatique. Il la définit comme étant :

« [...] la tendance a communiquer préced|ant] la capacitée d’émettre ou de
recevoir des messages porteurs d’information. » >

Les interjections chantées non-verbales du groupe Zebda pourraient étre des
connecteurs phatiques. Si elles n’ont pas de signifiant textuel, elles ont une
fonction de communication. Placées en introduction des chansons par exemple,
elles captent 1’attention et 1’écoute de 1’auditeur pour I’annonce des messages
porteurs d’information présents dans la chanson. Sur les dix chansons avec
interjections chantées non-verbales du corpus, six chansons ont des onomatopées
dés I’introduction™.

Dans le méme ordre d’idée ces interjections, placées pendant les paroles des

chansons, donnent I’impression d’une musique presque sans respiration, d’un

% JAKOBSON, Roman, Essais de linguistique générale, Paris, Les Editions de Minuit, 1963, p.217

1 Ibid.

32 « Arabadub », « Taslima », « Toulouse », « Y’a pas d’arrangement », « Tomber la chemise », « La promesse faite aux
mains ».
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surplus, d’une matiére sonore dense qui captent 1’écoute et 1’attention. Par exemple
sur « le bruit et ’odeur » (CD n°6, 1°18-130) :

« Je suis un érudit et je vous dis dis :

Voila le hic hic

Q
Nyl
=

ot pot »

Cet effet de non respiration dans la musique se voit aussi dans les passages chantés
en tuilage® comme ici sur « Taslima » par Hakim et Mouss (CD n°5 : 1°12-1°22).
Pour que les passages en tuilages soient plus lisibles, ils sont délimités par les deux

lignes verticales en pointillées :

« On veut pauaaas
que tu deviennes un uniforme
Mais un cooaooup:

d' paiule a toutes celles qui dorment
Ah Le soleieieieil :
se Iéé'erait pas pour des prunes

Si un jour tu‘pouvais nous décrocher la lune »

Interjections chantées non-verbales, tuilage et jeux de voix des chanteurs
provoquent cet effet de non respiration, qui donne aussi I’impression d’une
urgence dans le temps musical. Chez Zebda, dans 1’espace-temps d’une chanson,
chaque espace sonore est a remplir, il ne doit pas y avoir de « temps mort » ou de
silence. 11 y a une urgence a dire, le plus « on en met », le plus il y a ’espoir de

capter I’attention d’un auditeur et donc de pouvoir faire entendre son message.

3 Tuilage : « Se produit dans une exécution alternée quand le second énoncé commence avant que le premier ne soit
achevé. La fin de ['un est donc recouverte par le début de [’autre.» p.419, Glossaire, L’Homme, n°171-172
juillet/décembre, Paris EHESS, 2004.
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Remis dans le contexte des thématiques des textes qui parlent d’immigration, de
relégation sociale, de discrimination et de racisme, le temps musical au sein d’une
chanson apparait comme un espace a conquérir. Les chansons du corpus font entre
3 :07 (pour « Taslima ») et 5 :37 (pour « Je crois que ¢a va pas étre possible »), le
format court de ces chansons oblige a la recherche d’une efficacité, tant musicale

que textuelle, pour se faire entendre.

3.2.4. De I'horizontal au vertical :
Second tour

L’album second tour a été composé un peu différemment. Dans 1’ancienne formule
de Zebda des duos de musiciens s’étaient constitués. Vincent et Rémi travaillaient
sur les samples et la programmation de boucles, Pascal et Joél s’occupaient, eux,
de ’accompagnement mélodique et du suivi des voix. Pascal et Vincent n’ayant
pas repris le groupe en 2009, Jo€l et Rémi se sont mis a composer le nouvel album
d’une autre maniere. Pendant la pause du groupe, Joél s’est form¢é a la théorie de la
musique occidentale classique. Avec Rémi, ils ont composé I’album en décidant de
fixer les mélodies, d’écrire les parties de chaque instrument, pour étre plus efficace
et gagner du temps de composition. Magyd revient sur la création de cet album :

« C’est la premiere fois que j'obéis a Réemi quand il me dit "tadamdamdam” plutot
que “damam” alors qu’avant c’était eux qui s ’adaptaient, qui nous [les chanteurs]
suivaient. Disons que euh ce qui était vraiment intéressant c’est que, c’est ¢a, je le
dis [j’ai] obéis, parce que on bloque devant l’inconnu musical, on ne veut pas
s’ aventurer. Et lui [Rémi)], il va te diriger dans ta grille musicale et la on ose et la
on obéit, vraiment le verbe obéir [...] la on était avec basse piano, donc moi
Jétais extrémement perturbé, il a manqué apres tout le souffle de la répéte. Avant
ils étaient quatre et on bloquait sur une idée, il y avait des heures de jeu et puis

“«

dans les heures de jeu il y avait une idée qui partait et on disait : “¢ca !l et la,

zéro. Avant, oui c’était donne moi du riff au kilométre et on piochait, tout a fait, la
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c’était refaire du Zebda [mais] y a plus batterie, guitare et puis y a une nouvelle
mécanique d’obéissance de notre part. »”*

Méme si le processus de composition a ét¢ modifié, on retrouve dans I’album
Second tour I’esthétique de Zebda que je viens de caractériser. Parties chantées et
accompagnement instrumental sont toujours au service du message textuel.
Comme I’explique Magyd :

« [...] ¢’est-a-dire qu’a partir du moment ou le texte est assez fort pour garder une
fierté, puisqu’il s’agit de ¢a, une ambition, une fierté, un orgueil dans ce sens
puisqu’on a besoin de ¢a si tu veux, de relever le front, si tu me fais pas relever le
front je ne peux pas chanter. Et donc il nous faut une idée forte et j’ai amené des
textes ou ils [Mouss et Hakim] se sont sentis bien et donc tu peux faire un piano
voix quoi, parce que ta chanson elle a des couilles, elle est forte
philosophiquement, tu vois le «théoreme du chale » : boum, « les deux écoles » :
boum euh « ici ou la-bas » : boum, « la correction » : boum, elles ont du sens. »”>°
Zebda fait donc de la musique pour dire, pour faire entendre, pour presque
envoyer, dans le sens de jeter dans 1’espace-temps d’une chanson, un message.
Mais aussi pour relever la téte, étre fier de soi et délivrer un message auquel ils
croient. J’ai déja abordé ce message dans les textes de Magyd, il se veut une
revendication d’une citoyenneté entiere, d’une participation et d’une appartenance

a la société francaise.

Avant de conclure, voici un tableau récapitulatif de la combinatoire Zebda et de

ses effets, que j’ai présentés pendant ce chapitre 3.

% Entretien avec Magyd Cherfi, Toulouse, le 24.04.2012
555
> Idem
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Technique

Résultat sonore

Symbolique

Mille-feuille

- superposition de motifs
mélodico-rythmiques ;
- vision horizontale de la
musique, travail sur les

riffs : les mélodies ;

- remplir et « grossir » le son, se
faire remarquer ;

- capter I’attention, I’écoute de
I’auditeur en « saturant » de

me¢élodies 1’espace sonore ;

Echantillonnage | - emprunts de passages qui | - structure le morceaux donne une
« groovent » ; cohérence générale avec reprise
- Bricolage de sons des cellules mélodico-rythmiques
(écoute, découpe, effets samplées ;
sonores, etc.); - création sonore nouvelles ;
- illustration sonore des - appropriation, réinvestissement
textes, possible dédicace ; | de sens dans le présent avec les
- reprise de différents dédicaces, revendication de
répertoires : funk, rap, filiations ;
reggae, musique d’Afrique | - liberté d’appartenance, pas
du Nord, tout est possible. | « d’assignations musicales ».
Investissement | - trois chanteurs ; - importance de la prise de voix
de I’espace- - jeux de voix : comme une prise de parole ;

temps musical

responsorial, tuilage et
succession d’occurrences
instrumentales courtes ;

- interjections verbales non
chantées et onomatopées
introductives et
conclusives : fonction

phatique ;

- dynamisme, énergie sonore,
donne la sensation d’une musique
toujours en mouvement ;

- sentiment de non-respiration
sous-entend une urgence de dire et
capte I’attention de 1’auditeur, pour
une diffusion du message des

chansons ;
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Conclusion

Esthétique musicale de Zebda

Dans cette partie j’ai cherché a décrypter la combinatoire Zebda. J’ai expliqué que
le ceceur de 1’esthétique musicale du groupe se situe dans une succession de motifs
mélodico-rythmiques et un jeu d’illustration sonore grace aux échantillons. La
quéte identitaire entre idem et ipsé entre ce que je suis, ou plutdt ce que je veux
étre et ce que je pense que les autres pergoivent de moi, devient ici une quéte du
sonore, d’un ancrage musical. Par la recomposition de boucles, un jeu de
copier/coller que propose la technique de 1’échantillonnage, les musiciens
revendiquent aussi une appartenance multiple ou autrement dit une liberté des
appartenances. Par ces emprunts et citations de motifs sonores, ils s’inscrivent
dans une filiation avec la musique afro-américaine (soul, funk, disco) et le rap des
Etats-Unis ; les répertoires de musiques d’Afrique du Nord, mais aussi plus
largement les répertoires des musiques du pourtour méditerranéen.

Ce travail de composition montre aussi la relation d’interdépendance entre
musiciens et chanteurs. Le collectif Zebda est trés organisé, cette quéte de sons, de
motifs mélodico-rythmiques faite par les musiciens est ensuite digérée par les
chanteurs. Ces derniers composent a leur tour des mélodies sur des échantillons,
qui sont ensuite retravaillés par le groupe. Cela crée finalement un son Zebda par
superpositions mélodiques, par empilement, presque par saturation de I’espace
sonore.

Le groupe au service d’un contre-dispositif de participation citoyenne se présente
finalement comme un outil de conquéte d’un espace. Il y a 1’idée de kidnapper le
temps, de s’imposer a un auditeur ou un public par la force d’un surplus de sons et
de mélodies dans le temps d’une chanson. Les samples, mais aussi les interjections
chantées non-verbales, les jeux de voix (responsorial, tuilage) et les occurrences
instrumentales rendent une énergie sonore et un dynamisme qui retiennent la

respiration, qui captent 1’attention. Cela montre une force collective, une unité du
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groupe Zebda motivé par une urgence vitale de dire et de se dire, de prendre

position dans cette dialectique de 1’idem/ipsé.

Adéquation entre textes et assemblages
sonores

La création d’un dynamisme sonore par la technique du mille-feuille permet de
soutenir les voix et de mettre en valeur le texte des chansons. La liberté de prendre
de tous les répertoires musicaux, donnée par les échantillons et les différentes
revendications de filiations, avec les dédicaces soulignent wune liberté
d’appartenance recherchée par le parolier. Ne pas étre passif et ne pas subir les
assignations identitaires (ou musicales), étre actif : se chercher dans un rapport a
autrui, aux autres humains comme aux autres sons. La citation musicale autant que
les détournements d’expressions courantes et les références du parolier a la culture
populaire, participent d’une ironie qui peut donner lieu a un « second mouvement
réflexif » comme le propose le philosophe Vladimir Jankélévitch. Cette ironie joue
le role d’un filtre et donne finalement une double lecture du texte comme de la
musique. Enfin, I’importance de la prise de voix comme de la prise de 1’espace
sonore indique 1’urgence de dénoncer les situations de racisme et de
discrimination ; mais aussi de diffuser les réflexions sur la république, la laicité,
I’immigration, la citoyenneté qui sont portées par les textes du parolier. Les
différents procédés musicaux que j’ai évoqués dans ce chapitre trois permettent de
montrer en quoi il est possible de parler d’un temps a soi dans la musique. Une
chanson pour le groupe Zebda est un espace a prendre, a investir pour attirer
I’attention et surtout pour se dire de maniere libre et autonome.

Cette recherche d’efficacité musicale pour la diffusion des textes, tout comme la
quéte identitaire du groupe Zebda passe aussi par la revendication d’une
appartenance a la ville de Toulouse. Cette « toulousianité » symbolique, devient le
prétexte a la revendication d’une identité locale (c’est-a-dire localisable) qui
s’oppose presque a une identité nationale jugée trop floue par certains membres du

groupe.
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4. Jeu d’échelle : « toulousianité » et citoyenneté

L’attachement a la ville de Toulouse est une autre caractéristique importante de
I’esthétique du groupe Zebda. Dans cette partie, je questionnerai cette
revendication d’une « toulousianité » qui se manifeste dans un jeu d’échelle entre
global et local, entre identité régionale et identité nationale. Cet ancrage local est
important a rappeler car, pour les membres du groupe, étre toulousain c’est étre
plus que frangais. Cette revendication d’une appartenance a la ville de Toulouse
est a mettre en parallele d’une requéte d’ordre plus directement politique en lien
avec le mouvement occitaniste. Evoquer les ressemblances entre ce mouvement et
Zebda invite a questionner la notion d’acte et d’engagement citoyen au sein du
groupe. Enfin, cette analyse de 1’expression d’un processus de citoyenneté chez
Zebda, sera mise en parall¢le avec ’association Tactikollectif investie, elle, dans

un « devoir de mémoire ».

4.1. Revendiquer sa toulousianité : réinvestir
son appartenance a la ville

4.1.1. S’inscrire dans une histoire
culturelle locale

Accent du Sud

La revendication d’une appartenance a la ville de Toulouse est omniprésente chez
Zebda. Elle se voit d’ailleurs dans tous les albums du groupe. Les titres des
chansons en sont un bon exemple avec : « Baudis »*°, qui est le nom de ’ancien
maire de Toulouse (de 1983 a 2001) ou encore la chanson « Toulouse »°>". La ville
peut aussi €tre évoquée avec ses lieux caractéristiques comme la gare Matabiau,

8

titre d’une chanson éponyme™® ou « Le dimanche autour de 1’église »>°, qui

36 I.>aréne des rumeurs, Paris, Polygram Music/ Nord-Sud, Barclay, 1992
37 Le Bruit et ’odeur, Barclay, Universal, octobre 1995

38 « Matabiau », Le Bruit et [’odeur, Barclay, Universal, octobre 1995

39 Second Tour, Barclay, Universal, 2012
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présente la place de 1’église Saint Sernin et son marché du dimanche matin. La
ville est aussi désignée dans les textes des chansons par [’utilisation de la
métaphore de la violette, fleur emblématique de la ville, comme dans les paroles de
la chanson « Toulouse » :

« J'ai dans l'idée

Qu'on peut aimer

Et la violette et l'odeur du Tajine au naseau

Méme l'espoir

Qu'on peut avoir

L'accent du canal sans porter les mémes drapeaux. »

Le canal est ici le Canal du Midi qui coule dans la ville de Toulouse, I’accent du
canal rappelle donc I’accent des Toulousains. Les trois chanteurs ont cet « accent
du Midi », accent du sud-ouest de la France et ils en jouent parfois pendant les
concerts. Lorsque le groupe monte sur scéne, des phrases de présentation
reviennent telles des leitmotivs comme : « nous sommes le groupe Zebda de
Toulouse ». Le mot Toulouse étant toujours accentué parce qu’il est repris par les
trois chanteurs et prononcé avec un accent du sud-ouest volontairement exagéré .
La présentation des chansons est aussi propice a un jeu de prononciation. Hakim

lors d’un concert prés de Bordeaux’®!

(ville du sud-ouest ou les habitants ont aussi
un accent du sud-ouest, mais considéré par les Bordelais comme différent de celui
de Toulouse) dit :

« Bonjour vous allez bien ? »

Comme le public est peu enthousiaste, Mouss reprend avec ironie pour que le
public réagisse :

« Attends ici normalement y a pas de probleme d’accent, ils doivent
comprendre, on la refait : bonjour vous allez bien ? »

En appuyant ’accent du sud-ouest sur le « bien », ce qui provoque immédiatement

une réaction enthousiaste du public. Cette « toulousianité » que veut incarner le

groupe s’exprime aussi par la revendication d’une filiation avec les artistes locaux

%0 es membres de Zebda ont tous I’accent toulousain, mais ce sont les chanteurs qui nous intéressent ici, car les
musiciens ne s’expriment au micro que trés rarement sur scéne.
! Concert de Zebda au Rocher de Palmer de Cenon, dans I’agglomération bordelaise, le 28.11.2012
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(et reconnus comme tels a 1’échelle nationale), comme Claude Nougaro ou les

Fabulous Trobadors.

Filiation avec les artistes locaux

La musique de la chanson « Toulouse » [CD n°4], a été composée en pensant a la
chanson « O Toulouse »** de Claude Nougaro. Le « Toulouse» de Zebda
présente, dans 1’introduction, un sample de la voix de Claude Nougaro chantant le
dernier refrain de « O Toulouse » : « O Toulouse 6 mon pais 6 Toulouse ».
Cependant, cette version n’a pas ¢été publiée a cause de problemes de droits
d’auteur. Rémi explique pourtant :

« On a fait cadrer harmonie, tempo a peu pres et euh... carrément toute la fin de
Claude Nougaro, qu’on mettait nous au début [de notre chanson « Toulouse »],
avec un arrangement rai derriere, voila. C’est le nouveau Toulouse, c’est notre
vision avec quand méme un respect pour l’ancien et le premier auteur de cette
chanson... » 63

Avec cette dédicace a Claude Nougaro, on retrouve 1’idée de détournement dans la
technique de la citation grace aux échantillons. Au niveau symbolique en effet,
faire un sample de « O Toulouse » ¢’est s’inscrire dans une filiation avec 1 artiste
toulousain. Pour le groupe, il y a une volonté manifeste de s’ancrer dans 1’histoire
culturelle de la ville. De plus, 1’identification a Claude Nougaro est importante car
I’artiste est reconnu au niveau national pour étre le poete et musicien de Toulouse.
En utilisant cette citation et en affirmant cette filiation, le groupe montre sa
réalité : ce « nouveau Toulouse ». Le Toulouse de Zebda s’exprime aussi avec une
dédicace faite a un autre groupe reconnu nationalement comme Toulousain : les
Fabulous Trobadors.

Duo toulousain fondé en 1987, il est composé de Claude Sicre et Ange B (de son
vrai nom Jean-Marc Enjalbert). Le groupe fait des duels de tchatche : des joutes
verbales parfois improvisées en occitan ou en frangais, sur une rythmique jouée

564

avec des tambourins et/ou accompagné de human beat box " (par Ange B). Cette

%2 0 Toulouse, 45-tours Philips, 1967

563 Entretien Rémi Sanchez, Toulouse, le 23.04.2012

% Human beat box : littéralement « boite a rythmes humaine », technique qui consiste a faire des sons de percussion
avec la bouche.
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esthétique musicale est née avec la découverte par Claude Sicre de chanteurs de
rue dans le nordeste brésilien, qui improvisent a la demande des joutes verbales.
Mais ces duels de tchatche rappellent aussi les tensons occitanes, joutes poétiques
que pratiquaient les troubadours. Le groupe a composé la chanson « Come on
every Baudis »°®, reprise par Zebda sur I’album L aréne des rumeurs. L’esprit du
duo est conservé puisque dans cette chanson Mouss et Hakim se donnent la
réplique, Magyd est présent uniquement lors des refrains. Zebda ne reprend que
certains couplets du texte des Fabulous Trobadors et les place dans un autre ordre.
La rythmique est étoffée avec une guitare, une basse et des passages de clavier.
Enfin, 1’alternance des voix est différente, elle est pensée dans 1’esthétique
musicale Zebda. Dans la version des Fabulous Trobadors, Ange B et Claude Sicre
chantent chacun un couplet en alternant. Chez Zebda, Mouss et Hakim partagent
un méme couplet dans un jeu responsorial. Dans 1’exemple ci-dessous, je reprends
le méme code couleur que pour la partie précédente’®® (CD n°14) :

Ton pére t’a fait maire, ses pairs [’ont eu amere,

Y’a pas eu de primaire, ce fut héréditaire.

T’arrives ton charme opére, et tous tu récupéres

Et chacun obtempeére, tu sembles un Condottiere.

A ce redécoupage des couplets, s’ajoutent des onomatopées introductives et
conclusives chantées par Hakim (minutage : 0°27-0°34 et 2°56) et des interjections
chantées non-verbales par Mouss sur le refrain (minutage : 1°20). Mais, en plus
d’une filiation directe avec les Fabulous Trobadors, la chanson « Baudis » est aussi

un moyen de revendiquer une appartenance plus large a la chanson occitane.

5 Era as de faire, Roker Promocion, Bondage, CD HD 9245, 1992
%6 Chant de Hakim surligné en jaune ; en gras, les parties chantées avec Mouss.
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4.1.2. La chanson occitane et le
mouvement imaginotiste :
influences citoyennes

Linha Imaginot

La chanson « Baudis » reprise par Zebda débute par un extrait de chanson (CD
n°14, 00-0°11). Cette citation est empruntée au premier album de Claude Sicre,
réalis¢ avec Daniel Lodo. Joél explique :

« Sur le premier vinyle qu’a fait Claude Sicre, avant les Fabulous, il chante “e
boun foul souille”, je crois que c’est une cansou si je ne me trompe pas de la
tradition occitane, “e boun foul souille” ¢a veut dire “je suis un bon fou”, ce que
le troubadour pouvait dire au noble qui [’accueillait pour un soir. Il disait “je
pourrais vous énumérer tous les métiers qui peuvent étre faits, mais moi je suis un
bon fou”. »°67

Ce passage chanté en occitan avant la chanson « Baudis », dans 1’album L ‘aréne
des rumeurs, indique deux choses. Tout d’abord, on retrouve I’ironie propre au
groupe Zebda. La chanson « Baudis » fait un portrait de [’ancien maire de
Toulouse sur un ton satirique. Il y a une comparaison sous-entendue évidente entre
« ce bon fou » du chant en occitan et le maire de Toulouse. Enfin, cette citation du
répertoire de la chanson occitane place le groupe dans une revendication d’un
héritage gascon et d’une appartenance a 1’histoire culturelle de Toulouse. D’apres
I’historienne Valérie Mazerolle :

« Les chansons occitanes sont [’expression d’une conscience identitaire, elles
existent uniquement en relation plus ou moins consciente, plus ou moins
revendiquée, avec les mouvements identitaires occitanistes’®®. Elles relévent du
registre des récits identitaires constituants, générateurs d une recomposition des
perceptions de la réalité sociale. En mettant en ceuvre un travail de rassemblement

d’identifiants culturels et de récepteurs, célébration, diffusion de symboles, les

*7 Entretien avec Joé&l Saurin, Bouloc, le 21.11.2012

%8 Précisons que ces mouvements sont pensés comme permettant de dépasser les différences et les frontiéres (culturelles
et linguistiques) entre les régions de I'Occitanie pour dessiner un vaste ensemble (qui n’a pas de réalité historique) qui va
de I'Atlantique a la Provence.
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chansons peuvent en effet servir de support d’identification, voire de véritable
totem identitaire. » %

Reprendre une cansou et une chanson des Fabulous Trobadors c¢’est donc, en plus
d’afficher un lien de parenté avec la chanson occitane, soutenir les revendications
du groupe. Claude Sicre est un des membres fondateurs (avec 1’écrivain Felix
Castan) du mouvement de la linha Imaginot. Cette ligne trace une frontiére entre
un Sud uni de Bordeaux a Marseille et un Nord placé sous I’hégémonie d’un
centralisme parisien. D’autres groupes appartiennent a ce mouvement, notamment
les Marseillais du Massilia Sound System, autre influence musicale importante
pour Zebda. Pour le mouvement /maginot il n’y a pas de capitales, chaque ville est
un centre, la ville ou on vit est sa capitale. Les références a Toulouse pour les
Fabulous Trobadors (par exemple dans la chanson « Come on every Baudis », mais
aussi, dans leurs textes, avec les fréquents renvois a des quartiers de Toulouse) ou
a Marseille pour le Massilia (Massilia étant le nom latin de la ville de Marseille)
sont omniprésentes. D’aprés Valérie Mazerolle, le mouvement des Imaginotistes
est un collectif pluridisciplinaire, rassemblant majoritairement des intermittents du
spectacle. Leurs pratiques artistiques, notamment la musique, sont le ciment d’une
revendication d’un autre rapport au politique et d’une volonté de démocratisation
culturelle. L historienne explique par exemple :

« La question des liens entre citoyenneté et identité revét une importance toute
particuliere dans leurs créations et dans leurs interventions, ou s’exprime
[’exigence de la démocratie et l’anticentralisme. Des propositions de politiques
culturelles sont, le plus souvent, formulées par le biais de I’humour. »°"°

Le désir de concrétiser une démocratie participative et la manicre de la développer
sont définis par les Fabulous Trobadors ou le Massilia Sound System dans leurs

571

chansons™ . Il peut se résumer ainsi : le « nouvel Occitan » cherche a avoir un

rapport simple, de proximité avec les gens. Les groupes parlent d’une citoyenneté
pensée comme active et a vivre dans ses relations aux autres au quotidien.
L’objectif idéal serait de créer un réseau, un espace de sociabilité¢ dans lequel tout

le monde se connait, ou « la relation citoyen/Etat est dépassée par la relation

% MAZEROLLE, Valérie, La chanson occitane 1965-1997, Pessac, Presses universitaires de Bordeaux, 2008, p.15
" MAZEROLLE, Valérie, La chanson occitane..., op. cit., p.240
' Voir MAZEROLLE, Valérie, La chanson occitane..., op. cit, chap.XI « les valeurs du ”nouvel occitan”, p.297
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citoyen/communauté de voisinage »°'> comme le précise Valérie Mazerolle. C’est a
chaque citoyen de se prendre en main, de s’investir pour son quartier et plus
largement pour la vie de sa cité. L importance de la proximité, de 1’accessibilité du
discours dans les chansons en utilisant I’humour et plus largement de toutes
initiatives citoyennes entre individus, sont des principes communs avec Zebda. Si
ce dernier ne se définit pas comme appartenant au mouvement de la linha
Imaginot, on peut toutefois y voir des similitudes dans la revendication par le
groupe d’une « toulousianité ».

Sur la derniére page du livret du premier album L 'aréne des rumeurs on peut voir

cette gravure :

i chrelien

dbulous Trobadors)

Figure 17 gravure L'aréne des rumeurs : « Duel poétique et musical entre un ménestrel
maure et un jongleur chrétien. Gravure sur Manuscrit du XIIIéme siécle. Documentation CI.

SICRE (Fabulous Trobadors) »

Joél explique le choix de cette gravure :

« Ce dessin qui montrait un troubadour occitan et un maure qui jouaient ensemble
je l’ai fait mettre [sur une affiche], en fait Claude Sicre [’avait aussi. Il dit qu’il
l’a trouvé dans les archives apparemment ¢a serait a la bibliotheque du
patrimoine a Toulouse. Alors on [’a mis aussi sur le disque de L’aréne des
rumeurs »7°

Il y a donc chez Zebda une volonté de prouver son appartenance a la culture

occitane ou plutdt au « nouvel occitan », tel que redéfini par les penseurs de la

linha Imaginot a partir des années 1990. Cette gravure fait office d’un rappel

7 Idem, p.254
3 Entretien avec Joél Saurin, Bouloc, le 21.11.2012
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historique (I’invasion maure au sein du royaume des Francs et du duché
d’Aquitaine) et témoigne que des relations et des échanges ont toujours existé
entre les deux rives de la Méditerranée. Cette image place aussi le groupe dans une
filiation historique avec la ville de Toulouse, sans occulter non plus leurs origines
nord-africaines. Cependant, cette « toulousianité » comporte une particularité toute
« zebdiesque ».

Voici la réponse du chanteur Mouss, alors que je lui demandais pourquoi cette
réclamation omniprésente d’une appartenance a la ville de Toulouse :

« Alors pourquoi, la réponse elle est que pour nous dans notre dialectique, dire de
Toulouse c’est une fagon beaucoup plus subtile de dire qu’on est frangais quoi, le
fait qu’on soit Zebda d’origine algérienne tout ¢a, Toulouse c’est plus que
Frangais. A partir du moment oil je te dis je suis toulousain, j’ai pas a te dire que
je suis francais, c’est un truc dans cet esprit la. De Toulouse, c’est aussi une
habitude qu’on a prise parce que quand on allait dans le nord de la France on
nous disait on est marseillais, et nous : “mais pourquoi il nous dit qu’on est
marseillais ?” et la on a compris qu’on était de Toulouse, aussi par rapport a ce
genre de truc on l’a revendiqué plus parce qu’on était obligé de le dire. C’est-a-
dire ce rapport a chaque fois ou on précisait ¢a parce que justement effectivement
de Toulouse c’est le coté un peu marrant, c’est marrant de dire ¢a, c’est pas
serieux. C’est une facon de dire Zebda mot arabe de Toulouse ».°7*

Il y a donc chez Zebda, comme le dit Mouss, cette volonté de se dire de Toulouse
par opposition a Paris. Sortir de cet imaginaire frangais du sud localisé uniquement
a Marseille. On retrouve ici ’anticentralisme des Imaginotistes. Cependant, la
revendication de cet ancrage occitan participe aussi d’un jeu d’échelle
locale/globale ambivalent. Pour Mouss étre Toulousain c’est étre plus que francais,
c’est donner une localisation géographique et culturelle évidente. C’est étre dans la
France, c’est lever un doute, car cette « toulousianité » peut étre remise en cause
ou apparaitre a certains comme ambigué. Derriere cette revendication
géographique, cette définition rend compte d’un jeu entre assignations identitaires
et identités autodéfinies. Cela sous-entend une redéfinition de la réalité du

Toulouse de Zebda, a I’opposé des clichés que les gens pourraient avoir de la ville.
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Dire « Zebda mot arabe de Toulouse » ou « on est le groupe Zebda de Toulouse »,
suppose d’assumer une identité toulousaine multiculturelle. Celle-ci est d’ailleurs
aussi revendiquée par le mouvement de la linha Imaginot qui veut vivre une
occitanie ouverte sur les gens du monde et non pas simplement sur le monde”.
Ces phrases a premicre vue anodines, inlassablement répétées par le groupe lors
des concerts et des interviews, sont aussi scandées pour s’opposer a une
stigmatisation. Il faut lever un doute, il faut dire, crier : on est bien de Toulouse,

regardez notre réalité. Cela se voit évidemment dans les paroles de la chanson

« Toulouse » de 1’album Le bruit et [’odeur.

« Toulouse »

J’ai déja parlé de la filiation par le sample a la version de Claude Nougaro, tout en
y associant un « arrangement rai » pour reprendre I’expression de Rémi. Le mot
rai n’est pas ici a comprendre en tant qu’adjectif qualificatif du genre musical
rai°’®. L’échantillon dont parle Rémi n’a pas en terme musicologique, les
caractéristiques du genre musical. Cependant, cette citation est importante, car elle
apprend que Rémi a voulu citer et retranscrire une représentation « de la musique
rebeu », ou plutdt de la perception qu’il a du répertoire (trés large) de la musique
maghrébine. Il explique qu’il a été influencé en premier lieu par le texte. Voici un
extrait parlant :

« Nous qui vivons de rai de rock et de musette,

A la périphérie des succes cathodiques ».

Le mot « rai » est utilisé ici par Magyd pour signifier les origines maghrébines des

chanteurs. Le « rock », qui se rattache au mouvement du rock alternatif (aussi bien

574 Entretien avec Mustapha Amokrane, Toulouse, le 8.03.2013

7 Claude Sicre explique a ce propos : « La création de métissages musicaux est un long processus, qui exprime en
profondeur les rapports de communautés culturelles ; associer un tambour a une vielle hors de tout contexte
communautaire travaillé n’est pas une création de métissage, mais un collage, qui peut étre rigolo cing minutes, mais
qui n’apportera rien ni a la vielle, ni au tambour, ni a [’Afrique, ni aux communautés culturelles de France
concernées », SICRE, Claude, « Stratégie et tactique », Linha Imaginot, 1992, n°9-10, p.6

76 Pour plus d’informations sur le rai, voir MILIANI, Hadj, DAOUDI, Bouziane, L aventure du rai. Musique et société,
Editions du Seuil /Point Virgule-Inédit, 1996 ou MILIANI, Hadj, DAOUDI, Bouziane, Beur’s Melody : cent ans de
chansons immigrées maghrébines en France, Paris, Editions Séguier, 2003 ou encore GILLES, Suzanne, « Musiques
d’Algérie, mondes de 1’art et cosmopolitisme », Revue européenne des migrations internationales [en ligne], vol. 25,
n°2, 2009, mis en ligne le 01 octobre 2012, http://remi.revues.org/4945?lang=es
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de la Mano Negra que des Clash) et au « musette », genre de musique populaire
hexagonal, veut rappeler un ancrage francais. Le second vers fait allusion au peu,
voire a 1’absence, de reconnaissance des journalistes et des médias (notamment de
la télévision) pour le groupe.

Ce contexte musical étant posé, revenons un instant sur le refrain de la
chanson (CD n°4) :

« Toulouse, Toulouse, 0 la ville rose

Toulouse, Toulouse de plus en plus rose

Toulouse, Toulouse c'est la ville TOZ!

Toulouse, Toulouse on t'explose »

La « ville rose » est le surnom donné a la ville de Toulouse en raison de la couleur
rose/rouge de ses batiments en briques. « De plus en plus rose » pourrait étre une
allusion a la rose embléme du Parti Socialiste en France. Voici ce que Magyd a
répondu pour la traduction du « TOZ » (que je prenais a tort pour une interjection
chantée non-verbale) :

« [...] dans Toulouse : le "toz” est en arabe ...le bruit que fait un pet , car si on
aime Toulouse , elle est aussi productrice de discrimination au facies comme les
autres . Une facon d'avoir du recul sur la ville rose . »°”/

Maygd revient donc dans cette chanson sur la réalit¢ de son Toulouse, de sa vie
passée dans la ville marquée aussi par une discrimination. Le « toz», c’est
I’irruption du (bruit du) corps honteux, c’est celui qu’on ne veut pas entendre. Le
parolier donne ici son expérience de cette toulousianité dont il se revendique, mais
que certains contestent, ne veulent pas reconnaitre et qui reste toujours a rappeler.
Cela se confirme par les paroles suivantes :

« Ne pensons pas qu'a Toulouse.

Toutes les villes ont leur loose

Ne pensons pas qu'a

La région PACA

Qui a ses "yaka" et pourquoi pas

Les cités »

77 Mail de Magyd Cherfi, le 25.07.2013, j’ai conservé la typographie de son mail.
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La référence a la région Provence, Alpes, Cote d’Azur est une allusion a la montée
du Front National dans ces régions dans les années 1990 (la chanson est sur
I’album Le bruit et [’odeur paru en 1995). Mais ici les «yaka» ont une
signification particuliere comme I’explique Magyd :

« [...] qui a ses yaka , donc qui a ses principes de fraternité ..ya qu'a , faut qu'on ,
ce serait bien que ..... des postulats pleins de bons sentiments alors autant les citer
ca ne fait de mal a personne . Méme s'ils ne sont pas suivis d'effets . »*’*

D’autant plus que ces « yaka » ne sont pas a « citer » mais « cités » dans le texte
de la chanson. Le mot cité n’est pas un verbe a I’infinitif (« qui a ses “Yaka“ et
pourquoi pas les citer »), mais bien un nom au pluriel qui désigne les quartiers
d’habitat social. Les «yaka», «il faut qu’on», dont parle le parolier,
s’adresseraient donc plus particuliecrement aux cités de [’agglomération
toulousaine. La chanson décrit la réalit¢ du Toulouse de Zebda en faisant
finalement un état des lieux de cette identité toulousaine. Chez Zebda, la
revendication de cette toulousianité s’inscrit d’ailleurs dans un jeu d’échelle entre
global et local ou national et régional avec lesquelles le groupe négocie en

permancnce.

4.1.3. Identité locale, identité
globale : relations
d’'interdépendances

« Etre plus que francais »

Pour Hakim, I’expression de cette toulousianité ne fait aucun doute. Il affirme par
exemple :

« Je suis Kabyle et Gascon [...] quand je dis je suis Kabyle et Gascon, Gascon
voila c’est plus que frangais quoi, c’est la Gascogne, c’est la France mais en
méme temps c’est plus, c’est encore plus terroir quoi [...] c¢’est comme quand on
va dire je suis Toulousain c’est pour dire je suis plus que francais. Voila étre

o 579
toulousain c’est encore plus local. »

7 Idem
" Entretien avec Hakim Amokrane, Toulouse, le 24.04.2012
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Hakim confirme ici les paroles de Mouss, €tre toulousain c’est étre plus que
frangais car c’est donner un référent géographique incontestable, c’est étre dans la
France. Mais, Hakim n’est pas simplement toulousain, il est gascon. D’ailleurs il
n’est pas uniquement gascon, il est « Kabyle et Gascon », non pas ou Gascon ou
Kabyle. Car finalement, c’est aussi son identité kabyle qui fait son appartenance
gasconne. En effet, de par ses parents, nés en Kabylie et venus travailler en France,
Hakim est Kabyle. Mais, comme toute appartenance identitaire, son identité kabyle
est en permanente déconstruction et reconstruction. Elle s’est constituée avec
I’¢éducation qu’il a recue, mais aussi au travers de son acces a la Kabylie, par le
vécu d’immigré en France de ses parents et ses retours « au bled » enfant,
adolescent et adulte aujourd’hui. Cette appartenance kabyle est constitutive de son
identité, elle est ce qu’il est, soit par rapport a lui mais aussi dans son rapport aux
autres. Hakim a toujours habité dans les quartiers nord de la ville de Toulouse. Il
s’est socialisé et a grandi dans cette ville’*, parle avec « I’accent du Midi », il est
donc aussi Toulousain. Mais, comme il I’explique, il est encore plus « terroir » :

« “Kabyle et Gascon* parce que je suis né a Lagrave, c’est la rive gauche de la
garonne, la rive gauche c’est la rive gasconne et la rive droite c’est la rive
languedocienne. Ca s’est joué a peu. Lagrave c’est la maternité de Toulouse et
tous les arabes a Toulouse ils sont nés a Lagrave. Donc c’est..., ce truc la il sort
avec 100% colléegue parce que il y a un morceau qui s’appelle “Le rai des
gascons*, donc sur le premier album des collegues je sais pas si tu connais tu
écouteras : “spéciale dédicace a ceux qui sont nés Rive gauche de la Garonne, la
rive gauche c’est la rive gasconne* ». "

Cette rive gauche de la Garonne est reprise aussi par Magyd, par exemple dans les
paroles de la chanson « Le bruit et I’odeur » :

« On a beau étre né

Rive gauche de la Garonne

Converser avec l'accent des cigales »

%0 Pour me « prouver » qu’il est toulousain, lors de notre entretien dans le quartier des Minimes (au nord de Toulouse)
Hakim m’a énuméré tous les lieux du quartier (parc, école, stade, etc.) pour lesquels il avait a chaque fois des souvenirs
et anecdotes.

8! Entretien avec Hakim Amokrane, Toulouse, le 24.04.2012
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Pour Hakim, il est important de revendiquer cette appartenance au « terroir »
gascon, c¢’est Toulouse mais c’est encore plus que Toulouse, c’est la rive gauche de
la Garonne. Cette toulousianité s’exprime donc pour le chanteur en tant que
configuration identitaire comprenant son appartenance kabyle et gasconne. Je
reviens ici sur une problématique déja percue dans les textes de Magyd: la
dialectique entre ce que je suis ou ce que je pense étre par rapport a I’image que
les autres me renvoient de moi-méme. Hakim donne sa réponse, il tranche ce
questionnement identitaire, il s’affirme en tant que et Kabyle et Gascon.
Autrement dit, pour reprendre la terminologie de Ricceur, il garantit son identité
ispe. C’est toute la problématique du rapport entre identité autodéfinie et identité
assignée qui refait surface. Ce sont toutes les appellations avec lesquelles il faut
vivre : I’idée du beur (ni francgais, ni immigré), le fait d’étre issu de ['immigration,
avec toujours ce doute a lever. Une appartenance qui est contestée au sein de la
société et dans son rapport aux autres, son identité idem, a laquelle il faut trouver
une réponse. Connaitre et accepter son ipsé, son soi en tant que constitutif de soi-
meéme, est nécessaire pour pouvoir revendiquer une identité autodéfinie face aux
autres et non pas par rapport a ce que les autres projettent sur soi. Il y a 1’idée de
s’approprier les marqueurs identitaires (qui peuvent d’ailleurs étre véhiculés par la
société en tant que stigmates) en les réinvestissant de significations, pour qu’ils
fassent sens pour soi.

Cette dialectique de ne pas étre ou Gascon ou Kabyle, mais bien Kabyle et Gascon
et de revendiquer une toulousianité entendue comme une synthése identitaire, se
retrouve notamment dans 1’identité visuelle du groupe Zebda.

Le symbole ci-dessous est affiché en fond de scéne lors des concerts ou sur les tee-

shirts vendus aux fans :
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Figure 18 Le coq de Zebda

J’ai retrouvé dans les archives de Zebda I’explication de la création de ce logo. Ce
coq a ¢été fabriqué au moyen de la phrase suivante du poéte libanais Khalil Gibran :
« L’Humanité... ma famille. Le Monde... ma patrie »

Une fois calligraphiée en arabe, cette phrase a été redessinée, ou plutdt stylisée en
coq. L’utilisation de I’animal n’est pas fortuite et signifie bien directement le coq
gaulois, symbole de la France. Pour Magyd ce coq apparait comme la synthése
parfaite du groupe, il permet d’échapper a une « arabité intégrale » tout en gardant
quelques distances par rapport a la « nation francaise ». Il explique que c’est :

« Une espece de résistance a l'assimilation a l'un ou l'autre bord . Peut étre l'envie
d'obtenir une universalité qui ouvrirait les portes a un plus d'humanité . Une
espece de fenétre tenue ouverte pour l'adhésion du plus grand nombre a notre
idéal ou au contraire , une fenétre pour échapper aux clans ..., appartenir a tous ,
en aucun cas n'appartenir a personne ....étre de quelque part , d'une origine , d'un
lieu , d'une langue , d'une idée sans pour autant y rester sclérosé , figé . »*

Le positionnement identitaire trés clair de Hakim se retrouve dans les paroles de
Magyd. C’est I’idée de ne pas choisir par rapport aux stigmatisations identitaires,
aux catégorisations des autres. L’ emprunt du coq gaulois, son appropriation avec la
phrase du pocte et sa recréation en coq gaulois-arabis¢é montre une nouvelle
création. Le bricolage identitaire symbolique que représente ce coq, permet de

montrer qu’on est maitre de son identité, on sait se trouver soi, dire qui I’on est.

2 Mail de Magyd Cherfi, le 9.04.2013
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Comme le dit Ricceur, une des fragilités de 1’identité et de répondre en « quoi » a
la question « qui sommes nous ? ». Le danger est donc de donner une recette fixe
de I’identité. Par ce coq humaniste, habillé des mots du pocte libanais, et cette
revendication d’une toulousianité, le groupe Zebda laisse « la porte ouverte » et

évite une essentialisation de son identité.

Sortir du « Rebeu social » : redevenir Toulousain

Cette quéte identitaire est un des fondements du groupe. Magyd revient sur cette
dialectique qui s’est posée deés les premiers concerts de Zebda et qui se pose a
nouveau aujourd’hui :

« Qu’est ce qu’on est censé faire sur scene ? Qu’est-ce qu’on est censé dire ? |...]
qu’est-ce qu’on est censé étre pour étre « nous », un groupe qui sonne juste dans
notre histoire ? Trois rebeus, quatre francais. Et c’est ce qu’on a réussi
parfaitement, la plus grande réussite Zebda c’est ¢a, de s’étre pris pour des New-
Yorkais et de finir toulousains @ Arnaud Bernard. »*

Pour ces individus nés de parents Kabyles immigrés en France, les Etats-Unis
représentent un réve, le combat des noirs américains pour leurs droits de citoyens.
C’est le lieu de tous les possibles, de la libert¢ de parole, d’action et
d’appartenance. Partir de ce réve américain pour « finir » Toulousains dans le
quartier d’Arnaud Bernard est synonyme d’une victoire. Ce quartier se situe dans
le centre de Toulouse. C’est un lieu connu dans la ville pour étre un quartier
peuplé par des personnes immigrées et/ou issues de I’immigration, espagnoles dans
les années 1930 et maghrébines aujourd’hui. Rappeler cette référence locale pour
Magyd exprime le fait d’avoir obtenu sa place dans la ville de Toulouse, avoir une
légitimité, étre de quelque part.

Les expressions : pour Mouss « étre toulousain c’est étre plus que frangais », pour
Hakim « je suis Kabyle et Gascon » ou pour Magyd « finir toulousains a Arnaud
Bernard », supposent une appropriation, une redéfinition, un réinvestissement par
les chanteurs de cette identité toulousaine par rapport a une identité nationale.

En effet, Magyd dans la citation ci-dessus fait une différence claire entre les trois

% Entretien avec Magyd Cherfi, Toulouse, le 24.04.2012
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chanteurs « rebeus » et les quatre musiciens « frangais ». Il sous-entend la
contestation d’une francité pour les chanteurs. Alors que je I’interrogeais sur la
différence de niveau qu’il faisait entre rebeus et francgais, Magyd m’a expliqué que
lui ne faisait pas de différence, mais que la société en faisait une. Il détaille ce jeu
de regard ambivalent :

Magyd Cherfi: « Moi quand je dis rebeu c’est parce que j’ai plus la sensation
quand on me voit qu’on dit : “tiens un Portugais” ou un Juif ou un Maghrébin,
jamais un Francais, la dans ma vie au quotidien la projection que je fais de moi-
méme c’est celle-la, les gens voient un Arabe la plupart du temps. Pas quelqu’un
de....le simple fait de ne pas étre anonyme si tu veux, parce que quand on voit un
blanc on ne dit pas un blanc, mais quand on voit un Rebeu on l’intégre pas a la
francité et donc je préfere étre dans cet axe la de comment je suis percu, que de
comment je suis vraiment [...] je suis immensément plus Fran¢ais que Rebeu. Pas
dans la rue. Si je rentre dans une grande surface je peux étre épié pour mon
apparence, dans divers bureaux, administrations y a une espece de suspicion
résiduelle.

Armelle Gaulier : t’es un Rebeu social ?

Magyd Cherfi : Oui, oui, on pourrait le dire aussi comme ¢a, donc j’assume moi
quand je dis rebeu pour moi-méme ou pour Hakim et Mouss par exemple, pour les
gens qui sont dans mon....dans mon univers euh...je préfere dire rebeu parce que
je préfére me fier au regard de la rue qu’a mon propre regard. »**

Le parolier rappelle ici toute la problématique identitaire vécue par les chanteurs et
qui est au fondement du groupe Zebda. Sortir de I’image du « rebeu » construite
socialement grace au pouvoir de dire de la musique du groupe. Si le parolier est
percu dans la rue en tant que « rebeu », il peut réinvestir le temps musical pour
affirmer son identité, sortir de la suspicion, réinvestir sa toulousianité pour
dépasser sa francité apparemment contestée. Cette démarche identitaire du groupe
Zebda participe aussi d’une démarche citoyenne. L’idée n’est pas de rester centré
sur le groupe, comme je 1’ai démontré avec I’analyse des paroles des chansons. Le

parolier parle en son nom, mais pour toutes les personnes de « son univers », c’est-

% Entretien avec Magyd Cherfi, Toulouse, le 24.04.2012
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a-dire toutes les personnes qui seraient victimes de cette suspicion du regard dans
la société francaise. De la méme maniére, cette démarche citoyenne se retrouve au
sein de 1’association Tactikollectif. L’acte fondateur pourrait étre la fin de
I’assocation Vitécri. Pour les membres, arréter Vitécri ¢’est d’une certaine fagon se
revendiquer en tant que sujets de droit. C’est affirmer une volonté de sortir de
I’animation socioculturelle, pour devenir « des combattants du culturel social »

comme le dit Mouss %,

4.2. Des « artistes engageés » ou des
combattants du culturel social : acte ou
processus de citoyennete

Dans la partie précédente, j’ai ¢étudi¢ le réinvestissement d’une identité
toulousaine, pour les chanteurs. Les chansons du groupe permettent une prise de
I’espace sonore, c’est-a-dire une prise de parole pour une participation dans le
débat public. Les chansons de Zebda (tant au niveau textuel que musical)
permettent au groupe de donner son avis sur le vivre ensemble et d’affirmer sa
citoyenneté. Faire de la musique serait finalement pour Zebda en plus d’un acte de
reconnaissance, un acte de citoyenneté. De la méme maniere, dés sa création
I’association Tactikollectif a fait acte de citoyenneté en rendant les subventions
publiques regues par Vitécri. Ainsi, elle crée une rupture : un avant et un apres
Vitécri. Dans cette étude je comprends le terme de citoyenneté non pas en tant que
statut mais en tant que sentiment social. Elle est un processus qui met en rapport
non pas uniquement un Etat et des citoyens, mais aussi des individus entre eux. Ce
processus de citoyenneté comprend des identifications, des représentations qui
conduisent a des rapports de forces. La citoyenneté apparait en définitive comme
un mot clé qui peut prendre des sens différents en fonction des acteurs qui le
mobilisent. En effet, en fonction des contextes, elle peut é&tre vecteur
d’assujettissement, d’émancipation ou justement représenter le point

d’achoppement entre ces deux dimensions. Mobile dans le temps et dans 1’espace,

%5 Entretien avec Mustapha Amokrane, Toulouse, le 11.05.2011

GAULIER Armelle | Thése pour le doctorat en Science politique | 2014 322



elle est un ¢élément des configurations sociales et politiques qu’il faut comprendre
en fonction d’un contexte. Il est donc important d’observer et d’analyser ses

significations en actes.

4.2.1. De Vitécri au Tactikollectif :
‘acte de citoyenneté’ ?

Pour le politiste anglais Engin Isin, la citoyenneté est un flux’®, un processus en
constante redéfinition et le fondement de celle-ci est la subjectivation qu’elle
permet. Elle se réalise dans des actes de citoyenneté qui permettent a des acteurs
de se constituer en sujets de droit. Il explique :

« La citoyenneté™’ comprise en tant que subjectivité politique déplace notre
attention des catégories fixes par lesquelles nous avons pu comprendre ou hériter
une citoyenneté vers les luttes au travers desquelles ces catégories elles-mémes
sont devenues des enjeux. Cela déplace aussi notre attention des acteurs déja
définis aux actes qui les constituent. Plutét que de demander ‘qui est le citoyen ?’
la question devient ‘qu’est-ce qui fait le citoyen ?° »

Comprendre ce qui fait le citoyen suppose donc de ne pas s’arréter a 1’aspect
statutaire de la citoyenneté, qui sous-entend le plus souvent une corrélation a une
nationalité. Isin introduit ici la notion d’actes de citoyenneté (acts of citizenship),
au travers desquels il est possible de caractériser le processus de citoyenneté tel
qu’il est mobilisé par les acteurs. Le chercheur explique dans son article qu’il
dissocie « the active citizenship » : «la citoyenneté active » d’une « activist
citizenship » : une « citoyenneté militante » réalisée par « the activist citizen » :
« le citoyen militant ». Pour lui les actes de citoyenneté réalisés par le ou les
citoyens militants créent une rupture. Ils viennent bousculer le script, c’est-a-dire

les habitudes des citoyens « classiques » (appartenant a la citoyenneté active)

6 ISIN, Engin, « Acts of citizenship : Citizenship in Flux : the figure of the activist citizen », Subjectivity, n° 29, 2009,
p. 367-388

%7 Dans notre étude nous traduirons approximativement le mot anglais citizenship par une traduction littérale (dans notre
contexte frangais) en adoptant le mot citoyenneté, mais nous gardons a I’esprit I’impossibilité de traduire fidelement ce
concept anglais de citizenship en francais.

8 « Citizenship understood as political subjectivity shifts our attention from fixed categories by which we have come to
understand or inherit citizenship to the struggles through which these categories themselves have become stakes. It also
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comme aller voter, payer des impots, etc. Il y aurait en effet des pratiques de
citoyenneté que suivrait le citoyen « classique » et des actes de citoyenneté qui
seraient des ruptures, ou justement des commencements dans la revendication
d’une subjectivité politique. Pour Isin :

« Reconnaitre certains actes comme des actes de citoyenneté nécessite la
démonstration que ces actes produisent des sujets en tant que citoyens. A maintes
reprises nous voyons que des sujets qui ne sont pas citoyens agissent comme des
citoyens ils se constituent en tant que ceux qui ont ’le droit de réclamer des
droits’. (Le concept popularisé par Arendt ‘le droit d’avoir des droits’ semble trop
passif et possessif pour capter la figure militante de la citoyenneté.) »*°

Isin explique que les actes de citoyenneté sont engendrés par une frustration qui
contraint & une rupture, a casser les pratiques, les routines des citoyens. Les
acteurs se revendiquent en tant que « citoyens militants » qui ont des droits. Un
acte de citoyenneté rend visible des individus en tant que citoyens et donne une
légitimité et une crédibilité a des revendications de droits. Autrement dit, ces actes
« citoyennenisent », ils donnent acces a une citoyenneté (dans son article 1’auteur
prend I’exemple des luttes des migrants sans-papiers en France). Ou bien, ils
permettent a des individus a qui on dénie une citoyenneté (ou a qui on concede une
« citoyenneté a part ») de revendiquer leur pleine citoyenneté. C’est donc I’action,
prendre a un moment donné la liberté d’agir, qui constitue le citoyen. J’ai
démontré en quoi les marches (pour I’égalité en 1983 et Convergence en 1984)
avaient créé un avant et un apres au sein de la société francaise. Elles
correspondent a des actes de citoyenneté car elles ont bousculé la société. Elles ont
permis de valoriser et de donner la parole a des jeunes, notamment issus de
I’immigration maghrébine postcoloniale et ont été le déclencheur d’une
« citoyennisation » ou d’une revendication, pour ces jeunes, d’étre des sujets de

droit : des citoyens de France.

shifts our attention from already defined actors to the acts that constitute them. Rather than asking ‘who is the citizen?’
the question becomes ‘what makes the citizen? ’» ISIN, Engin, « Acts of citizenship..., op. cit., p.384

¥ « To recognize certain acts as acts of citizenship requires the demonstration that these acts produce subjects as
citizens. Time and again we see that subjects that are not citizens act as citizens: they constitute themselves as those with
‘the right to claim rights’. (The concept popularized by Arendt ‘the right to have rights’ sounds too passive and
possessive to capture the activist figure of citizenship.) » ISIN, Engin, « Acts of citizenship..., op. cit., p.371
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Cependant, I’opposition que fait [’auteur entre actes de citoyenneté (censés créer
une rupture : un avant et un apreés) et pratiques de citoyenneté (qui seraient
« classiques », de 1’ordre de 1’acte discipliné) peut étre discutée. Aller voter dans
certains cas, comme récemment en Egypte suite aux événements du Printemps
Arabe de 2011°%°, peut étre vécu par les acteurs en tant qu’acte de citoyenneté (et
non une pratique « classique »). Cependant, la notion d’actes de citoyenneté

permet de mieux comprendre ce sujet d’étude.

Citoyenneté et émancipation

En prenant D’exemple du groupe Zebda et de 1’association Vitécri puis
Tactikollectif, j’ai observé les processus de revendication d’une pleine citoyenneté
frangaise, depuis les années 1980 a aujourd’hui. « Le droit de réclamer des droits »
comme le dit Isin, initi¢ pour les jeunes issus de I’immigration maghrébine
postcoloniale avec le mouvement des marches pour 1’égalité, a fait naitre le groupe
Zebda et les associations. Ces revendications en leur temps (au début des années
1980) étaient vecteurs d’émancipation et ont créé¢ un avant et un apres au sein de la
société francaise. Puis, j’ai expliqué comment en réinvestissant de sens ces
revendications d’égalité, les pouvoirs publics ont accordé une citoyenneté a part a
ces jeunes. Elle s’est concrétisée avec la figure du Beur et du jeune de banlieue.
Dans ce contexte, le processus de citoyenneté a finalement créé une forme
d’assujettissement. Avec I’exemple de 1’association Vitécri dans les années 1990,
j’ail constaté I’absence d’autonomie laissée aux jeunes de 1’association. Devenus
des animateurs socioculturels, ils sont contraints a mettre en place des « bonnes
pratiques » d’animation (telles que déterminées par les pouvoirs publics) pour
obtenir des subventions. Les membres de 1’association vont alors faire un acte de
citoyenneté tel que le définit Isin en créant une rupture, un avant et un apres.

En rendant leurs subventions, les membres de Vitécri décident de s’émanciper des
pouvoirs publics en s'affranchissent de 1’assignation identitaire de 1’animateur du
quartier. Avec la formation de 1’association Tactikollectif ils deviennent des
« citoyens militants » autonomes, comme le montre la premiére réalisation de

I’association : 1’album Motiveés.

¥ Revue Confluences Méditerranée, Egyptes, Tunisie de la rue aux urnes, N°82, 2012/3

GAULIER Armelle | Thése pour le doctorat en Science politique | 2014 325



L’album Motivés, chants de luttes

Un des fondements du Tactikollectif est de s’inscrire dans les luttes sociales et
politiques au moyen de la culture. D’apres le dossier de présentation du collectif :
« 1l s’agit en fait, avec ce nouvel outil de mettre en ceuvre une orientation
associative centrée sur la prise de conscience que le débat démocratique passe par
une mobilisation et une ré-appropriation citoyenne des enjeux. Dans ce cadre
[’enjeu de [’action culturelle est donc bien de donner du sens si ce n’est a la
société, du moins a la maniere de s’y situer, voire de [’orienter. » 91

La culture comprend aussi bien la musique avec des productions d’albums,
I’organisation de concerts, que des festivals avec toutes les formes artistiques
(théatre, cinéma, poésie, etc.). Ces formes d’expression de créativité favorisent une
réflexion civique et citoyenne sur les questions de 1’immigration, des
discriminations, de la colonisation et de la promotion d’un patrimoine culturel
commun en France. D’une certaine manicre on retrouve dans le Tactikollectif les
objectifs de 1’association Vitécri a ses débuts : I’idée d’investir, de se faire une
place, de participer au débat public, politique, a la construction du vivre ensemble
au moyen de I’outil culturel. C’est dans cet esprit que l’association produira
I’album Motivés.

L’année 1995, en France est marquée par un fort mouvement de contestation
sociale™”. Certains membres du Tactikollectif participent aux manifestations et
s’interrogent a leur niveau sur la maniere de soutenir le mouvement. Mouss se
souvient :

«[...] a l’époque c’est vraiment toutes les manifs contre le plan Juppé y a
vraiment, c’est dynamique. Et on va se dire : “ouais mais qu’est-ce qu’on peut
apporter nous concretement ?” et puis on va avoir une réflexion comme ¢a :
“ouais mais pourquoi pas, regarde les manifs comme elles sont chiantes, on

pourrait amener la bande originale des manifestations ? C’est quoi la bande

¥ Dossier de présentation festival Ca bouge encore...2004 / Origines Contrdlées 2004, p.3. Archives du Tactikollectif
2 Pour plus d’information sur le mouvement social de 1’hiver 1995 en France voir GROUX, Guy, « Culture protestataire
et opinion publique : un lien ambigu », dans BRECHON, Pierre (dir.), LAURENT, Annie (dir.), PERRINEAU, Pascal
(dir.), Les Cultures politiques des Frangais, Paris, Presses de Sciences Po, 2000, p. 259-273

GAULIER Armelle | Thése pour le doctorat en Science politique | 2014 326



originale des manifestations ? C’est la place de la musique dans les luttes.” Donc
on va chercher et puis voila ok on va faire un répertoire de chants de luttes en fait
et on va faire ¢a d notre sauce effectivement. »°°”

Il y a donc pour les membres du Tactikollectif (composé€ entre autres a sa création
par les trois chanteurs du groupe Zebda), la volonté de mettre leur savoir-faire au
service de ces luttes sociales. Cette « bande originale » des manifestations se fera
avec 1’appui du groupe 100% Collegues. Le groupe est un collectif de musiciens
toulousains qui, au départ, fait des reprises de chansons aussi bien du répertoire de
la chanson maghrébine de 1’exil, que du flamenco. Mouss, Hakim, Bernardo
Sandoval et certains de ses musiciens enregistreront 1’album Motivé qui reprend
comme le dit Mouss un répertoire de chansons de luttes. Ce CD est produit par le
Tactikollectif et réalisé en partenariat avec la Ligue Communiste Révolutionnaire
(LCR)™. 1l est pensé comme : « une anthologie de chants de luttes et de révoltes »
comme en témoigne le sticker sur la boite. L’album débute par « Le chant des
partisans », hymne de la résistance au nazisme pendant la seconde guerre
mondiale. Ce chant est composé par ’auteure russe Anna Marly et traduit en 1943
en francais par Joseph Kessel et Maurice Druon. Cet album reprend aussi « Hasta
Siempre », chanson connue du compositeur cubain Carlos Puebla écrite a la
mémoire du Che Guevara. Il y a aussi « La butte rouge », écrite a la mémoire des
combats en région Champagne pendant la premicre guerre mondiale, ou encore
« Le temps des cerises », chanson associée a la Commune de Paris de 1871. Au
niveau de la caractérisation musicale, « Le temps des cerises » mis a part, les
chansons de 1’album sont toutes chantées avec plusieurs chanteurs. Elles alternent
entre un soliste et un chceur toujours a 1’unisson, comportant des voix masculines
et féminines. Une autre -caractéristique de cet album est le travail de
réappropriation musicale fait sur ces chansons. Elle ont toutes un « son actuel » :
elles sont accompagnées par une ou des guitares, une contrebasse, un accordéon,
une batterie. Seule la reprise « Nekwni s warrach n lezzayer » du chanteur algérien

Ait Menguellet a un accompagnement : voix, derbouka et guitare.

3 Entretien avec Mustapha Amokrane, Toulouse, le 11.05.2011

%% Une autre origine a I’album Motivés est donnée par Salah Amokrane, ayant des liens d’amitiés avec certains membres
de la LCR, il propose au Parti d’organiser leur féte annuelle. Il demande au groupe 100% Collégues de faire un concert.
Le groupe propose de chanter uniquement des chansons révolutionnaires : ce qui donnera le répertoire de I’album
Motivés.
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Cet album peut €tre pensé comme un « acte de citoyenneté » car il y aura bien un
avant et un apres. La chanson « Motivés, le chant des partisans » sera reprise dans
nombre de manifestations ou chantée par les militants™”. De plus, pour marquer
cet acte militant, chanteurs et musiciens refusent d’étre payés pour cet album, tous
les bénéfices ont été reversés a la Ligue Communiste Révolutionnaire et au
Tactikollectif. Cela assure une autonomie financiere a I’association qui lui
permettra de participer a la présentation d’une liste ¢lectorale a Toulouse pour les
élections municipales de 2001, la liste des Motivé-e-s>°°.

Avec cet album (diffusé a plus de 100 000 exemplaires), il y a bien 1’'idée d’une
subjectivisation citoyenne. Par ces chansons, les chanteurs et musiciens s’associent
aux « citoyens militants » en mettant leur savoir-faire au service de la cause
commune. L’idée est d’accompagner et de soutenir les luttes sociales, d’insuffler
un dynamisme et une énergie grace a la musique. Il y a aussi le besoin en reprenant
ces chants reconnus comme appartenant a une histoire des luttes, de s’inscrire dans
une filiation avec ces luttes sociales et citoyennes. Mais, s’il est possible de parler
d’actes de citoyenneté pour le Tactikollectif, la notion apparait moins évidente

lorsqu’il s’agit du groupe Zebda.

4.2.2. Zebda : processus de
citoyenneté

Au début des années 1990, lorsque le groupe édite son premier album L ‘aréne des
rumeurs, il est possible de parler d’un acte de citoyenneté. Cet album permet en
effet aux membres du groupe de s’affirmer en tant que sujets de droit. La musique

de Zebda posséde une dimension émancipatrice : le parolier exprime dans ses

% Encore aujourd’hui elle est chantée a la fin des concerts de Zebda et connait un vif succés comme je vais I’expliquer

dans la prochaine partie.

%% Des membres du Tactikollectif comme du groupe Zebda se sont inscrits sur cette liste électorale. La liste des Motivé-
e-s aux ¢lections municipales de Toulouse de 2001 n’étant pas exclusivement une action réalisée par le Tactikollectif et
le groupe Zebda, elle dépasse le cadre de cette étude. Pour plus d’information voir GIRAUD, Baptiste, « Les Motivé-e-s,
ou I’innovation prisonniére des régles du jeu politique », Sociologies Pratiques, n° 15, 2007/2, p. 55-67 ; du méme
auteur, « Les motivé-e-s de Toulouse a la frontiére de la politique », Cahiers du Grip, 1, 2005, p. 32-40 ; ou encore
MAGUIN, Fabien, LISAK, Fred, CHERFI, Magyd, Motivés, motivées, soyons Motivé-e-s, Paris, Seuil, 2002 ; VISIER
Laurent, ZOTA, Geneviéve , « Motivé-e-s. Les quartiers, la culture et le politique » , Mouvements, n°18, 2001/5, p. 62-
67 ; et MARX-SCOURAS, Danielle, « La France de Zebda », dans BONN, Charles (dir.), Migrations des identités et des
textes entre I’Algérie et la France dans les littératures des deux rives, Paris, L’Harmattan, 2004, p.16-26.
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textes le droit de revendiquer des droits en tant que citoyen a 1’égal des autres et la
musique permet une prise de 1’espace en le réinvestissant de sens (il y a comme je
I’ai démontré dans la partie précédente un investissement de I’espace par le sonore,
voire une saturation de 1’espace par I’empilement de motifs mélodico-rythmiques).
Cependant, cela fait maintenant une trentaine d’années que le groupe Zebda fait de
la musique. Au fil des albums, il a toujours revendiqué le droit a une participation
citoyenne, il apporte sa contribution a la réflexion du vivre ensemble et il participe
a la construction de 1’espace public dans une forme de démocratie participative. En
reprenant les terminologies d’Isin, faire de la musique pour les membres du groupe
apparait finalement comme une pratique de citoyenneté. D’apres les
caractéristiques des actes de citoyenneté, il est difficile d’évaluer I’impact social
du groupe, c’est-a-dire 1’existence d’un avant et d’un aprés Zebda ou si le groupe
crée réellement une rupture au sein de la société®®’. Pourtant, la musique permet au
groupe de se sentir, de s’éprouver en tant que citoyen et d’étre pergu comme tel
dans la société. C’est, comme le dit Magyd, cet espace musical qui lui permet
d’avoir un espace de parole, un espace de reconnaissance qu’il peut investir pour
sortir de cette image stigmatisante du « rebeu social ». La musique apparait donc
pour le groupe comme un lieu émancipateur et d’expérimentation citoyenne. Elle

leur permet aussi de « créer une scéne » (« create a scene »°Y)

, qui d’apres la
terminologie d’Isin doit marquer une rupture et circonscrire 1’acte de citoyenneté.
Si la scene créée par le groupe Zebda n’engendre pas forcément de rupture
temporelle, elle peut cependant s’entendre comme un espace de diffusion,
d’expression par la musique ; c’est un espace de revendication (de I’expression
« faire une sceéne » en francais) et de subjectivation pour les membres du groupe.

Plut6t que des pratiques de citoyenneté ou des actes de citoyenneté tels que les

%7 La partie suivante sera justement consacrée a 1’é¢tude de la réception du groupe Zebda dans laquelle je chercherai a
analyser et comprendre ce que les médias comme les fans/amateurs pergoivent du groupe et ce qu’il représente pour eux.
% « By theorizing acts, or attempting to constitute acts as an object of analysis, we must focus on rupture rather than
order but a rupture that enables the actor (that the act creates) to create a scene rather than follow a script.» ISIN,
Engin, « Acts of citizenship..., op. cit. p.379 ; pour Isin le terme « scene » correspond a ce qui reléve de la performance
et de la perturbation. Créer une scéne c’est remettre en cause les habitudes, 1’ordre établi, ce qui va de soit. Adapté au
groupe Zebda ce concept de « scene » permet de prendre en compte justement 1’aspect polysémique des performances
scéniques du groupe (groupe de musique diffusant un militantisme social), comme je 1’expliquerai avec 1’analyse des
concerts dans la prochaine partie.
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définit Isin, le groupe Zebda donnerait finalement a voir et a entendre une
citoyenneté « processuelle ».

Les membres du groupe souhaitent montrer que leur musique permet un processus
de construction citoyenne, elle est au service d’une réflexion permanente sur
I’évolution de I’espace public. Mouss explique par exemple :

«[...] quand on nous dit évidemment d’une maniere réductrice assez souvent :
“bon vous étes des artistes engagés, des musiciens engagés est-ce que ¢a vous va
comme définition ?*“ Moi je dis ¢a me va si tu dis que le boulanger est engagé,
c’est-a-dire que le plombier, le médecin est engagé, c’est-a-dire qu’il met son
métier, il met son savoir-faire au service du collectif, au service d’une idée
progressiste, il s’engage et il porte, c’est euh...voila oui alors a ce moment la je le
suis, je le suis pas que par rapport a ce que je chante [...] j'ai rencontré [le public
de Zebda] et je sais qu’ils étaient pas en train de me dire : “tu es mon sauveur, tu
m’as sauvé la vie“ ou je sais pas quoi. Ils m’ont dit : “putain ¢a m’a fait un bien
fou quoi, merci au revoir“. Tu vois quelque part en tant que musicien je joue mon
role quoi, d’abord y a une dimension populaire qu’on veut cultiver on aime bien
cette idée que I’artiste il a sa place 14, il fait du lien. »”*

La cohérence du role de 1’artiste s’entend pour Mouss dans la collectivité, au sein
du vivre ensemble. L’artiste doit faire du lien, créer un collectif, rassembler au
sein de la société. L’idéal du role de 1’artiste tel qu’il le présente c’est finalement
provoquer, grace a son savoir-faire artistique, une subjectivation commune parmi
les individus. On retrouve ici I’idée fondamentale d’Isin : créer des sujets de droit.
Mais il y a aussi une autre dimension importante dans le discours de Mouss, il y a
I’idée qu’il serait « engagé » non pas en tant que « citoyen militant » (« activist
citizenship »), mais en tant que « normalement » engagé. Il fait vivre 1’espace
public avec son art de faire, son métier, comme le boulanger, le médecin ou le
plombier. Il est donc dans la société, il est un citoyen comme les autres, il est

600

d’apreés 1’expression de Catherine Neveu: un « citoyen ordinaire » Pour

% Entretien avec Mustapha Amokrane Toulouse le 11.05.2011
% NEVEU, Catherine , « Practicing citizenship from the ordinary to the activist », dans ISIN, Engin, The Routledge
Handbook of Global Citizenship, Londres, Routledge, a paraitre 2014
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’anthropologue, 1’ordinaire ce sont les pratiques discrétes, « a bas bruit »*', de
citoyenneté. Elle explique :

« L ordinaire’ ici sera caractérisé comme la maniere dont les membres d’une
societé produisent, dans le monde ou ils vivent, une compréhension de leur univers
et 'investissent de sens [...] Donc ici l’ordinaire sera utilisé comme outil pour
inclure dans le cadre ce qui n’a pas habituellement acces a la visibilité, ni en ce
qui concerne les politiques, ni du point de vue des chercheurs, ces ‘faibles
signaux’ de citoyenneté. »*°

Si le groupe Zebda a une certaine visibilité dans la mesure ou il publie des albums,
fait des concerts, donc s’inscrit dans un circuit de diffusion, il n’est vu que comme
un groupe de musique. C’est un groupe de divertissement, non pas une fabrique de
citoyenneté. Le rdle de cette étude est justement de « mettre dans le cadre »
comme 1’explique I’anthropologue, d’expliquer, de rendre visible la musique du
groupe en tant que révélateur et outil du processus de citoyenneté.

Cette vision du role de ’artiste en tant que citoyen ordinaire, qui met son métier au
service du vivre ensemble, comme 1’explique Mouss, est valable pour tous les
membres de Zebda. A titre d’exemple, aprés la pause du groupe (entre 2003 et
2009), Joél Saurin a monté une association qui s’appelle La pause musicale. Elle a
pour but de programmer des concerts gratuits tous les jeudi midi dans le centre
ville de Toulouse. L’idée de cette association est venue suite a une expérience avec
le groupe Zebda. A 1’occasion d’une tournée en 1999, Zebda est programmé dans
un festival Canadien. Joél se souvient qu’a la fin de la balance son du groupe, les
organisateurs proposent a Zebda de faire un concert improvisé. Le groupe accepte
et comme ce concert a lieu a I’heure du déjeuner, les gens (le « quidam » dit Joél)
s’arrétent pour écouter le groupe. Ce qui plait a Jo€l c’est 1’accessibilité, la liberté
pour le public de venir écouter ou de passer son chemin. A la différence du concert
payant du soir, la scéne est en effet accessible a tous. Pour le bassiste, c’est la

possibilit¢ pour le public de vivre une pause musicale et d’étre, en tant que

91« ‘low noise’ practices » : NEVEU, Catherine, « Practicing citizenship from the ordinairy to the activist », dans ISIN,

Engin (dir.), The Routledge Handbook of Global Citizenship, Londres, Routledge, 2013

%2 « The ‘ordinary’ here will be approached as the way through which members of a society produce, in the lived world,
an understanding of their universe and endow it with meaning [...] So that here, the ordinary will be used as a tool to
include in the frame that which usually does not have access to visibility, neither for policies nor often from researchers,
those ‘feeble signals’ of citizenship. » Idem p.6
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musicien, au service des individus, d’accompagner leur journée. Dans ce contexte,
le groupe se retrouvait dans un environnement nouveau, sans barriéres (ni physique
puisque la sceéne est en libre acces, ni mentales, sans a priori sur le groupe pour le
public), au contact direct d’un public a convaincre, comme des musiciens
ordinaires. C’est justement cette simplicité et cette « normalité » de la musique,
vecteur de lien et accessible a tous, que Joé€l a voulu retrouver en créant son
association toulousaine.

Pourtant, dans le cas du groupe Zebda, cette « ordinarité » n’est pas forcément
entendue dans la société frangaise. En tant que groupe connu Zebda peut apparaitre
pour certains comme révélateur d’'une dimension extra-ordinaire. Cette notoriété
peut en effet parfois conduire a certains malentendus, par exemple lorsque le
groupe est sollicité pour participer a des concerts de soutien.

Les concerts de soutien en tant que manifestations qui rassemblent et sensibilisent
autour d’une cause politique peuvent €tre analysés comme actes de citoyenneté.
J’ai déja évoqué par exemple les concerts de Rock Against Police du début des
années 1980, qui cherchaient & dénoncer les problémes de racisme en France.
Zebda a toujours accepté de participer a ces concerts, jusqu’a devenir comme
I’explique Mouss, un groupe « professionnel du concert de soutien ». Mais, cela a
donné lieu a des situations inconfortables ou le groupe se sentait manipulé. Par
conséquent, il y a maintenant un accord tacite au sein du groupe : pour que Zebda
participe il lui faut du contenu, des explications. Méme si le groupe peut se sentir
tout de suite solidaire de la cause défendue (pour la régularisation des sans-
papiers, pour les salariés d’Arcelor Mittal a Florange, etc.) il lui faut d’autres
¢léments pour décider de sa participation, par exemple : qui organise ? Pourquoi
un tel concert ? En quoi est-ce que la cause défendue correspond au groupe ? En
effet, c’est parfois I’image de Zebda, ce qu’ils représentent en tant que groupe
« connu » et bien entendu la visibilité provoquée par un concert avec ce groupe,
qui peut étre recherchée par les organisateurs. Zebda veut, lui, rester en cohérence
avec une sorte de déontologie de militant ou de combattant du culturel social,
acquise depuis une trentaine d’années.

Cette éthique associée au role de I’artiste en tant que créateur de lien et surtout en

tant que personne privilégiée car ayant la possibilité de prendre la parole, se verra
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aussi avec I’album Origines Contrdlées, produit par le Tactikollectif. Impliqués
dans 1’association, Mouss et Hakim mettront encore une fois leur savoir-faire de
musiciens au service de revendications plus militantes avec la réalisation de cet
album de reprises. Il sera initié par le travail du Tactikollectif au sein de leur

festival du méme nom.

4.3. Origines Controlées : entre affect, souvenir
et pleine conscience de soi
Le festival Origines Contrdlées est né en 2004. Il fait suite a une collaboration
réalisée I’année précédente entre le Tactikollectif et ’ACHAC : Association pour
la Connaissance de I’Histoire de 1’Afrique Contemporaine (collectif rassemblant
notamment des chercheurs : historiens et anthropologues). En partenariat avec
I’association, le Tactikollectif a réalis¢€ une enquéte intitulée « “Mémoire,
Colonisation, immigration® ville, Toulouse 2003 »°”. En adoptant une approche
historique et anthropologique, 1’objectif était de chercher a comprendre aux
niveaux qualitatif et quantitatif les :
« [...] supports et contenus de mémoire opérants en matiere d’histoire de la
colonisation et d’histoire de |'immigration, tant sur les populations issues de ces
histoires, que sur les populations non-liées a celles-ci. »**
Cette enquéte permet au Tactikollectif de réaliser qu’il y a un « déficit de
mémoire » sur le fait colonial et plus largement sur I’histoire de I’immigration en
France. L’association décide alors de commencer un « travail de mémoire » sur ces
thématiques. Pour cela, elle organise un festival appelé Origines
Controlées (toujours réalisé aujourd’hui). Au programme : du théatre, de la danse,
des concerts et des débats, pour aborder « le theme de [’histoire de la mémoire de

Lo . , . 605
l'immigration, et des représentations »° .

5 « La base de ce partenariat était de confier @ I’ACHAC (en liaison avec son partenaire national : la DIV) la conduite
scientifique de [’approche, la constitution des supports pédagogiques et des outils, ainsi que la réalisation de la synthese
analytique. De confier a Tactikollectif (en liaison avec son partenaire local : le FASILD Midi-Pyrénées) la conduite
organisation de [’approche locale, la coordination de 1’étude et des enquétes et le développement au niveau local du
programme. » Dossier de présentation festival Ca bouge encore...2004 / Origines Contrdlées 2004, p.4. Archives du
Tactikollectif

% Dossier de présentation festival Ca bouge encore...2004 / Origines Contrdlées 2004, p.4. Archives du Tactikollectif
9 1dem, p.8
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Comme avec [’association Vitécri, le Tactikollectif met son savoir-faire
d’entrepreneur culturel au service d’un questionnement identitaire. L’association
se spécialise cependant sur les questions mémorielles. Avant de définir plus en
détail ce que j’entends par « mémoire » en m’appuyant sur le travail du philosophe
Paul Ricceur, j’analyserai tout d’abord le discours de I’association Tactikollectif

qui sort du cadre toulousain.

4.3.1. Participer a I’échelle nationale
et faire memoire

Contrairement au festival Ca bouge au nord de 1’association Vitécri®, les
quartiers nord de Toulouse ne sont plus au centre du festival Origines Contrdlées.
C’est bien la France et 1’histoire de 1’immigration postcoloniale qui requierent
toute 1’attention de la manifestation. Cette ouverture nationale du Tactikollectif est
a comprendre comme une volonté de se positionner au-dela de la seule ville de
Toulouse et de participer au débat public. D’apres Daniel Cefai :

« Participer, c’est ainsi prendre part a des univers de sens en train de se faire,
s’initier a des formes d’expérience publique, apprendre a maitriser des processus
de catégorisation et d’argumentation, des manieres de voir et de dire et des
activités de coopération et de communication — autant de modalités d’engagement
dans un monde commun. »*’

Soutenu par ’ACHAC, le Tactikollectif cherche a comprendre et analyser les faits
historiques pour une relecture de 1’histoire de France. Autrement dit, il se
« forme » pour pouvoir participer au débat sur le vivre ensemble. Il investit un
espace de dialogue et de réflexion dans une relation citoyenne d’individus a
individus (non pas d’Etat a citoyens). Il y a pour 1’association le besoin de rendre
visible 1’ordinaire des rapports sociaux, comprendre le passé pour mieux étudier et
observer, le présent. Faire une sorte de diagnostic social de ce qui fait mémoire, du
souvenir de 1’histoire de I’immigration pour ensuite le comparer a des données

scientifiques (c’est-a-dire 1’interprétation de processus historiques) et se faire une

%6 Ce festival sera repris par ’association Tactikollectif entre 2001 et 2004 sous le nom de Ca bouge...encore.
“7 CEFAI, Daniel et al., « Ethnographies de la participation », Participations, n° 4, 2012/3, p. 7-48, p.13
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opinion. L’objet de cette recherche est de trouver des réponses dans le passé a des
situations actuelles de discrimination et de racisme. Enfin, il y a une envie de créer
une identité citoyenne collective non amnésique, pour prendre part a un « univers
de sens en train de se faire » ; participer, aussi objectivement que possible, au
débat sur I’immigration en France a partir de la premiere édition du festival en
2003,

L’association va réinvestir la mémoire du fait colonial et de I’immigration
postcoloniale, décortiquer les imaginaires et aller traquer les stéréotypes. Elle
s’engage a un « devoir de mémoire » qui pourrait correspondre pour elle a un acte
de citoyenneté ou au moins a 1I’expression en acte de citoyens militants. Dans le
méme temps, les trois premicres €ditions du festival ont conduit a la création d’un
groupe de musique appelé Origines Controlées. Emmené par les chanteurs Mouss
et Hakim le groupe fait des reprises du répertoire de la chanson maghrébine de
I’exil. Le but du groupe de musique comme de 1’association est de construire une
mémoire collective pour aboutir a la création de sujets de droit. Montrer aux
citoyens qu’ils peuvent revendiquer un droit a s’approprier une histoire de
I’immigration en France, en tant que constitutive d’une histoire de France et donc
d’une subjectivation commune.

Mais il y a différentes manicres de « faire mémoire » pour l’association et le
groupe de musique. D’apres le philosophe Paul Ricceur, il existe en effet plusieurs
types de mémoires. En s’appuyant sur les catégorisations de la mémoire du
philosophe Henri Bergson, il propose dans son livre La mémoire, [’histoire,
I’oubli®®, d’opposer une mémoire — habitude a une mémoire — souvenir. La
premiere correspond a I’acquis du temps présent, c’est la mémoire agie, elle se
présente sous la forme d’un savoir-faire, par exemple apprendre une legon et la
réciter. La mémoire — souvenir, en revanche, fait référence a 1’antériorité, au temps
passé, a un événement avec une date précise, elle est représentation. Ces deux

types de mémoires correspondent a une autre opposition donnée par Ricceur entre

% Méme s’il n’y a pas de lien de cause a effet direct, il est important de rappeler que le résultat du permier tour de
I’¢lection présidentielle de 2002 (opposant un candidat de droite : Jacques Chirac et un candidat d’extréme droite : Jean-
Marie Le Pen) a été un véritable choc pour ’ensemble de 1’association. La création du festival Origines Controlées
s’inscrit aussi dans ce contexte et peut donc étre vue, par rapport au résultat de cette élection, comme un acte de
citoyenneté.

 RICEUR, Paul, La mémoire, I’histoire..., op. cit.
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recherche et évocation. La mémoire — habitude demande une recherche, un rappel
voire méme un effort de rappel pour lutter contre I’oubli. Alors que la mémoire -
souvenir serait une évocation, elle serait dans le domaine de 1’affectif. On éprouve
un souvenir, une stimulation externe fait appel a une ressemblance dans la sphére
intime.

Cet effort de rappel ou effort de mémoire de la mémoire - habitude peut aussi
devenir devoir de mémoire, c’est-a-dire « devoir de ne pas oublier »°'°. La
mémoire pour Ricceur c’est le rapport entre 1’absence de la chose souvenue et sa
présence sur le mode de la représentation. Faire mémoire c’est donc aussi se re-
mémorer. Or, pour le philosophe, cette remémoration c’est mettre [’accent :

« [...] sur le retour a la conscience éveillée d’'un événement reconnu comme ayant
eu lieu avant le moment oui celle-ci déclare I’avoir éprouvé, percu, appris »°'!
C’est donc investir de sens dans le présent la chose souvenue, I’analyser avec des
¢léments nouveaux donnés par le temps présent. De facon identique pour Marie-
Claire Lavabre, la mémoire est un « présent du passé » : elle ne le restitue pas, elle ne
le reproduit pas, elle ne I’établit pas, elle ne donne a voir ou a entendre que ce qui en est
évoque, sélectionné, retravaillé par des acteurs du présent en fonction de leurs projets et
de leurs stratégies. La mémoire « [...] a plus a voir avec la vérité du présent qu’avec
la réalité du passé. »°'

Le festival comme le groupe Origines Controlées oscillent entre devoir de

mémoire : devoir de ne pas oublier et re-mémoration : reprise et analyse du

souvenir dans le présent.

4.3.2. Devoir de ne pas oublier

Le festival invite des chercheurs, des journalistes et des représentants associatifs a
venir s’interroger et débattre avec les Toulousains sur le fait colonial, les luttes de

I’immigration et plus largement les discriminations anciennes et actuelles dans la

19 1dem, p.37

1d., p.69

2 LAVABRE, Marie-Claire, « Entre histoire et mémoire, a la recherche d’une méthode », dans MARTIN, Jean-Claude (dir.), La
guerre civile entre histoire et mémoire, Nantes, Ouest Editions, 1995, p.43
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société. Comme le dit Salah Amokrane (coordinateur du Tactikollectif) :

« [...] nous nous moquons de savoir qui a été « bon » ou « méchant ». Ce qui nous
intéresse, c’est de savoir ce qui s’est passé, quelles questions cela engendre, et
comment la société s’est construite [...] Nous ne faisons pas du “divertissement :
on peut programmer des spectacles légers et faire la féte, mais en se gardant la
possibilité de dire et de faire entendre des choses qui nous paraissent importantes.

« Car 613
Pour se “changer les idées “, dans tous les sens du terme. »

Le festival donne acceés a un regard objectif et scientifique, il donne donc les
moyens aux individus de se faire leur propre opinion. En cela, ils créent de la
réflexivité et aussi une subjectivation. Comme I’explique Ricoeur, faire mémoire
c’est établir un rapport entre 1’absence de la chose souvenue (qui appartient au
domaine du cognitif) et sa présence, ou son rappel (au niveau pragmatique et
concret) sur le mode de la représentation. Les pratiques artistiques présentées
(concerts, films, expositions, etc.), comme les thématiques des débats du festival
collent a I’actualité. Elles sont des outils du présent pour mieux revenir sur le
passé. En février 2005 par exemple, le parlement francais adopte une loi sur la
reconnaissance « du role positif » de la présence francaise en Outre-Mer et en
Afrique du Nord, qui doit étre enseignée dans les programmes scolaires. Cette loi a
suscité une vive polémique au sein de la société francaise®'?, elle donnera lieu a un
débat programmé dans le festival intitulé : « Loi du 23 février 2005... ». De la
méme manicre, en octobre 2008 a 1’occasion d’un match de foot opposant la
France et la Tunisie au stade de France, la Marseillaise est sifflée. Le festival
programmera une rencontre avec des historiens ayant pour théme « sport et
immigration ». La programmation artistique est aussi pensée en lien avec les
débats. A ’occasion d’une projection du film de Jean Ortiz « Espejo Rojo » sur la
guerre d’Espagne, suivie d’une rencontre avec le réalisateur, le groupe EI
communero est programmé en concert. Il est présenté comme un groupe de

musique reprenant des chansons républicaines espagnoles.

S Interview de Salah Amokrane par Ingrid Merckx, dans I’hebdomadaire Politis du 6-12 novembre 2008
% Voir BOILLEY, Pierre, « Loi du 23 février 2005, colonisation, indigénes, victimisations. Evocations binaires,
représentations primaires », Politique africaine, n° 98, 2005/2, p. 131-140

GAULIER Armelle | Thése pour le doctorat en Science politique | 2014 337



En plus du festival, entre 2005 et 2007 trois revues sont publiées par 1’association.
Elles ont pour objectif de rendre compte des débats ayant lieu lors des différents
festivals Origines Contrdlées. L’idée est bien de diffuser du contenu de différentes
manicres (débats, pratiques artistiques, revues) pour que les individus puissent
s’approprier cette mémoire collective. Donner acces et libérer une parole dans les
débats ou laisser parler les imaginaires avec la programmation artistique. Cette
recherche d’appropriation d’une mémoire de 1I’immigration se traduira aussi de
maniére treés concréte par la valorisation de lieux de mémoire. Comme 1’explique
Ricceur, le devoir de mémoire peut €tre évoqué au travers d’un lieu : qui devient
alors « lieu de mémoire »°. 11 a pour fonction de rappeler un événement et de
permettre sa commémoration. Le Tactikollectif va investir ce champ des lieux de
mémoires en faisant, dans le cadre du festival, un travail de mémoire sur le
chanteur Slimane Azem. En 2008, 1’association organise trois jours d’hommage a
Moissac, ville de Midi-Pyrénées dans laquelle le chanteur a terminé sa vie. Réalisé
en partenariat avec la mairie de la ville, cet hommage est a I’initiative du
Tactikollectif. Mouss se souvient des premiers contacts avec Moissac :

« Avec le Tactikollectif on va faire ce travail [d’hommage], en disant : “vous vous
rendez compte vous avez le plus grand chanteur kabyle enterré dans votre
cimetiere qu’est-ce qui se passe quoi? Qu’est-ce qu’on fait?“ Et le maire
d’ailleurs a finalement hésité pas mal parce qu’a mon avis...[silence] et
finalement il a dit oui donc il y a un jardin qui porte son nom. »*'°

D’aprés Mouss si le maire a hésité c’est par manque de connaissances car les
chanteurs de 1’exil n’étaient pas « visibles » dans 1’ensemble de la société
frangaise. Avec ce festival, le réle du Tactikollectif est d’étre un passeur, un
vecteur de transmission d’une histoire de I’immigration en France, en s’appuyant

sur une histoire culturelle. La ville de Moissac rendra « une reconnaissance

institutionnelle de [’artiste, par la dénomination officielle d’'un “Jardin a Slimane

5 « Lieux de mémoire » est une expression que Ricceur emprunte a 1’historien Pierre Nora (cf. NORA, Pierre, Les lieux
de mémoire, Paris, Gallimard, 1997). Pour I’historien cette notion a pour objet de « [...] ramener au centre de l’intérét
historique une autre série de sujets [...] considérés jusqu’alors comme ne relevant que d’une érudition locale et
marginale », dans NORA, Pierre, « Pour une histoire au second degré », Le Débat, 2002/5, n° 122, p. 24-31, p.25. Voir
notamment dans cet article la réponse de Pierre Nora aux critiques de Ricceur sur la notion de lieux de mémoire
(exprimée dans La mémoire, [’histoire, ['oubli..., op. cit.) a propos des us et abus de la mémoire par 1’utilisation abusive
de la commémoration.

% Entretien avec Mustapha Amokrane, Toulouse, le 11.05.2011
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Azem* »°'7. Cette reconnaissance « institutionnelle » d’un lieu de mémoire est
primordiale pour le Tactikollectif car elle fonde cette mémoire collective. Ce lieu
devient un témoignage matériel, tangible qui permet finalement d’ouvrir une
mémoire-souvenir et de s’inscrire dans une filiation avec ce chanteur de
I’immigration.

Cette recherche au sein du festival sur la chanson maghrébine de 1’exil donnera
lieu en 2007 a la création du groupe Origines Controlées, véritable bande sonore et

autre forme de témoignage de cette mémoire collective en construction.

4.3.3. Héritiers, pas issus de
I'immigration : I'album Origines
Controlées et la mémoire-
souvenir

Objectifs

Le projet de I’album Origines Contrdlées était la réactualisation du répertoire de la
chanson maghrébine de I’exil, pour rendre hommage a ces chanteurs de
I’immigration leur redonnant une voix. Face au nombre important de chansons de
ce répertoire, Mouss et Hakim doivent faire des sélections. Mouss se souvient :

« D’abord sur le choix du répertoire, on va dire : “bon comment on fait la qu’est-
ce qu’on choisit comme chanson y en a des centaines et des centaines”, on va
avoir un déclic avec Hakim pareil, on va dire : “mais non, les chansons préférées
de papa quoi, c’est tout simple*“. On prend ce que notre pére écoutait. On prend ce
qui a bercé notre enfance, ce qui fait que, ce qui fait que bah finalement y a une
part de transmission qui s’est faite, donc on va aller dans ce sens la [...] de fait
notre projet qui renvoie a cette idée justement a [’héritage de l’'immigration, tu
vois le fait de dire : “bah oui justement nous on est pas, on est pas issu de
l’immigration, méme si c’est pas une insulte ¢a a un coté un peu subi, nous on se

o e L 618
sent plus héritier de |'immigration”. »

7 Dossier de présentation « Hommage a Slimane Azem », archive du Tactikollectif, p.4.
"% Entretien avec Mustapha Amokrane, Toulouse, le 11.05.2011
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L’idée est donc de témoigner, de prendre de son vécu, de ses souvenirs. Arrivé
d’Algérie en France dans les années 1960, le pere de Mouss et Hakim écoute et
s’identifie a ce répertoire de la chanson de 1’exil. En reprenant les chanteurs de
I’immigration, les deux fréres se positionnent comme témoins de la réalit¢ d’un
héritage culturel de ces chanteurs de France. Pour chanter fidélement ce répertoire,
Mouss et Hakim vont travailler avec Rachid Benallaoua, musicien toulousain

619, ils vont

d’origine algérienne. N’€tant ni locuteurs arabe ni locuteurs kabyle
apprendre les textes et la prononciation avec Rachid. Le but est bien de respecter et
de valoriser ce répertoire en le chantant le plus fidélement possible. Au niveau
musical, 1’appropriation sera un peu différente. Les chanteurs se souviennent des
versions originales des morceaux, ils répétent avec Rachid qui joue de la mandole
et accompagne leur chant. Ensuite, les deux fréres font appel a nouveau a des
musiciens toulousains du groupe 100% Collegues, qui ont aussi participé a 1’album
Motivés. L’accordéoniste Jean-Luc Amestoy et le guitariste Serge Lopez par
exemple s’intégrent au groupe. Ils seront aussi rejoints par un bassiste, un batteur
et un autre guitariste. L’idée est d’actualiser ces chansons, de les jouer avec « un
son d’aujourd’hui » comme 1’explique Mouss, donc que chaque musicien puisse
s’approprier les mélodies. Par conséquent, les musiciens n’écouteront pas les
versions originales des morceaux, Rachid et