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L’émergence d’'une scéne musicale a N'Djaména :
Identification des acteurs et des territoires

Résumé

La musique occupe une place importante dans légjpea culturelles des Tchadiens et plus
particulierement des habitants de N’'Djaména. Ellexmime sous des formes variées :
festivals, concerts, caravanes de musiciens argrdes grandes artéres de la ville et s’inscrit
dans des lieux divers : bars, centres culturelg)tpale vente, espaces publics. Elle est aussi
médiatisée par de nombreuses émissions de radetétévision.

Notre recherche vise a comprendre les modalitésseimplications de cette inscription de la
musique dans une ville africaine dont I'image gdats été liée aux affrontements armés dont
elle a été le théatre. Construite principalemgpairdir des données ethnographiques, cette thése
a donc pour objet de rendre compte de la dynamiguéormation d’une scene musicale a
N’Djaména.

Elle analyse les logiques d’intervention des acquublics et privés, ainsi que la portée de
leurs actions respectives dans le développememicthdle de la musique.

En outre, I'étude des différentes formes d’insamiptsociale de la musique, notamment les
évenements scénigues a permis d’interroger la mad® recomposition de la ville par les
activités musicales en termes d’infrastructuressnaaissi en termes de pratiques des lieux
urbains par le public. L'un des axes majeurs dedbese concerne les formes de sociabilité et
les phénoménes d’appartenance lies au mode derb@nuet observés au sein des clubs
d’amateurs de musique.

Enfin, 'analyse des pratiques musicales et deslagiments du public a la musique a permis de
mettre en lumiere a la fois I'importance de la musi comme vecteur de la cohésion nationale
et la constitution de criteres de hiérarchisatialectivement partagés qui attestent de

I'existence d’'une forme spécifique de « légitimitéulturelle ».
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evenement culturel — politique culturelle — amatesociabilité —médias —acteurs culturels



The emergent musical scene in N'Djamena: identifyig players and places.

Abstract

Music is one of the major components of culturahgbces in Chad, especially for the
inhabitants of N'Djaména. It assumes a varietyarfris: festivals, concerts, musical parades
across the main streets of the city, and takesplaa variety of venues: bars, cultural centres,
retail outlets, squares and public spaces. It dseives media coverage through many radio
and TV programmes.

The present research aims to understand the medadihd implications of the impact music
leaves on an African town whose image has alwaga bssociated with armed conflict.

The intention of this thesis, largely based on egjnaphical data, is to give an account of the
dynamics at work in the emergent musical scene'Djahéna. It proposes a twofold analysis:
firstly, of the logic behind public and private éntention and secondly, of the scope of their
respective actions in the evolution of the fieldmisic.

Our examination of the different ways music leaitesmark on society, particularly through
live performances, has also led us to questioridba that the town is being restructured by
music, not only in terms of specific venues bubadls terms of how the general public uses
urban places.

One of the main axes of the present thesis con¢kenemergence of new forms of sociability
and new social groups originating in the urbarstifle, as they can be observed in the music
lovers’ clubs.

Lastly, our analysis of the public’s various musigeactices and forms of attachment to music
has highlighted the importance of the latter as@or of national cohesion; it has also revealed
how shared criteria of hierarchisation have emergjeas testifying to the construction of a

specific form of cultural legitimacy.

Key words

Chad — N'Djaména — music — Government — musicaleseeterritory — cultural practices —
cultural event — cultural policy — amateur — sotigb- media — cultural actors.
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Introduction

« Que ce soit au niveau de la Maison de la
Culture Baba Moustapha ou ailleurs au

bY

Tchad ou encore a travers le monde, la
musique est au top. Lart roi, cest la
musique. Ici quand il s’agit de la musique, il
y a toujours plein de monde. Viennent
seulement apres le théatre et la danse ».

Cette déclaration du Directeur de la Maison deu#iufe de N’'Djaména ne fait que confirmer
le constat que tout citoyen peut faire de maniénpieque dans une ville qui a plutot la
réputation, a en croire les médias internationd(8tre le terrain d’affrontements armeés et de

nombreuses incursions rebelles.

En effet, comme sans doute dans de nombreuses wgiifeaines, la musique a N'Djaména
jouit d’une visibilité sociale manifeste. Le nombrde plus en plus important de formations
musicales qui font parler d’elles et qui animenotiliennement la scéne ndjaménoise, ainsi
que la circulation des albums, toutes tendance®oduoes, confirment bien cette suprématie
de la musique dans le paysage culturel et dansoie des loisirs. Nous pouvons ainsi affirmer
avec Puig que la musique et notamment les groupsgaux contribuent au chant de la ville

comme a la vie sociale des citadin§010 : 39).

Ces propos qui concernent les musiciens de noce€ame en Egypte, peuvent aussi
s'appliquer a notre contexte, N'Djaména. Cette gmésence de la musique qui se trouve
accentuée par I'émergence du phénoméne du « Gespst tellement palpable que I'on

pourrait encore affirmer avec Borras que :

«Les sons et les acteurs qui les produisent péudams certaines
circonstances dessiner la ville autant que le trdeé rues, bref, 'immatériel,
'impalpable sonore projette un sens dans I'envitement urbain. 2010 :
1)

1

En 2011, le Bureau Tchadien du Droit d’Auteuregyistrait 67 adhérents. Un an plus tard en 201 il
comptait 192, donnant ainsi une évolution qui passsimple au triple.

2 La musique religieuse sort de son lieu traditeinfiEglise, pour se retrouver sur la scene puldigen
outre, la création des radios évangéliques, reaftessor de cette tendance.
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Nous faisons I'hypothése que les différentes matateons de I'activité musicale s’inscrivent
dans la ville de N'Djaména ou elles créent de nauxeespaces physiques et des formes de
sociabilité originales. C’est donc la dimensiontarélle de cette inscription qui nous intéresse
ici et en particulier la tension dialectique enkaedimension urbaine qui la caractérise et

I'ensemble des forces qui sous-tendent une soadéionnelle.

Pour permettre au lecteur d’appréhender une rédditd il est sans doute peu familier, nous
nous proposons d’évoquer quelques situations. Bigandu, nous nous limitons a celles qui
sont les plus visibles et qui ont d’ailleurs cdmte a aiguiser notre attention et a renforcer notre

intérét pour cet objet social.

Aujourd’hui, I'un des premiers constats majeursugubbservateur ordinaire pourrait faire en
découvrant N'Djaména, c’est le nombre impressiohrd@s bars qui jalonnent les grandes
artéres de la ville et qui sont toujours archicasbllls diffusent la musique a des volumes
inconsidérés durant de longues heures. Cette can@phst particulierement sensible le week-
end et & I'occasion des grandes fétes, des «yemtes $ et des « bringues'»offrant ainsi des
espaces et des moments ou différentes catégoridmlesy différents groupes ethniques ou
générationnels sont susceptibles de se cotoyer.

Un autre constat mérite d’étre souligné : la mshtion populaire de plus en plus importante
que la Féte de la musique engendre. Au cours dissderniéres années, on a pu voir ce jour-la
des groupes de musiciens modernes se produiretdés des groupes de danse folkloriques et
on a pu mesurer l'intérét de la population poutecetanifestation a travers 'augmentation

réguliere des lieux de concerts. Par exemple dkelix en 2011, le nombre est passé a 14
pendant I'édition de 20%2

Au quotidien, on assiste a des concerts publicswamadités par plusieurs catégories d’acteurs :
il peut s’agir d’entreprises pour la promotion dark services et produits , d’organisations non
gouvernementales dans le cadre des campagnes desatioin sociale autour des questions de
santé publique ou encore de partis politiques fpanimation des meetings a I'occasion des

événements politiques, notamment lors des échéafedsrales.

Un autre phénoméne concerne les formes d’inscnipd® la musique dans la vie sociale : |l

s’agit de I'affirmation progressive des femmes diémgoression artistique. Elle est manifeste a

3 Activité de commercialisation d'alcool, parfoiscampagnée de restauration, organisée généralgaent

des femmes (mais aussi des hommes depuis peujjuella on invite les amis et parents, qui paientrde
consommations a un prix plus élevé que d'ordindius allons y revenir dans les prochains chapitres

4 Activités de loisirs, surtout pendant les vacarmelaires.

> Information disponible sur le site de I'Instifetancais du Tchadwww.institut-francais-tchad.org
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travers deux faits significatifs : I'attribution dorix Découverte RFI 2007 a la musicienne
Mounira Mitchala, qui a eu un écho important anpi@gional et international et la tenue du
Festival International de la Femme Artiste au TcfallFART) a N'Djaména en 2008 qui a
regroupé les femmes artistes de I'Afrique centr@lans ce dernier exemple, la ville de
N’'Djaména a marqué une forme de rupture en donmntnaniére certes ponctuelle mais
fortement symbolique, un statut privilégié a la feenque lui déniaient les valeurs de la société

traditionnelle.

Enfin, le nombre croissant des émissions musicalestélévision et a la radio et la vague des
clubs d’auditeurs ou des jeunes qui s’organisenetits groupes de musiciens de quartier ainsi
que la création des studios d’enregistrement sest signes qui doivent inciter a porter

attention au le phénoméne musical et aux modal#ésa présence dans la vie de la cité.

Toutes ces manifestations dont la liste est loiétrd’” exhaustive rendent bien compte de
I'inscription de la musique dans la ville de N'Djarma et méritent d’étre étudiées comme un
phénomene culturel aux dimensions a la fois sogiqles et anthropologiques. Cette

démarche passe par un questionnement que nouso@sahe la maniére suivante :

Par quels phénomeénes la musigue se manifeste-tiatie la ville et comment s'inscrit-elle
dans les loisirs des publics? Sur quels criteres-@e fonder une typologie des lieux d’écoute
de la musique ? Quelles formes de sociabilité iees Iproduisent-ils si I'on se référe a cette
typologie ? Que représente la musique pour lesn@gions qui y recourent comme outil
stratégique ? Quels modes de collaboration s’instdilentre les musiciens et ces institutions
ou organisations qui font appel a leurs servica3uRl sens prend l'organisation d'un
événement populaire comme un festival de musiques dme ville comme N’Djaména ?
Existe-il une forme de régulation institutionnedle monde de la musique et, plus précisément,

quelle est la place de I'Etat dans les divers digff® qui le structurent ?

Il s’agissait ainsi pour nous, a partir de ce cei@e la fois mouvant et complexe de nous
interroger d’'une part sur les modalités de l'ington de la musique dans un contexte urbain
africain et d’autre part sur les implications déteenscription d’'un point de vue culturel et

social.

Les modalités d’inscription peuvent prendre plusieformes dont les plus manifestes et
permanentes sont les représentations scéniqudsdfusion des émissions audiovisuelles, les
activités des acteurs institutionnels ou encore piediques variees développées par des

amateurs ou groupes d’amateurs.
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Quant aux effets que peuvent engendrer ces difffseformes d’inscription, ce sont
notamment les recompositions de I'espace géographjgi relevent soit de I'ordre matériel en
termes d’attractivité des lieux et de mobilité gessonnes, soit de I'ordre relationnel en termes

de développement de nouveaux réseaux de sociabilité

Etudier la musique a N'Djaména revient donc a awalye fonctionnement d’'un systeme au

sein duquel plusieurs catégories d’acteurs intesagit.

Au départ de cette recherche, nous avons formaig lryypothéses concernant ce systéme que

nous énoncgons dans les lignes suivantes :

La premiére est que chaque catégorie d'acteursfagmient & N'Djaména ce que Becker
appelle «le monde de la musique » a ses logiqiegiah propres et ses représentations
renvoyant a la fois a des enjeux politiques, écaqoes, identitaires, esthétiques et autres qu'il
faut explorer dans leurs singularités et dans letesactions. Dans la littérature, on trouve,
pour la notion de représentations sociales, plusieéfinitions proposées par de nombreux
chercheurs comme Moscovici (1961), Roussiau et Bb12001), Doise (1985), Molinest al
(2002). Notre intention n’est pas de revenir sutds ces définitions, mais de préciser celle qui
nous parait la plus appropriée pour notre rechewsimsi, nous avons retenu sur ce point la

définition de Doise :

« Les représentations sociales sont des principgggmateurs de prises de
position, liées a des insertions spécifiques damsensemble de rapports
sociaux et organisant les processus symboliquesrviebant dans ces
rapports. » (1985 : 245)

Pour lui, les opinions diverses constituant unerésgntation renvoient a des « principes
organisateurs » communs qui peuvent se compremanene des thémes ou des « points de
référence partagés » a partir desquels les groppmsnent position. Cette définition est

appropriée pour étudier les catégories constitaéebercher a identifier les points de référence

partagés par 'ensemble des acteurs, indépendantadetr spécificite.

Par ailleurs, la vie quotidienne a N'Djaména esighoée par des événements musicstuxto
sensuou par des événements qui ont une dimension sdoidte et pour lesquels la musique
apparait comme un stimulant nécessaire. Sur cd, pwtre hypothése est que la musique, a

travers ses difféerentes modalités de diffusion'@alite comme les spectacles scéniques et les

6 BECKER HowardLes mondes de l'arParis : Flammarion, 2006, p 58.
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émissions radiotélévisées, recompose la ville danpoint de vue matériel, en termes de mise
en relation des quartiers, que du point de vueakoen termes d'intensité des activités

humaines et des relations qui se tissent.

Enfin, I'existence, a travers des quartiers de ldiDgna, de regroupements de jeunes autour de
la musique est un fait palpable. Notre hypothésajaes ces regroupements d’ « amateurs de
musique » participent de la production de modesiée fondés sur des nouvelles formes de
sociabilité plus proches de la ville - par oppaositau village - c’est-a-dire de styles de vie qui
transcendent des clivages géographiques, ethniquadessionnels et de genre. Nous
empruntons ainsi le concept d’ « amateurs de masiqa Hennion, Maisonneuve et Gomart
(2000) qui en donnent une définition plus largeuRauX, c’est 'ensemble desusagers de la
musique »avec des pratiques de la musique différenciées m@mapt le jeu, la fréquentation
d’un groupe, l'assistance au concert ou I'écoutdidgues et de la radio, et non plus seulement
des pratiques liées aux instrumentistes amateuarslait pour eux, une pratigue donnée n’a pas
plus de valeur qu’'une autre (2000 : 51). Dans notrietexte, nous nous sommes surtout
intéressé a des sujets qui, individuellement owreupe, ont des pratiques particulierement
actives et qui, non seulement permettent d’exploeeconcept dmateur mais représentent

pour nous l'une des caractéristiques de ce mondke mesique qui est notre objet d’étude.

Plus concrétement, notre objectif, en conduisait¢ cecherche, est de trois ordres :

= D’abord nous chercherons a comprendre le sensedgdgement de chaque catégorie
d’acteurs dans la musique, ce qui nous amenera pdorex les univers des
représentations des différentes catégories d'at@pliqués ; cette exploration nous
conduira a mettre en rapport ces engagements aveantexte urbain dans lequel ils

s’inscrivent.

= Ensuite, en nous intéressant aux différentes meédatl'inscription quotidienne de la
musique dans l'espace urbain a N’'Djaména, nous attasherons non seulement a
montrer ces pratiques dans la ville a travers @mgosition des espaces qu’elles
engendrent, mais aussi a rendre compte de la nuggécomportements sociaux qui y

sont attachés.

= Enfin, pour mieux encore saisir le phénoméne dwesdliiption sociale de la musique,

nous chercherons a analyser les types de disgositinisationnels a travers lesquels
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la musique peut étre considérée comme élémentisavidrde nouvelles manieres de

vivre ensemble dans I'espace urbain, tout en afréles limites du phénomeéne.

Il nous semble important de préciser que, danadeecde notre recherche, nous nous sommes
posé des limites lorsque nous avons délimité lestocws du monde de la musique a
N’Djaména.

La premiére précision est que nous avons privilEggémusiciens qui s’expriment en francais,
la premiére langue officielle du Tchad. Cela nendig pas que nous nous sommes intéressé
aux musiciens qui ne chantent qu’en francais. Biercontraire, ces derniers chantent aussi
bien en arabe tchadien, qui est d'ailleurs la landominante a N'Djaména, que dans leur
dialecte. Notre choix est lié au souci de rendneadyique I'entretien grace aux possibilités de
relances instantanées que cette communicationtelifecorise. Ceci n’aurait pu étre le cas en
arabe, langue que nous ne maitrisons pas et qait agcessité un protocole lourd (interpréte
ou traducteur). Ce choix est également justifié [@rmproportion relativement faible de
musiciens qui ne maitrisent pas suffisamment lechies pour participer a un entretien. C’est
pourguoi nous avons adopté le francais comme laniguéravail sans avoir a craindre de

distorsions majeures dans les données obtenues.

L'autre remarque est que nous ne nous sommes f@esse a toutes les formes de musiques.
Nous avons ainsi exclu tout d’abord la musique léslgue traditionnelle a I'état pur telle
gu’elle est pratiquée dans les villages, mémelsi adt présente sous des formes travaillées
dans les compositions que nous appelons ici, palitéaet par convention, la musique
« moderne ». Ensuite, nous avons écarté la musgiggeeuse, notamment le gospel. Méme si
c’est aujourd’hui un phénomeéne réel qui mérite rd’épris en compte au regard de la
multiplication des médias confessionnels, de sfinence évidente dans le développement de
la trajectoire musicienne ou de la formation dutggs publics, nous ne I'avons pas prise en
compte en tant que genre spécifique en estimantefuaspect pourrait constituer un travail de
recherche a part entiere. Autrement dit, nous miaymas abordé le gospel du point de vue de la
production ou de l'offre, mais il nous intéressetam qu’élément déterminant des trajectoires
musiciennes, du développement des golts ou enconene dispositif d’emprunt auquel a

recours la musique dite « monddime

En définitive, nous pouvons dire que nous nougestsons a la musique la plus représentative

de la scéne publique n'djaménoise autour de lagsellrencontrent 'ensemble des Tchadiens,

! Ce qualificatif est souvent employé par divertgacs pour définir tout ce qui n'appartient paglamaine

religieux.
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contrairement a la musique religieuse qui est tidanellement orientée vers une catégorie de

publics.

L'une des raisons qui nous ont poussé a conduirgasmil est sans doute le peu d’intérét

scientifique dont ce domaine a fait I'objet jusgu’En effet au Tchad en particulier et méme en
Afrique, rares sont les travaux universitaires gpitent sur le « monde de la musique » tel que
nous l'envisageons. Dans ceux qui existent, I'acesh mis plus volontiers sur les aspects de
I'offre et sur les modalités de la production makeg alors que le pan de la réception qui étudie
la place de la musique dans les loisirs et dangelales Africains a travers une démarche
ethnographique est souvent négligé. En cela, lescbiburs ne font que refléter le peu d'intérét
des médias pour ce domaine, au moins en ce quiecmmde Tchad. En effet, la presse

tchadienne qui aurait vocation a étre la sourcdrdiéement des sujets culturels est pour
I'essentiel une presse geénéraliste qui se focalisd’information politique et ne parle de la

culture que par défaut.

Le second point que nous tenons a souligner esncabordant un tel travail dans le domaine
musical, nous contribuons a faire connaitre uneeadimension du Tchad. Interroger la vie
quotidienne des Tchadiens a travers le prisme dausique permet de relativiser I'image
médiatique d’insécurité et de violence militairejours associée — sans doute a juste titre — au
Tchad. En d’autres termes, il s’agit pour nous deourir a la musique comme l'un des
indicateurs socioculturels qui peuvent permettrdfailee une lecture des mutations de la vie

urbaine a N'Djaména par dela les stéréotypes.

Pour appréhender notre objet de recherche, noussastwisi de subdiviser notre travail en
trois parties ; leur volume inégal ne reflete a y@sx aucune hiérarchie dans 'importance des
sujets traités : il s’agit d’'un découpage dont jgkest d’'offrir au lecteur une grille de lecture
plus simple de notre démarche.

La premiere partie présente le cadre spatial deid& puis le substrat théorique de la
recherche. Il s’agit en un mot, dans un premiepitteg de justifier le choix de N'Djaména
comme terrain d’enquéte par rapport aux fondemmaéimes du concept d’urbanité, mais aussi
par rapport aux autres villes du pays qui ne ptés¢mpas, comme la capitale, tous les critéres
habituellement retenus pour définir une ville sdEmapproches de différents chercheurs. Cette

démarche nous a naturellement amené a prendre rapteda dimension spécifiqguement
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africaine de l'urbanité. Nous nous sommes doncrést® aux aspects historico-politiques,
socioculturels et économiques dans la mesure @oisaient constituer des éléments orientant

I'inscription de la musique dans ce cadre urbain.

A la compréhension du cadre spatial fait suiteutlét du cadre théorique et des sources
documentaires qui constitue I'objet du second dhapEn effet, en I'absence totale de sources
locales fiables et en raison de la rareté des relbs africaines sur le sujet, nous avons eu
recours a des publications et revues, majoritaintragropéennes, souvent francgaises, ou nous
avons pu trouver des travaux comparables qui naugoarni les concepts et outils qui nous
étaient nécessaires pour l'analyse de notre ohjétne s’il a souvent été nécessaire den

relativiser les conclusions et d’en évaluer laipertce par rapport a notre contexte.

Au cours de cette démarche, nous avons orienté aatilyse de la littérature suivant trois axes
correspondant a ceux autour desquels nos dével@ppernaltérieurs se construisent. Ce sont
notamment les pratiques professionnelles musicgneas conduites collectives des amateurs et
les inscriptions territoriales et sociales de lassigue. Il nous semble que ces axes thématiques
rendent compte avec assez de fidélité des difféseacettes du phénomene musical a
N’'Djaména et permettent d’en proposer une grilldedture. C'est donc a partir de ce méme
cadre que nous avons organisé le recueil, puiplbéation des données de terrain obtenues
par entretien ou observation. Un examen critiqueeatte approche méthodologique et de ses

limites cl6t le chapitre.

Dans la deuxieme partie, nous nous sommes focaliskes différentes catégories d’acteurs de
la production et de la diffusion. C’est I'objet dhapitre trois qui interroge de prime abord le
réle de I'Etat. Nous avons cherché d’abord a shesible de I'Etat a travers I'analyse du cadre
organisationnel général de I'animation de la viduralle, tant au niveau central qu’au niveau
périphérigue dans le cadre de la décentralisainsuite, puisqu’il existe des textes, des lois et
institutions qui régissent la vie culturelle eistijue, il nous a semblé utile de mettre au jeur |
cadre juridique existant. En dernier ressort, naw@ns centré notre propos sur les modalités

d’acces au financement par I'Etat de la culture.

L'Etat n’étant pas le seul acteur en matiere detisoua la culture, nous avons étudié
spécifiguement, dans un chapitre séparé, le gusriéa catégorie composite des acteurs que
nous appelons « non étatiques » dont le role sidetia celui de I'Etat et parfois méme s’y

substitue. Prés d’'une dizaine de sous-catégoriesedgeacteurs identifiés sont étudiées dans
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leurs spécificités ainsi que leurs logiques d’'imémtion en matiere artistique. L'objet de ce
chapitre est de parvenir a montrer la spécificéécdaque catégorie d’acteurs et la nature des

interactions qui se construisent entre eux. Conakt ljustement Becker :

« Les systemes sociaux producteurs d’art se mamgi@ de facons tres
diverses». (2006 : 32)

Cette partie de notre travail vise fine a rendre compte du fonctionnement de ce systéme

social et de I'articulation de ses diverses compiesa

Apres avoir présenté le contexte dans lequel latiomré artistique se déploie, c’est le monde de
la création lui-méme que nous avons interrogé. ihguieme chapitre est consacré a I'étude
des musiciens. Nous avons cherché a appréhendprecsignifie « étre musicien » dans une
ville comme N’Djaména. Cela nous a amené notamraeidentifier les éléments de leur

identité musicale, a appréhender leur trajectdire explorer 'univers de leurs représentations

a travers le repérage des themes récurrents dgugsetompositions.

Reste, pour compléter cette étude, le pan impodanta réception et des pratiques qui fait
I'objet de la troisieme et derniére partie de nainése. Celle-ci est subdivisée en trois

chapitres, élaborés en grande partie sur la basdatmées ethnographiques.

Ainsi, le sixieme chapitre questionne la musiqudastt que phénomeéne intégré aux activités
sociales des N’'djamenois et s’interroge sur la eldes lieux d’écoute dans la ville. Cette

réflexion nous a ainsi amené a dresser une typoldgs événements musicaux et a explorer
leur mode de fonctionnement intrinseque, ceci dérconstruire une analyse comparative des
lieux d’écoute musicale. Nous montrons que lesxliemt des statuts tres différents qui

orientent la conduite des individus qui les frégaah Cette analyse est destinée a permettre
d’éclairer la notion de recomposition sociale etiti@iale que nous avons évoquée dans l'une

des hypotheses énoncées ci-dessus.

Le septiéme chapitre, quant a lui, explore les &xbe sociabilité que la musique engendre. En
portant notre regard sur deux clubs de jeunes amsat®ous montrons, a partir de leur

organisation et de leurs principes de fonctionndnrgarnes, que la musique sert de tremplin
pour développer de nouvelles formes de rapportaawes. L'analyse de ces regroupements et
de leur fonctionnement vise aussi, plus largeméetenter de comprendre les liens qui existent

entre ces formes de sociabilité musicale et quslgspects qui relévent des mutations actuelles
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de la vie urbaine.

Le dernier chapitre tente de mettre en lumiereiardité des pratiques musicales des publics.
Afin d’amener le lecteur a apprécier cette divérsitous avons choisi d’élaborer quelques
sociogrammes qui construisent des portraits desteamsa en mettant au jour la nature
spécifique et I'éventail des pratiques et des haaments. C’est un exercice d’écriture que nous
avons retenu pour traiter les données de I'observat de I'entretien, car il nous a semblé que
cet outil était particulierement approprié pouraéelr la notion de réseau relationnel sous-
jacent dans les pratiques culturelles. Cela senadie propos dans la mesure ou nous étudions
le monde de la musique a N'Djaména dans une pdigpexystémique, comme le produit

d’interactions multiples au sein d’'un réseau d'arge

L'analyse des pratiques musicales développée darderdnier volet de ce chapitre dégage
quelques axes qui permettent de mieux appréhemaeseulement les pratigues musicales des
amateurs & N'Djaména dans leur ensemble, mais Bugsice de la musique comme Idisir
dans la vie des citadins. La nature des pratiquees attachements des amateurs amene a se
demander dans quelle mesure elle peut servir tle gria lecture de la vie urbaine et de ses

mutations.

Nous I'entendons dans le sens large de touteitéatéalisée hors du temps contraint.
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Partie | : Le cadre théorique et spatial de I'étude
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Chapitre 1 : Le cadre spatial de I'étude : la villede N'Djaména

Notre recherche a pour cadre un milieu physique biélimité, en I'occurrence la ville de
N’Djaména. L'objectif de ce chapitre est de présemtu lecteur ce cadre qui sert de support
aux pratiques culturelles que nous étudions. ijis’de montrer que le choix de la ville de
N’Djaména comme terrain d’étude est lié a plusidacieurs spécifiques qui définissent son
urbanité ® (Poggi et Barilero, 1990 : 5), comparativement’autles villes du Tchad. Nous
souhaitons donc mettre en évidence les différeBtments caractéristiques de ce terrain, qui
orientent les pratiques musicales aussi bien enetede facilitation que de contraintes.

Dans cette perspective, nous analyserons tourrdésudifférentes dimensions de ce contexte :
historique, politique, économique et sociocultwePour ce faire, nous avons choisi de placer
d’emblée notre regard sur la dimension africaine pthénoméne urbain. Méme si nous
empruntons a l'occasion aux travaux de I'Ecole dec&go, notamment ceux de Simmel
(1903) qui montrent comment le mode de vie urbairdécline a travers une multiplicité de
groupes d’appartenance, ou encore ceux de WirtB8j1§ui décrivent le citadin comme un
individu « pris dans un systéme complexe de réles et d'allmg=amultiples®, il nous a
semblé que la ville africaine, dans les rapportelguétablit entre un ordre spatial et une
réalité sociale avait une spécificité qui nous taivia concentrer notre attention sur les

recherches directement liées a ce type de tegitoir

De plus, de nombreux travaux fondateurs de sodmlogbaine qui ont débouché sur la
théorisation de la ville concernent les villes detitales de pays développés, ce qui nous aurait
amené a relativiser leur pertinence et a nous @rcddg notre préoccupation principale. Trés
concretement, nous nous posons la question dersavque I'on entend par « habiter la ville »
dans le contexte africain, notamment par rappditiée de « vivre au village » et en quoi les
différentes manieres de « faire avec » la villeurpoeprendre I'expression de Michel de

Certeau, trouvent une manifestation dans les pragigulturelles des habitants.

o L'urbanité selon ces chercheurs, se définit a la fois paolme du lieu et par la maniere dont les

interactions qui s’y engagent s’inscrivent danspace et y acquierent de la civilité. tavilité, quant a elle,

renvoie aux relations de co-présence des sujeiawsoqui, S'ils partagent a un moment donné un méspace,

restent cependant dans une situation de « méceanais » réciproque.

10 Traduction francaise in GRAFMEYER Yves et JOSHB&hc (1984)L'Ecole de Chicago. Naissance de
I'écologie urbaine.
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1.1 Quelques éléments de compréhension de la &fllieaine

On peut d’abord rappeler, avec Annie-Claude Lahrec2010), que I'étude du phénomene
urbain africain est beaucoup plus le fait des dieurcs étrangers venant d’Europe, ou du moins
de I'extérieur du continent africain. Le peu dehexches «indigénes » en études urbaines
s’explique, selon elle, par la réalité urbaine dasale du continent africain, a la fois le plus
rural avec un taux d’'urbanisation environnant 1883 mais qui s’urbanise rapidement. En

guatre décennies, la population des villes afresim été multipliée par 12.

Parmi les principaux travaux de recherche portantes villes africaines, nous pouvons retenir
que ces entités sont étudiées essentiellementrsuileaix axes : le premier porte un regard
rétrospectif et correspond aux travaux sur la willee coloniale ; le second concerne les
recherches relativement récentes sur la ville afiee contemporaine. Nous tenterons de
rappeler dans les développements suivants, quetcaesux réalisés sur la ville africaine au

regard de ces deux logiques, dans la mesure @uitgisent des lectures possibles de notre
terrain de recherche.

1.1.1 La ville africaine : une création de la colasation et du développement
des échanges commerciaux

Il est rare de parler des villes africaines saire fi@férence a la période coloniale, a partir de
laquelle bon nombre de villes ont d’'ailleurs oré &indées. Ainsi, contrairement au contexte
européen, la ville était le lieu par excellence aummandement administratif et militaire.
Comme telle, la création de la ville était une widoexogene et c’est sans doute dans ce
contexte que se justifie la formule de Dresch ()9d8&ur qui la ville africaine esk une
création des Blancs peuplée par les Noirs »

C’est cette ambiguité des relations sociales quanB8eer tente, de son c6té, de mettre en avant
dans I'un des ouvragEspionniers dans ce domaine. Il affirme que malgs relations de
travail et I'organisation administrative, les raggp@ntre les villes noires et la ville blanchetson
quasi inexistants et que les problémes psychoisodaigs unes ne sont pas ceux de l'autre.

Quant & Sinotf qui inscrit sa recherche dans une perspectiveriise, il s'attache a rappeler

1 BALANDIER (Georges), 1985%ociologie des Brazzavilles noireParis, Presses de Sciences Po

Références, 316 p.
12 SINOU (Alain), « Les moments fondateurs de quedquilles coloniales » i@ahiers d'études africaines
Vol. 21 n°81-83, 1981, p 375-388.
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les moments fondateurs de quelques villes colaialetamment en s’intéressant aux passages
des comptoirs aux villes. Ainsi, pour lui, I'urbaation d’une partie non négligeable des villes
africaines ('Afrique septentrionale, méditerranéenou sahélienne) s’explique par le
développement des échanges commerciaux, notamnaas l@és cités arabo-musulmanes

comme Le Caire, Marrakech, Djenné, Tombouctou oooKa

1.1.2 La ville africaine contemporaine

Si certains chercheurs ont développé un regarctestient historique sur la ville africaine en
focalisant leur attention sur le passé coloniadutes, au contraire, s’emploient a montrer des
réalités différentes qui fondent, selon eux, lectre urbain de la ville africaine d’aujourd’hui.
C'est notamment la thése développée par Djouda jieétidqui oppose une vision
catastrophiste, alarmiste de la ville africaineoo@le a une vision positive et valorisante qui
considere les villes africaines comme de véritabledoratoires » des dynamiques urbaines. A
partir des observations directes réalisées dartsvikgs de I'Afrique subsaharienne (Douala,
Yaoundé, Libreville, Brazzaville, Dakar, Abidjan Bfairobi), il en vient & montrer qu’'une
urbanité africaine se construit et s'invente autigiien sous la grande impulsion individuelle
et/ou collective de ses acteurs. Il tente de mounue I'Afrique urbaine n’est pas seulement un
espace de violence, d’'insécurité, de pauvreté atrides. Elle est aussi le lieu de multiples
métissages, de construction de réseaux sociauxca@iogniques, de « nouvelles cultures
urbaines », de « solidarités innovantes » et dgerétismes créateurs ». Il montre I'évolution
de ces villes notamment a travers les transformatiotidiennes de 'aménagement paysager,
la vitalité accrue des espaces publics comme espdeesociabilité et I'émergence des
« mototaxis » qui rendent dynamique le secteuratesport urbain.

Ce regard est également partagé par Piermay (2022’est attaché lui aussi a montrer la
maniere dont I'invention se construit dans la vslébsaharienne. Il note que cette invention
prend la forme de réponses sociales et crée dessiyes catalyseurs du changement
urbairt® ». Elle est la résultante des situations d'impassele blocages au sein de la société.
En s’appuyant sur des exemples d’initiatives émbudéacteurs privés dans quelques villes
d’Afrique centrale et de I'Ouest, il montre la «destication de la ville » opérée par ces

acteurs.

13 DJOUDA FEUDJIO Yves Bertrand. Comprendre autremientville africaine. N-Aerus XI, Urban

Knowledge in cities of the Souttniversité de Yaoundé I, (publication non datée).
14 PIERMAY (Jean-Luc), « Linvention de la ville &frique sud-saharienne » Historiens et Géographes
n°379, 2002, p 59-65.
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Dans la méme logique que le précédent, Houssaystlulzh (1997) s’attarde sur la
dynamique des relations sociales dans les townstidps son étude de la ville du Cap. Il porte
son attention sur I'existence de ce qu’il nommedercles d’épargne » qui constituent des
foyers de solidarité et qui font vivre les « canggssquatters », les townships. Il montre par
ailleurs leur importance dans la vie urbaine suit@he a travers le réseau étendu de leurs
membres et leur grande capacité de mobilisatiorfodds. On retrouve par ailleurs cette
pratigue dans de nombreuses villes de I'Afriquetred® ou de I'Ouest aujourd’hui, sous la
dénomination de « tontine ».

Kouakou N’'guessan (2000) évoque l'influence de tandialisation dans le développement des
villes africaines et rappelle gu’on ne peut padepate sociologie urbaine africaine sans situer
le phénomeéne urbain a ses origines comme phénohigtneque. Ainsi, les eres pré-coloniale,
coloniale mais aussi post-coloniale contribuenagofner I'urbanisation avec des parameétres
renouvelés (2000 : 175). En évoquant cette inflaathe la mondialisation, il souligne que les
citadins africains sont a la recherche permaneataeadiveaux repéres d’équilibre. Dans cette

quéte,

« le plus grand nombre d’entre eux ne trouve querdétaphores : bidonvilles
surmontés d’antennes paraboliques inopérantes fadtabonnements
renouvelés, téléphones mobiles, gadgets et jou&dultes, symboles
d’honorabilité artificielle. » (2000 : 178)

C’est sans doute ce qui a amené Chenal, Pedraf@ufmann (2009) a proposer une théorie
« alter-moderne » de la ville africaine. Pour diatter-modernité ne doit pas étre uniquement
le fruit de métissages entre un modéle blanc eingall et des pratiques noires et indigenes,
mais le résultat d’'un autre « chemin », vernacelpgut-étre, définissant ses propres regles.
Tous ces chercheurs, a des titres divers, appaltantéponses a notre questionnement sur les
rapports complexes entre I'organisation spatialdisku urbain tel qu’il se construit - ou se
déconstruit - en Afrique et les productions culfesequi s’y développent, mais c’est sans doute
Agier dand.’invention de la villequi pose a nos yeux I'analyse la plus fécondes ¢amesure

ou il s'intéresse a la fois aux modes d'occupati@s territoires et aux nouveaux types de
relations qui naissent au sein de ces mosaiquased) en particulier a leurs marges. Sa vision
des phénomenes d’urbanisation informels, des tgpesegrégation sociale ou ethniques qui se
jouent au sein de la ville, qu’elle soit africaioe sud-ameéricaine, la relation complexe qu'’il

analyse entre ces réalités physiques et les typasdabilité qu’elles génerent nous offrent un
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cadre de réflexion précieux, une grille de lecatmmulante.

1.2 La ville de N'Djaména

L'analyse de la ville de N'Djaména, notre terraiétdde, se fera en tenant compte de différents
contextes :

- Le contexte historico-politique aide a faire unetlee des circonstances qui ont
présidé a la naissance de la ville et ont orieatédgveloppement. Celui-ci est
étroitement lié aux événements politiques majeurseg sont succedeé et qui ont
eu des conséquences profondes, a la fois en tati@imicisation de I'espace
urbain et de distribution des activités culturelisartistiques qui y prennent
naissance.

- Létude du contexte socioculturel et plus partietdment des caractéristiques
démographiques et des modes de sociabilité pearagtmettre en perspective
la vitalité des pratiques liées a la musique.

- Lanalyse du contexte économique quant a elle,eemds d’accroissement du
niveau de formation et de pouvoir d’achat d’'unetican de la population, mais
aussi de processus d’exclusion, voire de stigntairsade certains groupes
sociaux, nous invite a interroger les rapports sgii construisent entre ces
phénomeénes et la vie culturelle en milieu urbain.

- Enfin une analyse de I'environnement physique permeese demander dans
quelle mesure les éléments écologiques oriententpiatiques culturelles a

N’Djaména.

1.2.1 Le cadre historico-politique

Pour comprendre ce cadre, nous porterons d’abdré negard sur le contexte colonial, puis

nous interrogerons la gestion politique et admiaiste actuelle.

1.2.1.1 La ville centenaire

Le contexte historique de la création de la vilee NifDjaména ressemble a celui des autres
villes africaines et ne peut étre détaché de lmg@érdes grandes conquétes du continent par les

Européens. Comme le dit justement Michel AgierLa«ville africaine a été un des cadres
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privilégiés de la situation coloniabte (1999: 82). Et N'Djaména, comme nous le verromes,
fait pas exception a cette regle et en porte enleorearque dans la structuration de I'espace
urbain.

N’'Djaména, comme d’autres capitales d’Afrique d@uést, est d’abord un poste militaire
fondé en 1900 sur la rive droite du Chari sousolm mle Fort Lamy. A cette époque, c’était un
bourg long de 1,6 km sur 600 m de large et pengiast de deux décennies, il a été un poste de
contrdle qui permettait a la force francaise de enesges opérations sur 'ensemble du territoire
désormais conquis.

N’'Djaména est aujourd’hui une ville centenaire dieon 1 million d’habitants, elle a été le
théatre privilégié de tous les événements majeuirsrt marqué le pays et, a ce titre, a acquis
un statut symbolique qui justifie notre intérét. iMaurtout, elle n’est pas seulement la plus
grande ville du pays : on pourrait dire que, patates criteres, elle est la seule ville du Tchad,
la seule entité urbaine qui, ne serait-ce que paaiie, rend 4«mpossible la complétude de la
ville en tant que lieu d’échanges, de contacts autres entre les espaces et les circulations
des habitants (Agier 1999 : 7). Elle est a la fois cet espilagmenté, mosaique, qui semble
faire obstacle a la circulation des hommes et dateses établies de sociabilité, une non ville
en quelque sorte, mais elle suscite aussi desgieat de contournement et fait naitre de
nouvelles appartenances territoriales qui trouvent expression dans des pratiques et des

créations culturelles.

Figure 1 : Les phases d’'évolution spatiale de lalié de N'Djaména des origines a 2013
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1.2.1.2 La création de la ville coloniale : l'une @s causes historiques de la

distribution inégale des équipements culturels

La ville de N'Djaména n’a pas échappé a la reglergale qui séparait les quartiers dits
« indigenes », habités par les autochtones, de @igsix européens », encore appelés la « ville
européenne ». Pour marquer la différence entreelegoires, les autochtones sont déplacés
manu militaridans les zones marécageuses insalubres. Les moogs &nciens quartiers sont
d’ailleurs évocateurs et rappellent le contextdeds existence. lls traduisent les différentes
épreuves auxquels ils ont fait face. A titre d’epdm Bololo en langue Kanouri signifie

« marécage » ; Gardolé, de l'arabe « garou dol@nifie : « obligés de nous installer 1a » ;
Ambassatna : « nous sommes contents » ou encoiraReth arabe : « nous l'acceptons ».
Ainsi N'Djaména, comme la plupart des villes collas, s’est structurée sur cette politique
d’éviction, de « déguerpissement » comme on diAfeique, qui n’a d'ailleurs pas cessé avec
les indépendances et qui a abouti a la fois a tigmatisation de certains territoires mais aussi,
par voie de conséquence, a l'affrmation d’'une idénforte, frequemment fondée sur des
valeurs ethniques chez les « déguerpis » rassesuné€gs nouveaux territoires.

Cette distribution spatiale permettait de faire lewure de la ville de Fort-Lamy fondée sur
une base raciale. On distinguait d’'un c6té la véleopéenne peuplée par la communauté
blanche et, de l'autre, les quartiers africainsvilla européenne, qui présentait des signes de la
modernité avec la délimitation des zones indusieésidentielle, administrative et militaire et
la concentration des équipements urbains, s’eatléeeentre le fleuve Chari et le Canal Saint
Martin. A I'inverse, les quartiers africains popuke hétérogénes, insalubres étaient caractérisés

par des occupations anarchiques.

« Ce sont des « zones marginales ou la présente mlgssance publique est
faible et ou les gens sont bien obligés d’invesiet-mémes leur existence. »
(2009 : 25)

Cette affirmation d’Agier développée dans ses nasttess sur le quartier de Liberdade a
Salvador, colle a la réalité de ces quartiers aifig qui sont dépourvus d'équipements urbains
dignes de ce nom.

Méme si la situation actuelle ne reproduit pas ianegement le contexte colonial, on peut
remarquer que cette distribution inégale des équémés demeure perceptible encore

aujourd’hui : on trouve une concentration de cesigaments en centre-vifftalors que les

15 Il est important de relever que les limites deqae nous appelons « centre-ville » ne sont paséses
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nouveaux quartiers en sont dépourvus. A titre digple concernant ce qui fut la «ville
européenne », nous citerons entre autres, le cinémdormandie, I'IFT ou la Maison de la
Culture Baba Moustapha. Dans le contexte actueltehsion de la ville sous l'effet de la
pression démographique et de [l'urbanisation, cefteation engendre une contrainte
permanente en termes de mobilité des habitantgudetiers périphériques vers le centre-ville,
contrainte qui se manifeste aussi bien pour lesadéments quotidiens subis entre le lieu de
travail et le lieu de résidence que pour les déprants choisis qui seraient liés a une pratique
culturelle. A l'inverse, cette fragmentation despace crée des territoires identitaires qui,
malgré leur dénuement en termes d’équipementsjtsnsdes formes de sociabilité urbaine
gu’il serait abusif de prendre pour une simple @dpction de celles qui ont cours dans la

société villageoise traditionnelle.

1.2.1.3 Le contexte politico-administratif de la \lie de N’'Djaména

Nous étudierons ce contexte en ayant un regardodslaétrospectif et contemporain. Cela nous
amenera a rappeler d’abord l'impact, surtout suplém culturel et artistique, des décennies
d’instabilité qu’a connues le Tchad, puis a évodesmuelques progrés que I'on peut constater

dans le contexte actuel.

a) Une longue période d’instabilité politique
Du point de vue politico-administratif, c’est en1Pque Fort-Lamy sera érigé en commune, ce
qui lui permet de passer de I'administration miléaa I'administration civile pour devenir en
1956 une commune de plein exercice.
Tombalbaye, devenu premier Président du Tchad erdémt le 11 aolt 1960, va changer en
1973 le nom de Fort-Lamy, qui deviendra « N'Djamétfaet ce dans le cadre de sa fameuse
révolution culturelle fondée sur l'authenticité muretour aux racines africaines, qui lui a été
inspirée par son homologue Mobutu du Zaire. Selahdamoudou, I'une des expressions
sociales de l'authenticité consistait, au coursnd’'wérémonie pleine de mysticisme, a faire
jurer fidélité et loyauté a I'égard du Président faus les intellectuels, les décideurs et les
élites a méme d’étre gagnés un jour par des vé&dl@ititschistes (2000 : 60). Cette obsession de

l'authenticité n’a pas disparu ; nous en retrouvtrase dans les attachements musicaux des

que pendant la période coloniale et se sont dégdavérs les quartiers jadis populaires comme Analbass
Moursal.
16 Le terme vient de I'arabe tchadien et signifigrkre de paix et de repos ».
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publics comme dans les formes d’engagement detearéa

Le contexte politique est alors caractérisé parissiabilité. En effet, dés les premieres années
de I'indépendance, des rébellions armées, la goesite de 1979 ainsi que les coups d’Etat qui
se sont succédé ont déstabilisé I'ensemble datuiinmts de la République. Cette situation n’a
guére évolué, méme pendant I'ere dite démocratigupartir de 1990. Les tentatives
d’'incursion des rebelles, en 2006 puis en 2008,sdan capitale, en sont une parfaite
illustration.

Parmi les conséquences principales directes detdtlité politique, nous pouvons relever la
destruction des équipements culturels, notammestsdbes de cinéma dont une seule a été
restaurée en 2011 a l'occasion de la féte du cimtgnaire de l'indépendance du Tchad
(Ndiltah, 2013 : 94-122). En outre, la période dgne de I'ancien président de la République
Hissein Habré a été I'un des moments les pluscdds de [I'histoire du Tchad, avec
I'arrestation massive des hommes de culture quérdtassimilés aux opposants du pouvoir
dictatorial de I'époque. Cette conjonction de dedton physique des infrastructures, de
répression culturelle et d’insécurité latente aeiment marqué la ville ; elle a favorisé le repli
des quartiers sur eux-mémes et a sans doute desqummnces sur la vie culturelle a I'échelle de

la ville.

b) N'Djaména : un lieu propice a I'observation des @&mts publiques

Néanmoins, depuis 2008, on peut constater quelguelsitions dans le contexte politique :
globalement, le pays connait une certaine accal®e.en voit la preuve dans la mise en
application de certaines lois, comme celle relaéivia décentralisation qui a débouché sur la
transformation des arrondissements en commuras & tenue des élections communales en
2012. Le mérite de ce choix politique est, en palitr sur le plan culturel et artistique, de
rapprocher I'offre de la population. Ainsi la créat d’équipements comme les Maisons de
Quartiers’ demeure I'une des expériences phares de cettel®option politique.

En outre, la concentration a N'Djaména de I'ensemids institutions de la République et
notamment du ministére de la Culture positionnéecetle comme le cadre privilégié d’'une
étude portant sur ce secteur, comparativement w@trdsvilles du Tchad. Il est évident aussi
que c’est dans cette ville que les actions du gmereent sont le plus visibles. Cette visibilité
est rendue plus forte encore grace a I'écho géuardes médias. A N'Djaména, ce qui n'est
pas le cas dans les autres villes de provincem@&sbias, notamment la radio et la télévision,

1 Nous parlerons dans les détails, des Maisonsudeti®rs dans le chapitre 3.
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fonctionnent a la fois comme amplificateurs et cangénérateurs de la vie culturelle. C'est
aussi en cela que N’Djaména peut étre considén@eneola seule ville du Tchad au sens plein
du terme et que nous I'avons choisie comme supjgoniotre étude.

Enfin grace aux réinvestissements des revenuslipés;oN’Djaména compte parmi les villes

en plein développement. Dans leurs efforts quatilfgour moderniser la ville, les autorités ont
la grande ambition de faire de la ville de N'Djaraénla vitrine de I'Afrique centrale » et a ce

titre ont développé ces dernieres années de graigiers de construction d’infrastructures.
Parmi ceux-ci, nous pouvons citer, entre autrestélteovation de la salle du cinéma Le

Normandie, la construction de la nouvelle univérsie Toukra ou encore 'aménagement de
certains espaces emblématiques comme la Place #katian, qui sert aussi de cadre a
I'organisation des événements artistiques ou asddges qui illustrent le développement des
loisirs. Ces chantiers donnent a lire le projetitigple qui sous-tend cet aménagement du
territoire a travers les choix qui sont faits et Hifficultés de leur mise en ceuvre. Dans le
domaine culturel et artistigue, NDjaména offre dantobservateur un espace privilégié qui

n'a aucun équivalent dans I'ensemble du pays.

1.2.2 Le contexte socioculturel

Trois points nous paraissent mériter une considérgdarticuliere dans ce domaine. Il s’agit
d'abord du caractere cosmopolite de la ville quimsanifeste par I'hétérogénéité de sa
composition ethnique, de la distribution spatiadecds populations et du dynamisme artistique

de la ville a travers la diversité des événemenis’y déroulent.

1.2.2.1 N'Djameéna, ville carrefour

A l'instar des villes capitales, N'Djaména est carsge d’'une population particulierement
hétérogéne. A l'origine terre Kotoko, elle a contes migrations successives des ethnies
diverses, notamment des Arabes dans le cadre dettansactions commerciales. Aujourd’hui
encore, la ville confirme cette caractéristiguagaaon du phénomeéne croissant de I'exode rural
et de I'extension des quartiers.

En effet, en dépit des créations récentes destutistis de formation supérieure dans les

provinces afin de créer un processus de réequiihrées flux de migration des jeunes
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scolarisés vers la capitale demeurent toujours iitapts®. Une autre catégorie de migrants est
constituée par I'ensemble des demandeurs d’emfleion une logique bien connue des
chercheurs qui ont étudié le développement dessvdfricaines, ces néo-ruraux démunis sont

relégués a la périphérie de la ville et, commaetlégier :

« Au bout du compte il y a I'exclusion et le cam@sment de ceux a qui on
attribue des identités génériques de pauvres, @img] de noirs, d'arabes,
d'immigrés, de déplacés, de marginaux. » (1999): 59

Il est donc facile de concentrer sur eux tous l@ssttuants de l'altérité et nous tenterons

d’observer la maniére dont, au plan des pratiquésrelles, particulierement dans le domaine

musical, ils manifestent ou non une forme de sigd!.

On peut parler de carrefour au sens ou, sur lgdieer de N’'Djaména, I'ensemble des ethnies

du Tchad se trouvent représentées. Contraireméiatuéres régions du pays, caractérisées par
une certaine homogénéité ethnique et culturell®j&théna présente une diversité culturelle

qui est précisément un des éléments qui lui donleestiatut de ville. En nous appuyant sur la

monographie de la ville de N’'Djaména issue des desndu recensement général de la
population de 1993, nous notons sept groupes etbgigui ont été deéfinis sur la base

« linguistique » et selon les « us et coutumesfin Ae donner au lecteur une idée de cette

diversité, nous présentons quelques détails daablieau ci-dessous :

Tableau 1: Les principaux groupes ethniques rencdrés a N’'Djaména (source : Monographie de la
population de la ville de N'Djaména, 1993}

Groupe Ethnie Proportion

1.| Arabe : au moins Babalia, Béni-said, Ghawalmé, Béni-hassan15,1%
15 ethnies Hassa'oné, Hamat, Hammadié, Missérié
hummour, Missérié Zourouk, Ouled Sliman,
Rachid, Salamat, Toundjour, tribus arabes de |'est

et autres ethnies arabes
2.| Fitri-Batha : aul Médégo, Boulala, Kouka, Mesmédjé et Massalit 10,4%
moins 5 ethnies

18 Nous ne pouvons donner des chiffres, faute destsgaes officielles. Néanmoins, il faut relevaregla

création des instituts universitaires dans lesipo®s, comme c’est le cas de bien d’autres pragstsine décision
politique a but électoraliste. La plupart de cestifntions ne sont pas dotées des moyens nécesgaivge étre
véritablement opérationnelles. Parmi les probléréearrents que rencontrent ces établissementsfitalrsence

de formateurs et de locaux propres.

19 Ces données sont a relativiser dans la mesusdlegl reflétent la réalité d'une ville qui a entegaps
beaucoup évolué. Nous les avons citées a défautedimonographie de la ville actualisée, fondée sur |
recensement de 200@ette situation est révélatrice des difficultés quetles le chercheur est en permanence
confronté lorsqu'il travaille sur le contexte tchem
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3.| Gorane : au moinsBilia, Zaghawa, Bideyrat, Daza et les Téda 8,9%
5 ethnies

4.| Hadjarai :une Hadjarai 9,2%
ethnie

5.| Kanembou- Kanembou, Bornouans et Boudouma 10,4%
Bornou : au moins
3 ethnies

6.| Ouaddai : au moinsMaba, Bakhat, Karanga, Massalit et les 5,3%
5 ethnies Aboucharib

7.| Sara: au moins 1PNgambaye, Gor, Bédjonde, Goulaye, Mbaye,20,5%
ethnies Sara Madjingaye, Noi, Sara Kaba, Ngam, Mbqum

et les Dayes

A cela, s’ajoutent les « autres groupes ethniquips selevent des catégories que nous pouvons
qualifier d’ « inclassables » (17%). Il y a enfa population d’origine étrangére (2%) dont la
taille doit certainement augmenter aujourd’hui gr&cl'ouverture du pays a la coopération
internationale (en raison de l'implantation des ONMGdes missions diplomatiques), aux

récentes crises humanitaires a 'Est ou a I'explmh du pétrole.

Néanmoins ce caractére cosmopolite de la villeevaair avec une fracture qui traverse la vie

sociale, fracture qui se manifeste a travers ldigoration ethnique des quartiers.

1.2.2.2 Une configuration ethnique des quartiers K&lant une diversité de modes
de vie

Dans son article intitulé « N’'Djaména : inégalifgagale ou ethnicisation ? » publié dans les
colonnes du journdle Temp1°680 du 05 au 11 janvier 2011, Nadmian Ndadowogoaphe-
ameénagiste, met en perspective la lecture somnuairelivage ethnico-géographique qui
caractérise la ville contemporaine de N'Djaména.fameux concept « Nord-Sud » qui a
émergé avec la guerre civile de 1979 et qui a lfaltjet de plusieurs colloques et de
publicationé’, est bien perceptible dans la configuration physide la ville, mais aussi dans
les pratiques sociales des citadins. Notre objedti$t pas de revenir sur le déroulement du
conflit « Nord-Sud », toutefois il nous semble aitid’évoquer rapidement les raisons
essentielles qui ont déterminé le regroupementashase ethnique, regroupement qui perdure

20 Nous pensons aux rencontres historiques qu’énaéConférence Nationale Souveraine tenue en @993

le Colloque organisé sous l'initiative du Centre Mbuna en 1996, qui ont regroupé toutes les sditéghile
collogue a débouché sur la publication d’'un ouvra@enflit Nord-Sud :Mythes ou réalité ?Editions Al
Mouna, 1996. Pour mieux comprendre cette probligoat« Nord-Sud », on peut se référer a I'ouvrdge
Beyem Roné Tchad : I'ambivalence culturelle et I'intégratiorationale,L’'Harmattan, 2000.
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encore aujourd’hui et dont nous aurons a examililerosente des pratiques culturelles qui
nous intéressent. Disons d’emblée que lI'un des eéésndéclencheurs du conflit a été la
conduite des leaders politiques qui se sont appswyedes considérations religieuses, claniques
et régionalistes comme option de gouvernance. @eldait que creuser le fossé entre les
communautés ethniques et a nourri des haines ddotrhe aboutie a été la guerre civile de
1979, aux conséquences atroces. Depuis lors, feanoa rompue ne s’est pas rétablie et, pour
des raisons de sécurité, une ligne de démarcagiogrgphique s’est instaurée : les populations
originaires du Nord choisissent de s’installer denpartie nord et celles du Sud, dans le bloc

sud.

Plus concretement, le bloc « Nord » est composéassprtissants des régions du grand Nord
du Tchad et du centre que sont BET, Kanem, Lacri@eaguirmi, Guera, Batha, Ouaddat,
Biltine et Salamat. Méme s’il subsiste des diffé&es internes et des identités culturelles
spécifiques, la caractéristigue principale du geoudord est lislam qui constitue le
dénominateur commun. Dans ce territoire musulman sgudistingue par la densité des
mosquées et des activités commerciales (restaumgnitade’’, quincailleries, établissements
de commerce général), nous remarquons que le foisicipal de la population, et notamment
des plus jeunes, est le sport de rue et plus gréeist le football. Les activités commerciales se
déroulant dans la journée, on remarque la vitdit€es quartiers pendant ces heures ouvrables.
A linverse, les nuits sont calmes en dehors duzninequi appelle, a des heures précises, les
fidéles a la priere : rues désertes, boutiqueséesn

Quant au bloc « Sud », il est composé des ressantis issus de toute la zone méridionale du
pays. Ces habitants du Sud sont soit des chréseitsdes animistes. On note cependant la
présence de musulmans (notamment I'ethnie ouadugiequi sont locataires et propriétaires
de boutiques. Contrairement a la partie nord, as gés lieux de culte visibles un peu partout,
il faut noter, en termes d’activités commerciales,bars, alimentations, hétels et auberges. Les
bars et alimentations qui sont implantés cbte & &itqui jalonnent la quasi totalité des
principales artéres de la ville, figurent parmi liesix de sortie privilégiés des N’'Djaménaois.
Cela apparait clairement lorsqu'on observe leugueatation et I'animation musicale qui y
regne tous les soirs, surtout le week-end. A I'emoa des événements comme les paris-
ventes’? qui sont récurrents pendant toute la saison séehégrs des fétes de fin d’année ou

21
22

Ce sont les étals des rotisseries populairealiéss au bord des routes.
Activité commerciale fondée sur I'alcool, pag@ccompagnée de restauration, organisée générdleme
dans les bars, a laquelle on invite les amis e¢rpar Nous analysons ce phénomeéne dans le chépipasacré
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des fins de mois (les fonctionnaires touchent &&laire entre le 25 et 30), ces établissements
fonctionnent comme de véritables lieux de polaiasatle la musique. A l'intense trafic diurne
des quartiers du Nord, s’oppose I'ambiance noctwibaude » le long des axes éclairés du
Sud ou la biére coule a flots.

Malgré cette opposition des cultures et des pratiqgque nous avons signalée, on note
cependant que les nombreux établissements de camsion d’alcool que sont les bars
constituent des points de rencontre des citoyerdegtcommunautés ; ils offrent ainsi une

mixité intéressante pour notre étude.

Figure 2 : Les 2 blocs et les zones de concentratides activités diurnes/nocturnes

- - ™
Zene &'achveés dume
Zone d'achvites noctucnes

REE(

1.3.2.3 Une vie culturelle et artistique vivifiante..

La vie culturelle et artistique doit une partie s dynamique a la création des nombreuses
institutions éducatives et culturelles dont laevéfest dotée au cours de ces derniéres années,
ainsi qu'a la vitalité des événements artistiquas s renouvellent tous les ans. Parmi les
infrastructures de création récente figurent laliBibéque Nationale et le nouveau siege du
Musée National. A cela s’ajoute l'implantation d&sblissements confessionnels comme le
centre Al Mouna ou celle des institutions de lapgyation internationale a travers I'lFT dont le
réle et la spécificité seront évoqués dans unh@iocchapitre.

Pour ce qui est de la vie artistique et littéraoe,constate que l'audience des écrivains, des

aux événements culturels.
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plasticiens, des chorégraphes, des réalisatedilsndeet des musiciens s’élargit au quotidien et
s’étend au-dela des frontieres nationales. Dardoieaine littéraire, plusieurs faits illustrent
cette vitalité. Nous pouvons citer, au-dela desremugle romanciers et dramaturges chevronnés
comme Joseph Brahim Seid, Noél Nétonon, Nimrod,l#§ouamko, Maoundoé Naidouba, des
initiatives d’amateurs comme le « Salon des Belletire$® », la mise en place de la revue
« Malt** » ou encore la création de I' « Ad&lib qui sont nées de la passion de I'écriture. C'est
également le cas de la tenue, depuis 2003, dwdestest’Africa qui est la grand’'messe des
écrivains noirs. Ce développement de la littéraastea rapprocher de la création de quelques
maisons d’édition, méme si I'on peut encore dépldeer insuffisance et la médiocrité de
certaines d’entre elles.

L'expression musicale, quant a elle, qui constitoigiet de notre travail, se manifeste a travers
plusieurs éléments caractéristiques. Ce sont no&rnne développement des groupes
musicaux, la création des studios d’enregistremdat, multiplication des espaces de
représentation, ainsi que le nombre de plus engdv® d’événements comme les festivals.

En matiére chorégraphique, il faut insister surdakiet$® qui ont été de longue date les seuls
groupes jouissant d’une visibilité au plan natiogtainternational, notamment au festival de la
Francophonie au Canada en 1975, celui des Artseldé&gtagos au Nigéria en 1976 ou encore
le festival d'été a Voiron en France en 1990. Argthwi, le paysage chorégraphiqgue évolue
avec la création de quelques groupes de dansentoottaine. De création récefitece style
moderne suscite peu I'engouement des publics quiddeouvrent progressivement. A
N’'Djaména, seul I'lFT promeut cette nouvelle choggie.

Ce qui frappe dans ce panorama, si I'on fait exoppte la chorégraphie traditionnelle, c’est le
caractére récent de ces initiatives. A la difféeed@utres capitales africaines, N'Djaména n’a
pas une longue et forte tradition du spectaclentiven particulier dans le domaine musical. Le
monde de la musique n’y est pas structuré de lodgte; dans une large mesure, on pourrait
dire qu'il est en train de se constituer a partaritrages complexes entre les valeurs de la

société traditionnelle et celles qui sont emprunt@éeun modéle occidentalisé. Comme nous

23 Un atelier d'écriture tenu en 1996 sous l'initiat de Koulsy Lamko. L'objectif principal en étda

production et I'édition afin de faire connaitre &seurs.

24 Une revue créée en 1997 par de jeunes écrivainseqveut un magazine de créations et de critiques
littéraires.

2 L'Association des Amis de la Littérature au Tchesd créée par un groupe d’amis décidés a contréoue
la diffusion de la littérature. Elle a ainsi initi® nombreux ateliers d’art graphique, de théatde dittérature. Elle

a publié une anthologie de la poésie tchadienna g¢farticipé a plusieurs éditions de la Semaine ae |
francophonie.

26 En plus du Ballet national, on note de nombreirstatives privées provenant de particuliers.

27 La compagnie de danse contemporaine « Les jetgteaux » fait partie des premiers groupes ;&b
créée en 1996 par Hyacinthe Abdoulaye Tobio.
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pourrons le constater, le professionnalisme incedas acteurs, la nature informelle des modes
de collaboration ou le pilotage hésitant ou pelécerfit des structures de tutelle témoignent de

ce déficit historique imputable pour partie auxfttminternes qui ont déchiré le pays.

1.2.2.4 ... mais qui demeure tributaire de I'insécuté

L'insécurité est I'un des éléments récurrents éegqdans I'étude des villes aujourd’hui, en
particulier dans les pays en voie de développententille de N’'Djaména n’est pas en reste
dans ce domaine. Contrairement a d’autres paye®uwdnnées statistiques officielles sont
disponibles en permanence et opposables aux dss@wiTchad ce qui s’offre au chercheur qui
s'intéresse au phénomeéne de l'insécurité, c’esiesmnt la somme des discours qu’il a pu
recueillir. 1l est donc utile de signaler que cestquence se fonde surtout sur le discours
rapporte, soit du public, soit des associations,eswore des médias. C’est précisément le cas
de la publication du rapport d’enquéte sur les amods de la criminalité diligenté par
I'Association Tchadienne des Criminologues Sansnfiées en 2012. Sur la base des
informations de la période de 2010 a 2011 recesiliuprés des services de la police et des
unités de la gendarmerie dans les 10 arrondissendenta ville, une typologie d’infractions a
été établie : atteintes aux biens et aux persommsicides, infractions relatives aux drogues.
Sur une base comparative, le rapport a établi ette @volution des infractions avec des taux
élevés pour les quartiers périphériques. L'une arses de cet état de choses est le défaut
d’infrastructure, notamment le manque d’éclairagblis dans ces quartiers. De plus, a cause
des codts bas des loyers, ces quartiers abritemagorité, des populations issues de I'exode

rural, peu policées et en manque de repeéres.

Plus concretement, pour la ville de N'Djaména, pates facteurs d’insécurité figurent

I'extension de la ville et I'accroissement démodpigpe. Avec le développement récent des
infrastructures, la capitale, symbole d’un modevideurbain, attire de plus en plus des jeunes
des provinces en quéte d’emploi. L'accentuation @#sions économiques (notamment la
cherté de vie) et sociales (précarité et taux denclge éleve) comptent parmi les éléments qui
exacerbent linsécurité...et le sentiment d’insééyricar c'est a travers le «discours
insécuritaire » que se construisent dans l'imagenaitadin ces « aires naturelles », pour
reprendre la terminologie de I'Ecole de Chicagmtd@boutissement est la représentation de
I'espace urbain comme une mosaique d’éthos urbains distinct@gier, 1999 : 64). Cette

insécurité est ainsi évoquée par un nombre impbdansujets interrogés comme l'une des
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causes de la non fréquentation des concerts. Gstatersans surprise que c’est surtout chez les

jeunes filles que cet argument est affirmé avecefor

L'insécurité oriente les conduites des publics tesipurs fagons. Ainsi, si les jeunes garcons
affirment qu’il leur arrive trés souvent d’aller aancert seuls, ce n’est pas le cas chez les filles
qui ont toujours besoin de la compagnie soit d’asst de parents. Lune d’entre elles dit par

exemple : 4l ne m'est jamais arrivé d’aller au concert sewé®

Cette réticence ne repose pas sur un fantasmeffetnil n'est pas rare que les filles soient

victimes de viol lors des événements musicaux,aetiqolier les festivals.

Par ailleurs, pour celles qui réussissent a organies sorties, 'on se rend compte que
contrairement aux gargcons qui peuvent assistegvéiement jusqu’a la fin, les filles, quant a
elles, ne s’accordent qu’'un temps limité et quitienconcert quelle que soit la qualité de la

prestation :

« Moi, si je mets une heure, c’est déja trop pouwi pour n'importe quel
concert parce qu’au-dela, c’est fatigant pour moiaessi le probléeme de la
sécurité et de la loi de la maison qui est strietequi empéche de rester

longtemps en dehors de la maisof? ».

En dehors de l'insécurité qui est encore mentionm@eix nouveaux €léments importants
méritent d’étre signalés dans la réaction citéeabbid, ce sujet met en avant I'idée que la
participation & un concert exige des aptitudesuio@ disponibilité d’esprit pour en profiter
pleinement. C’est le sens qu’il faut accorder aestdfatigant pour moi ». Cela nous renvoie a
I'absence de culture musicale qui prévaut assegrgiament, surtout parmi le public féminin
qui a peu d’'occasions de se constituer cette eultdnsuite il y a le contrbéle familial qui
apparait ici comme un autre obstacle. Si une tglitude des parents peut étre interprétée,
d’'une maniere générale, comme un souci de protégemprogéniture de l'insécurité, on peut
avancer une explication sociologique lorsqu’il #afgs filles. Le contrdle familial montre que
la femme continue toujours de souffrir d’'un stajut la confine a I'univers domestique. Si les
jeunes filles aujourd’hui ont tendance, sous l'effe la modernité urbaine, a aspirer a la liberté,
elles sont toujours confrontées a la résistancepdemnts qui percoivent les sorties, et a plus
forte raison les sorties nocturnes, comme destgihsapouvant conduire a la prostitution.

28 Entretien n° 2 - P/dsab-fn® février 2012
2 Entretien n° 2 - P/dsab-fn® février 2012
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Cette peur peut sembler déraisonnable a un leet@apéen. Elle s’explique par le hombre
important et la forte visibilité des prostituéesnslda ville, ce qui accentue les restrictions

imposées aux jeunes filles par leurs parents.

1.2.3 La vie économique

Le contexte de paix relative qui s’est installégressivement depuis 2008, le développement
de quelques infrastructures et I'amélioration dulrea administratif lié a la création
d’entreprises ont favorisé le développement de i¢a économique. Celle-ci est largement
orientée vers l'activité tertiaire et le commerst prépondérant a la fois dans sa dimension
formelle et informelle, comme dans toutes les gilidricaines.

L'économie formelle est contrdlée par quelques ésntomme la Compagnie Sucriére du
Tchad, les entreprises liées au pétrole et au BEBPcompagnies de téléphonie mobile, les
compagnies aériennes et quelques établissememiel®tLes grosses sociétés sont pour la
plupart des filiales de groupes internationaux. rLeééveloppement a donné naissance a une
catégorie de cadres a fort pouvoir d’achat (contpe@ent au reste de la population) qui ont,
en matiere culturelle, des attentes nouvelles.

Quant au commerce informel, foisonnant et dynamiguegroupe les micro-commercants ou
marchands ambulants revendant des produits divet®isommation immédiate et des objets
d'artisanat. Parmi les activités les plus visildesce secteur depuis quelques années, nous
pouvons noter le développement des motos taxislé&ppeclando » qui constituent une
évolution dans le transport urbain et permettentmabilité des citoyens a des colts
supportables. Les sorties culturelles trouvennldagteur favorable a leur développement.
Depuis 2003, le dynamisme de I'activité économiguaé largement stimulé par I'exploitation
du pétrole. Les retombées de cette exploitationt penceptibles a travers I'augmentation
substantielle du pouvoir d’achat d’une fractionl@a@opulation citadine, dont la proportion est
impossible & mesurer en I'absence d’études sodneguiques. Cette tendance se percoit dans

le développement significatif des loisirs quotidiénN’'Djaména.

1.3.4 Lenvironnement écologique : les conditions limatiques comme
stimulations et contraintes des pratiques culture#ls

N’Djaména est caractérisée par un climat de typélsm. Aussi, pendant une grande partie de
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I'année, soit les mois d’octobre a auvril, le vehtiad et sec, I’harmattan, souffle sans cesse et
maintient la ville dans une épaisse enveloppe desgiére. Quant aux précipitations qui
commencent en mai et se poursuivent jusqu’a octabee un pic en aodt, elles engendrent
chaque année des inondations d’'une bonne partia déle. Ces inondations fréquentes
limitent grandement la mobilité des citadins endeert impraticables les rues qui demeurent
encore dans leur majorité non bitumées. Il fautrpala noter que la ville de N'Djaména qui
dispose de 138 km de routes bitumées est de lowlldala plus urbanisée du pays si on la
compare & Abéché (9 km), Sarh (12 km) et Doba (@9°% Comme nous le verrons,
'implantation de lieux culturels a proximité immate d’'une route bitumée constitue un
facteur attractif non négligeable et garantit soceasibilité a des publics dépassant les limites
du quartier.

Dans les entretiens que nous avons conduits alessabpreés des responsables d’équipements
culturels que des publics, les intempéries caupéeda poussiére ou la pluie pendant une
période non négligeable de I'année ont des conségaaégatives sur les pratiques culturelles.
L'Institut Francais ferme pendant tout le mois digdes responsables de la Maison de Quartier
de Chagoua et du Centre des Jeunes Don Bosco efipe#t temps d’activité réduite la

« période morte ».

Pour les publics, les éléments climatigues ont angon ambivalente. D'une part ils
apparaissent clairement comme l'une des cause®mdréquentation des salles de concert,

comme on peut le noter dans ce propos :

« Si c’est la saison pluvieuse, je préfere quedecert ait lieu dans la salle
grande du Ministére des Affaires Etrangeres ou dane église. Les lieux
n'ont pas le méme confort. A Festafrica par exemgkst un lieu public non
cléturé et on recoit de I'air de tous cétés, la psigre, nous avons un climat
trop compliqué. Au CCF, méme si c’est bien clotung,recoit aussi de la
poussiere parce que ce n’est pas tout couvert. @efagt qu’au mois de
février avec le brouillard, c’est difficile. Par otre au Ministere des affaires

étrangéres, on ne ressent rief’».

Comme nous pouvons le voir, parler d'intempérieserg forcément a établir une sorte de
hiérarchisation du point de vue de la fonctiongaliles salles. Ainsi, la salle de I'Institut

Francais qui a été percue de tout temps commeuka grestigieuse a N’'Djaména, celle qui

Ministére des Infrastructures, « Réseau de tatspen République du Tchad », 2011, N'Djaméné&) p.2
81 Entretien n° 2 - P/dsab-fn février 2012.
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accueille un public choisi, est ici reléguée auwsédcrang si I'on tient compte des conditions
climatiques dans les pratiques culturelles desigaibl

Cependant, ces conditions climatiques peuvent awssi I'effet inverse, en particulier pour ce
qui concerne les températures. N'Djaména est ldagvilles les plus chaudes du monde avec
des températures qui peuvent atteindre plus de 86ftGut entre avril et mai. Contrairement a
la poussiére et a la pluie qui se présentent conheseobstacles aux sorties, la forte chaleur,
elle, peut curieusement étre considérée comme Ides éléments stimulant leur

développement :

« La fourchette des recettes de concerts varienfimum on a entre 150.000
frs et 200.000 frs et le plafond peut aller & 500.0rs. |l y a des périodes ou
les concerts rapportent beaucoup par exemple quland chaleur, parce que

nous arrosons donc il fait humide ici le soir’$.

C’est pendant les mois chauds, qui sont d'ailléessplus nombreux dans I'année (8 sur 12),
qgue les salles de spectacles et les bars sonfusdrpgquentés. Les bars qui se trouvent en
bordure de la voie bitumée dégagent une senteéablgr le soir aprés arrosage des espaces
pendant ces moments caniculaires et attirent beguc® N’Djaménois. Linfluence des
conditions climatiques sur les pratiques cultussberetenu également I'attention de Ndiltah
lorsqu’il s’interroge sur les motivations qui poesst les spectateurs a fréquenter les ciné-

clubs :

« au point gu’on peut se demander si la fréqueataties ciné-clubs, a cété
d’'un godt pour le cinéma, n’est pas parfois — p&me surtout — motivée par
le désir d’échapper a des logements surchauffémsiar de ces spectateurs
qui, sous d’'autres climats, recherchent les satlescinéma climatisées par
temps de canicule. » (2013 : 308)

Sur ce point, pour ce qui concerne les pratiquessigue et cinéma se rejoignent et obéissent

aux mémes contraintes.

32 Entretien n° 1 - A/sc-soub, réalisé le 28 févaedl.
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Une ville africaine aux spécificités propres

Cette étude synthétique de la ville de N'Djaménaeamis de comprendre a la fois sa
spécificité et ce gu’elle partage avec la plupad dilles africaines, notamment la dimension
historique liée a la colonisation, qui a largemdaterminé sa structure originelle et influe
encore aujourd’hui sur ses logiques de développent@est ce qu'on peut observer, en
particulier du point de vue de la répartition dgsipements culturels, en dépit des démarches
volontaristes mises en place par les autoritésdtehaes pour amorcer un rééquilibrage en
faveur des quartiers nouveaux, nés de I'afflux dpupations rurales attirées par le mirage de
I'urbanité.

Comme d’autres capitales africaines, N'Djaména hi $&s conséquences de linstabilité
politique et des violences qu’elle a pu engendretis dans le contexte tchadien ces violences
ont été particulierement traumatisantes et, plesdaans d’autres pays de I'Afrique de I'Ouest,
ont affecté les equipements culturels, précipiekil’ des artistes et surtout déchiré le tissu
social. Elles ont aussi généré une division rigitie la ville sur des bases ethniques qui
constitue encore aujourd’hui un des facteurs sigatifs de la vie culturelle locale.

Cette division a fait naitre ce qu’Agier appellesdelieux proches », auxquels le citadin

s’identifie le plus spontanément, ces

« espaces de recouvrement presque parfait entreagne physique et un
sentiment d’appartenance a une collectivité, ausshime soit-elle, de
laquelle il tire sa premiere forme d’identité faeex autres plus éloignées.»

(1999 : 33)

A travers les pratiques culturelles que nous ayanglentifier, nous nous interrogerons sur la
force de ces appartenances territoriales, surckactére privilégié et sur la maniere dont elles
s’articulent avec une pratique de I'espace pulitadville globale.

Depuis 2008, alors qu’une certaine stabilité sdhstet que I'Etat commence a mettre en place
une politique de construction d’infrastructurestardlles, la mémoire de ces déchirements
internes reste douloureuse ; elle s’exprime, commas le verrons plus loin, a travers

'engagement de nombreux artistes dont les chansgm®nnent de maniére récurrente les

thémes de la cohabitation pacifique, de l'unitéamatie ou de I'insécurité.
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Chapitre 2 : Le cadre théorique et méthodologique € la recherche

Notre objectif dans ce chapitre est double : d’dlvappeler quelques travaux de chercheurs qui
constituent pour nous une base théorique et unra@gda sur notre objet, puis montrer

I'approche méthodologique qui nous a permis de meméravail a terme.

2.1Quelques références de base

Parler de musique en contexte urbain recouvre wamphvaste et complexe, tant sont
nombreuses les possibilités d’entrées comme en igaémola richesse des travaux des
chercheurs. Nous avons voulu appréhender notre sbjen trois axes qui nous semblent
rendre compte des principaux aspects selon lestpahsisigue se manifeste dans cette ville.
Ces axes correspondent a plusieurs travaux derofgheonduits dans d’autres contextes et qui
peuvent ainsi nous fournir un espace de comparaisen le terrain qui est le nétre. Ce sont
plus précisément les pratiques professionnellesnuigsiciens, les pratiques collectives des

« amateurs » et I'inscription territoriale de lasue.

2.1.1 Les pratiques professionnelles musiciennes

Les travaux portant sur les pratiques professidesmehusiciennes sont nombreux. Nous ne
retenons que quelques références de chercheurdedotrtavaux d’enquéte ont porté sur des
groupes et qui ont pour objet d’étude soit la highsation des relations sociales au sein du
groupe (Lehmann, 2005), soit le rapport a I'insteminvu sous I'angle du genre (Ravet, 2003)

soit encore les formes d’insertion professionnédie musiciens (Coulangeon, 2004)

Perrenoud, dans son ouvralges musicog2007), interroge la tension professionnel/amateur,
présente les différentes étapes de la vie musieieun consistent a : s’approprier, répéter,

jouer, enregistrer, tourner et durer. Ces étapesone pas forcément présentes dans la vie de
chaque « musicos » qui se différencie du simpleigiars par son « engagement dans la vie

musicale ». En effet, si un musicien peut fairdadmusique a cété d’'une autre activité, monter

un groupe et faire des petits concerts, un « masioguant a luk ne fait que ¢a et consacre

sa vie entierement a la pratique musicale. En dreas portrait assez complet du « musicos »

dans une approche ethnographique, Perrenoud remeduse les catégories habituellement
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connues de professionnels et amateurs, en le situdire les deux extrémes. En considérant
leurs pratiqgues dans une logique marchande d'umt giala nature informelle de leur
rémunération par leurs employeurs de l'autre, ihtre a la fois la complexité du statut des
musicos et propose une nouvelle voie pour interréege pratiques musicales. Si le travail de
Perrenoud a été I'aboutissement d’'un séjour loray dhoins sept ans au sein des groupes
musicaux, c’est moins la méthodologie qu’il a seligue sa remise en cause des catégories
traditionnelles, notamment son travail sur cettegarie de « musicos », qui nous intéresse
pour interroger la question de la professionnabsailans notre contexte ou le statut de I'artiste
a un contour trés flou. Dans un secteur dominé|pacaractére informel et aléatoire des
contrats et des rémunérations, les criteres commengacceptés de la professionnalité et la
frontiére avec l'univers des simples amateurs duivaire I'objet d’'une remise en cause et le

travail de Perrenoud nous vy invite.

La problématique de la précarité professionnelteaesentre de la réflexion de Puig qui étudie
la musique dans le contexte urbain du Caire en tegypans une démarche ethnographique,
privilégiant 'observation d’'un espace de vie sticide « Farah » (mariage en arabe) ainsi que
le récit des musiciens, il tente de mettre au jawtécadence de la tradition face au mouvement
irréversible de la modernité. A I'image symbolicgie déclin de I'Avenue Mohamed Ali sous la
pression des mutations urbaines, et notammengdelgence de la nouvelle ville marquée par
I'invention des lieux d’expression culturelle, lesisiciens de « shari » (Puig, 2010 : 85) sont
tenus a I'écart des lieux conventionnels de pradocet sont victimes d’'une stigmatisation
sociale. Des lors, pour réussir dans la carriees musiciens doivent développer des
compétences qui leur permettent de passer dedeiét& de proximité » aux lieux « prestigieux
et légitimes ».

Dans cette perspective de tension entre tradittomadernité, Madjdouli examine, dans sa
thése sur les musiciens gnawa au Maroc, la mad@né une «musique dite traditionnelle
prend des formes différentes selon les espacessetdntextes dans lesquels elle évelue
(2007 : 9). En s’intéressant de maniére ethnoggaghaux modalités de son déplacement d’'un
espace rituel vers un environnement « profanele,ddmontre que méme si les compétences
artistiques et professionnelles de ces musicies®isedéveloppées a la faveur du contact avec
les salles de spectacles et des voyages, ils neepieet ils ne veulent pas s’affranchir de
I'univers traditionnel auquel ils sont naturellerhgés.

Ces deux travaux nous intéressent a plus d’un:tifabord par la proximité des terrains de

recherche qui sont africains. D’autre part, ils gmasle probleme de la survivance et des
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mutations des formes traditionnelles de la mus&umilieu urbain. Enfin ils nous éclairent sur
la hiérarchisation des artistes par rapport auvxlide production et peuvent nous aider a
comprendre ce qui fonde la légitimité des lieuxtun@lls et des genres musicaux dans le
contexte qui est le notre et ou la notion de caltyiégitime » n'a pas forcément la méme
signification qu’en France.

De leur c6té, Prévost-Thomas et Ravet (2007) tenkeiprésenter les recherches sociologiques
sur I'engagement des femmes dans la musique. Aiergades thématiques portant sur la
création musicale au féminin, la condition des miesines et la voix des femmes, elles ont su
montrer l'influence a tous les niveaux des enjeymimliques du genre comme catégorie.
Parmi les theses qu’elles proposent, I'on peutrrmie les femmes compositrices sont victimes
des pesanteurs socioculturelles résumeées sousetases d’ « hypothese naturelle » et
« hypotheque culturelle ». L'« hypothése naturelleenvoie a l'idée qui réduit la femme au
réble de procréation et présuppose un manque deodiigm a la création artistique.

L' « hypotheque culturelle », quant a elle, se ne&fé 'ensemble des difficultés auxquelles les
compositrices font face tout au long du développdnde leur carriere. Le faible engagement
des femmes dans la musique est également soulggnégptravaux d’enquéte ethnographique
de Diyongo (2010 : 139) sur la musique populai&rishasa, ou il explique cet état de chose
par le jugement négatif de la société congolaiseaggocie la pratique musicale féminine a la
prostitution. Cette posture se traduit par un irtgodrécart entre la place des hommes et des
femmes musiciens dans la musique dite profanes gjoe dans la musique religieuse ou cette
sanction sociale est quasi inexistante, il exisitendance a I'équilibre entre les deux sexes.
L'intérét de ces travaux, pour ce qui nous congeciest gqu'ils posent la question du genre
dans le domaine musical, question qui se pose @vigt a nous de maniere frontale dans la
société tchadienne. lls permettent d’éclairer lanigr@ dont les femmes musiciennes
développent leur carriere dans un contexte oudsargeurs socioculturelles sont persistantes,
ils explorent leurs stratégies de contournemena dbnction que jouent les pratiques de la

société urbaine dans leur émergence.
2.1.2 Les pratiques collectives des amateurs

A c6té des travaux sur les pratiques professioeselinusiciennes, on trouve de nombreuses
études concernant l'autre versant : celui des psibParmi cette abondante littérature, nous
retenons Ferrand (2009) qui tente de comprendreotestruction de la culture rock et sa

perpétuation a travers des situations festivesoffant pour une approche empirique et en se
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servant du cadre d’analyse des interactions dentwif(1973), elle observe les concerts qui
sont la forme emblématique de I'expression de $acialité rock ». Elle appréhende ainsi le
concert dans toutes ses dimensions : le cadre l@getumiéeres et les écrans geéants, les
différents moments depuis I'entrée jusqu’aux terfpss des interactions entre le public et
l'artiste. En saisissant le concert comme le moneentral pour le public, le rendez-vous du
« partage », «du plaisir d'étre », « de vivre adfe, elle parvient a la notion de « concert
réussi » a travers les codes propres partagés kstramateurs. L'idée de fusion, qui est
centrale dans I'étude de Ferrand, revient ausss damalyse de la féte techno faite par

Hampartzoumian qui, parlant de la « communion >igoe que

« le participant n’est plus une identité sans compais un corps sans identité,

il est un corps dansant dans une masse de corpsadanx2004 : 67)

L’individu se confond avec le collectif et baignend I'anonymat le plus total. Nous
empruntons a ces chercheurs les notions essestielée « concerts réussis » ou de
« communion », respectivement utilisées dans laiquasrock et techno pour décrire et
comprendre I'effervescence des concerts dans notrexte. Ce qui hous intéresse ici c’est la
maniére dont se construit la convergence entradatgtion d’'un artiste et les attentes d’un

public, la nature et l'articulation des elémentsygaontribuent.

Dans le méme ordre d’idées, Sohier (2006 : 36Ygpgse d'approfondir la connaissance de ce
gu’elle nomme les « consomm-acteurs » des conoeets ou elle parle des spectateurs qui
deviennent des co-producteurs de la manifestatiosicale. Elle catégorise les motivations a
I'origine de I'engagement du public qui se répadist de la maniére suivante : la recherche
d’'une expérience inoubliable, le partage de valeoramunes et la fierté d’appartenir a une
tribu. Enfin, étudiant les rapports des publica &nusique dans le lieu de concert, ce que Léard
appelle « relation esthétigiie, elle en vient & dresser une typologie des specsateeile
distingue les « connaisseurs » qui ont des go@&sspimintus et qui s’intéressent uniquement a la
qualité de I'ceuvre ; les « adeptes » qui sont iflabkes par leur propension a intervenir dans
le cours du concert de quelgue maniere que cessofipsitionnant plus sur l'artiste que sur sa

musique ; les « découvreurs » qui se caractérsara quéte de toutes formes de nouveautes ;

3 Franck Léard définit cette notion comme « I'enBlEmdes modalités rendant compte de la réception

musicale pouvant se traduire par des gestes, tiagles, des postures corporelles ou des comporitsnen
corrélation avec un contexte mettant 'ensembleedeéléments en interaction ». (2004 : 168)
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et les « festifs » pour qui le concert est uneiguatéquivalente a toute forme de distractions et
de loisirs.

Cette typologie est tres éloignée de celle élabpegeléard dans la synthése qu’il présente,
appuyée sur une observation réalisée dans un cligit-Cela s’explique par les cadres
d’écoute différents que sont la salle de concele eight-club. Si le premier lieu est considéré
comme un lieu dédié a la musique<«des musiciens professionnels formés dans cebenj
pour des personnes qui ont choisi d’étre la etspiposent des lors comme publi¢e»second
constitue en revanche un cadre ou la musiqueqauee fonction décorative qui participe a la
construction d’une convivialité.>Léard introduit ainsi la notion du « public » mdiéable par

le vif intérét qu'il porte a I'ceuvre musicale et’ijdistingue d’'un « non-public » caractérisé
par son indifférence a I'ceuvre. En faisant ressquatre profils des clubbeurs : « les piliers de
bars », «les danseurs », «les danseurs impliguds« les regardeurs », il souligne bien le

caractere intentionnel qui fait le public.

Dans la mesure ou nous avons le souci de privildgieservation comme moyen d’approche

de notre terrain, ces réflexions sur les catégatisspublics et sur le cadre d’écoute sont pour
nous riches d’enseignements, non pas en tant déeemée en matiere de catégorisation des
publics - pour intéressantes qu’elles soient, eddgories ne sont pas directement transférables
a notre terrain -, mais pour comprendre les inib@sndu cadre physique sur la conduite des

publics dans un lieu musical.

2.1.3 L'inscription territoriale de la musique

La relation entre musique et territoire fait 'obgfune production abondante dans plusieurs
disciplines, notamment chez les géographes, lesoriegs, les anthropologues et les

sociologues.

Mendjeli et Raibaud (2009) s’intéressent ainsi enmiére dont les initiatives socioculturelles
dans les banlieues peuvent « recréer du lien se@tk désenclaver les quartiers d’exil ». En
portant leur regard sur quelques acteurs de promales musiques du monde et sur le
fonctionnement d’'un espace de discussion « arbpalabres », ils ont pu montrer que les
manifestations promues par ces dispositifs assfsciedntribuent & construire une identité
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ethnique durable dans les banlieues en ce sens «jas cultures proposées sont
intégrationnistes puisqu’elles imposent une modérartistique qui tend a nier les pays et
cultures d’origine» (2009 : 85).

Les quartiers « stigmatisés » ont aussi retentetitiobn de Lafargue de Grangeneuve (2002),
qui étudie les logiques des autorités politiqudatikes a l'implantation des équipements
culturels dans les quartiers périphériques. A palei deux exemples pris dans les villes de
Bordeaux et Marseille, respectivement pour lesucedt du monde et le hip-hop, il montre
d'une part la prédominance de lidéologie «répmdhe », a laquelle se réfere la
« démocratisation culturelle » qui prone l'accéstaigs a la culture, et de l'autre la logique
d’'image des municipalités qui vise a transforme« kigmate en embléme ». Contrairement a
la France ou I'Etat est omniprésent grace a uneiqued culturelle active et ou la notion de
stigmatisation de certains groupes ethniques agiegk est forte, le contexte tchadien montre
plutét une défaillance de I'action publique en madi culturelle, ce qui favorise une forte
présence des acteurs privés et confessionnels.ni@as) la question de « création du lien
social » qui pourrait avoir un autre sens dansenocbntexte, nous intéresse pour interroger les
actions de ces catégories dacteurs a travers ¢hmix dimplanter des équipements
socioculturels dans des quartiers populaires. kéagtiestion que soulévent ces travaux par
rapport a N’'Djaména, ou le phénomene d’ethnicisaties territoires est central, concerne la

revendication d’une identité territoriale a traviersnusique.

Dans une autre perspective, Brennetot (2004) agnhsitne réflexion sur les festivals (non pas
uniguement musicaux) en France, en tant que nauvellme de loisirs des sociétés
contemporaines. Il met en exergue I'ancrage tergitale ces pratiques qui sont percues a la
fois comme des supports identitaires parce qu'dles se rencontrer différentes cultures,
comme vecteurs de développement a travers la enéd®mplois, mais aussi comme moyens
pour les villes d’améliorer leur image et d’augneenkeur notoriété. Sur le méme theme,
Barthonet al. (2007), dans leur article collectif, oriententtpluleur recherche sur les pratiques
des acteurs institutionnels liés a I'organisaties testivals. Leur étude qui porte sur six grands
festivals en France se penche sur les jeux de jpode® acteurs impliqués. lls sont parvenus, a
l'issue de leur analyse, a mettre au jour des adidtions, notamment entre les institutions
municipales et les organisateurs du point de vuge tdmporalités et des spatialités. Si les

municipalités affichent leurs intentions de prafiéeissi longtemps que possible des retombées
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festivaliéres, les structures organisatrices, qaaelies, fonctionnent sur la logique des temps

forts et sur une courte période.

Si les réflexions de ces chercheurs sur l'orgaimisatles festivals affichent clairement
I'existence de «jeux de pouvoirs » entre les astale toutes catégories et notamment
'influence de I'Etat, dans le contexte qui estrétre ou l'action publique est souvent
défaillante, nous n’en sommes pas moins face &wjesix, méme s’ils sont d’un autre ordre et
trouvent d’autres formes d’expression. Nous trosvdanc dans ces travaux a la fois un cadre

méthodologique et un espace de comparaison.

Martin (1999) montre, a travers les représentatcamsavalesques et des parades de rue au Cap
en Afrique du Sud, l'expression du caractere émment politique de la lutte des

« coloured », les métis, pour la reconquéte deiroleville. La notion de « reconquéte » de la
ville par les citadins nous parait essentielle pas a travers des carnavals qui ne font pas
partie des habitudes a N’'Djaména, mais bien plptar étudier certains « événements » tels
que la féte de la musique a travers la « priseadsgssion » de certains lieux ordinairement
inaccessibles ou encore l'anniversaire de la matBbb Marley le 11 mai, ou des
comportements transgressifs a travers la consommeés substances toxiques laissent a voir

une autre facon de pratiquer la ville.

Olivier (2004), qui choisit d’étudier la maniére mdola musique traduit I'organisation
territoriale de la ville de Djenné au Mali, mong@a’au-dela du territoire urbain, la musique
participe des relations entre la ville et son agrgays, par I'intermédiaire des quartiers, liés
chacun a un village. Pour rendre compte des rektsmciales et économiques qui se nouent
entre les citadins qui vivergn ville et les musiciens qui viverde la ville, elle décrit
I'organisation d’un rituel annuel « Battue-au-Liewr (abay-ho9. Si la féte permet aux
quartiers d’avoir de nouveaux visages lus a traurescertaine rivalité entre eux, d’un point de
vue musical, ce rituel donne a la ville le pouvdiune certaine domination sur les zones

rurales :

« En puisant une partie de ses ressources dansgillages alentour, la ville

fait montre de sa capacité a attirer des musicieedie ».

L'intérét de cette réflexion, qui montre la placeportante que prend en ville la présence du

monde rural, nous aidera d’'une certaine manierppaéhender les représentations liées aux
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relations ville/campagne. Ces derniéres se maaiiestans les formes d’attachement au monde
traditionnel, fortement présentes dans les discdersa quasi-totalité des acteurs interrogés

dans le cadre de notre étude.

Raffin, dans un travail d’observation publié en 2G4t réalisé dans les villes de Poitiers et
Genéve, analyse les actions collectives culturgligmartir des « amatedfs> de la musique
rock pour la période allant de 1980 a aujourd’fiumontre ainsi la maniere dont ces derniers
s’érigent en acteurs « aménageurs » de leurs widspectives, de par leurs initiatives de
création des lieux culturels, en I'occurrence Itusa Genéve et le Confort Moderne a Poitiers.
Afin de comprendre les raisons de I'engagementamiesteurs dans l'action collective qui se
développe autour d'associations, il utilise plusseuegistres. L'un des premiers est la
dimension festive qu'il saisit dans les récits de amateurs. Il affirme que la musique génére
I'ambiance, permet la danse et fonde des modesdabdlité spécifiqgues dans la salle et ses
alentours (cafés, bars, cours, espaces connexaslit& I'adhésion a I'action collective
apparait comme élément de « construction de sourlp plupart de ces jeunes en début de vie
adulte et une réponse au « mal étre » familialamiak Il souligne en outre que par rapport a
leur ancrage physique, les deux lieux sont noneseeiht percus comme un moyen de
positionnement territorial, mais aussi comme ure @ la « centralité » des acteurs culturels
musicaux et d’autres formes d’art.

Cette notion de centralité des lieux culturelsté&téja fortement présente dans les réflexions de
Colomer (2006), pour qui I'implantation des lieunltarels fait se déplacer les artistes qui
s'installent durablement autour des équipementgadicipe a la vie économique locale en
favorisant des activités marchandes. Malgré Idereifices de contexte économique et surtout
social, ces travaux de Raffin et de Colomer s’inenit dans la problématique qui est la nétre.
Nous verrons que certains amateurs, sans prétandrestatut « d’aménageurs », se constituent
en organisateurs d’événements musicaux et investigtes territoires. Quant au concept de
« centralité », ilretient également notre attention et peut se réudiee pour analyser les

potentialités des lieux musicaux a générer desderdiverses de sociabilité.

3 Raffin emploie ce terme pour désigner les pubkegiteursau double statut d’auditeur et de

« protagoniste organisateur » (2012 : 62).

% Il définit ainsi le moment collectif d’animatioet de convivialité durant lequel les conventionsiaes
s’estompent, se brouillent, évoluent. Il s’agitmtudéfinition de la féte comme expérience qui péeex« violer,
de transgresser le cadre général de notre vigialectique qui s'instaure entre une remise entguesontinue et
la trame de la vie collective », qui « puise damslécouverte de la vocation de la nature une fgué€oblige a
embrasser de nouvelles régions d’'une expériendgérpar la culture ».

49



L'ensemble des travaux que nous venons de présdegeime a grands traits le cadre théorique
et les principaux concepts que nous avons faiaillav dans I'étude de notre objet. Il nous faut
maintenant rendre compte de I'approche méthodalegmgui nous a permis d’appréhender le

terrain et de conduire cette recherche.

2.2 La méthodologie de recherche

2.2.1 La nécessité de mobiliser une méthodologiaugklle

Plusieurs approches méthodologiques ont été mébdipour aborder les différents aspects

gu’implique le traitement de notre problématique.

Ainsi, pour appréhender les représentations desuctde la musique, nous nous sommes
appuyé sur I'approche communicationnelle qui nodisuani des outils d’analyse de contenu

des discours issus de plusieurs types de soureesetiens réalisés auprés des différentes
catégories d’acteurs, supports de presse et asdalsgi ainsi que quelques documents de
communication institutionnelle (dépliants, broctgyraffiches). Et comme la musique s’inscrit

dans des cadres physiques, elle nous permet égdleimerocéder a I'analyse sémiotique de
ces lieux.

En nous inspirant du cadre théorique fourni parkBemous avons aussi étudié le monde de la

musique a N'Djaména a travers les représentatiorialss de tous les acteurs. Selon Becker :

« L’art est le produit d'une action collective, tgecoopération de hombreux
agents dans le cadre d'activités variees sans lggegl des oeuvres
particulieres ne pourraient voir le jour ou contiud’exister. Ces agents
coopérent grace a des présupposés communs, lesert@ns, qui leur
permettent de coordonner ces activités efficacementsans difficultés.
Lorsque de telles coopérations ont lieu de maniép&tée et méme habituelle
entre les mémes individus, ou des individus sufiisant semblables pour étre
considérés comme identiques, on peut parler dastemxce d’un monde de
l'art”. (1999 : 99)

Un monde de l'art est ainsi compris comme un «aéske chaines de coopération » qui relient
les participants selon un ordre établi. Il est fdds « conventions » qui facilitent I'activité
collective. Ainsi, pour ce qui nous concerne, ilséx a N'Djaména plusieurs types d’acteurs

qui apportent leur contribution a ce « monde » spifavorisant la production, soit en assurant
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la diffusion, soit encore en manifestant leur dtéanent a I'ceuvre en question. Ces personnes
vont non seulement mettre en ceuvre leur savoe-faiais vont également développer des
discours, des points de vue sur I'ceuvre. C’estdimction entre ces participants qui engendre

un sentiment commun de la valeur qu’ils produisstiectivement.

Nous utilisons ainsi la « théorie des mondes » pmatyser les différents modes d’interaction
entre les protagonistes du monde de l'art et resdmpte des spécificités institutionnelles,

sociales et culturelles de leur fonctionnement.

En outre, afin de montrer les maniéres dont la quesrecompose I'espace et est vécue par les
publics dans les lieux musicaux, nous avons mabiliapproche ethnographique pour
I'observation des comportements dans ces lieux caugi Nous nous sommes inspiré pour
cela, comme cadre dobservation et d’analyse, dasatix de Goffman sur les rites
d’interaction et sur la « mise en scene » de laguigtidienne,. En effet Goffman nous fournit
les outils pour lire dans les événements musicasiléments nécessaires a la compréhension
de la vie sociale, a travers les manifestation$ dexpression corporelle » des personnes, la
diversité des « marqueurs » qui régulent les rappi®s uns aux autres. En nous servant des
cadres de référence de Goffman sur les relatioqmiblic et les rites d’interaction, nous avons

pu mettre au jour les maniéres dont la ville elilasx musicaux sont pratiqués et mis en scene.

2.2.2 Les méthodes de recueil des données

Pour recueillir des informations, nous avons adgtsieurs méthodes. C'est le lieu de les
identifier en soulignant leurs avantages, mais ialesss limites. Cette section présente les
opérations successives auxquelles nous avons eursepour collecter les données. Nous
présentons la maniére dont nous avons conduit netfeerche documentaire et les difficultés
liées a la conduite de cette premiére opératiosuiE nous montrerons, dans le détail, les

choix que nous avons faits pour mener I'enquéteedain.

2.2.2.1 La recherche documentaire

Notre recherche documentaire a comporté deux asgexpremier a concerné I'exploration de
la documentation que nous appelons «théoriquaib>ngus a permis de fixer notre cadre
conceptuel. Nous nous sommes ainsi appuyé sur upgelquvrages fondamentaux qui ont

orienté notre démarche et dont nous avons rendpteodans la premiére partie de ce chapitre.
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En nous intéressant a la dimension sociale de Eqgue et en ne la considérant pas seulement
comme une production esthétique, notre rechercimscsit forcément a la fois dans une
perspective anthropologique, sociologique et comaationnelle. Au-dela de ces ouvrages qui
nous ont fourni des concepts clés pour comprerdneuisique dans sa dimension sociale, nous
avons également eu recours a des documents mélgaplgds, notamment ceux relatifs aux

travaux ethnographiques.

Le second aspect de notre recherche documentaireongerné [I'exploitation de la

documentation sur la musique au Tchad et précisemé@tiDjaména. C'est a ce niveau que
nous avons été confronté a des difficultés nonigegibles liées a I'indisponibilité des données
factuelles, notamment quantitatives et c’est ce ajyustifié en grande partie d’ailleurs le
recours par défaut a la production de données @ups fondées sur I'estimation ou le

recoupement de sources orales.

En effet, a ce jour, il N’y a pas au Tchad d’'étusigécialisées sur la musique. Contrairement au
contexte européen et plus spécifiquement francaisde maniere systématique dans les
services spécialisés comme les directions mingtési ou régionales de la culture, il existe une
documentation sur les dispositifs et I'évolutions dactivités culturelles, en Afrique plus
généralement et au Tchad en particulier, il y aalveence notoire de productions et d’archives
sur lesquelles nous pourrions valablement nousyegsgour mener notre recherche. Plusieurs
raisons peuvent étre évoquées pour justifier etdet choses, mais la raison principale, qui est
d’ailleurs avancée par la plupart des responsaibigtitutionnels, est l'instabilité politique
permanente et les guerres successives qui orgadit en fumeée les rares archives existantes.
Aujourd’hui, il n’existe pas de données quantitasivsur I'offre musicale. Les statistiques, s'il
en existe, ne correspondent généralement pastaligy soit parce qu’elles ne sont pas mises a
jour, soit parce gqu’elles different d’'une instituti a I'autre. Un exemple suffira pour étayer
cette affirmation : les chiffres concernant le noenble musiciens a N’'Djaména ne sont pas les
mémes selon le BUTDRA et la Direction de la musique et moins encore rselo
I'’ASSOMUT?®. Il n’existe aucune documentation sur les équipgmeculturels et leur
répartition dans la ville, ni sur les jauges derdesalles ou le taux de leur fréquentation ; il
n'existe pas davantage d’études sur les publicdeguiréquentent. Nous avons di faire face a

I'indisponibilité des renseignements sur la bidet, a 'absence de documents financiers sur

Bureau Tchadien du Droit d’Auteur.
Association des Musiciens Tchadiens.
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les ventes des supports musicaux a cause de laatisaton de la pratique du piratage, mais
aussi a I'absence de toute mesure de populanitéteide d’audience concernant les médias.

Au-dela de ces considérations, il y a une conteamgjeure qui reléve de I'accés a certains
documents institutionnels. Il existe, en matieréucalle beaucoup de textes juridiques : les
lois, décrets et arrétés ministériels. En outrs, rd@ports des départements de la culture ainsi
que des budgets sont régulierement produits, mess documents ne sont pas toujours
accessibles et consultables par un chercheur. & sommes arrivé, par des moyens parfois
non officiels, a obtenir certains documents, desitpar contre, comme les données sur le

budget de la culture, ne nous ont pas été commésiqu

De ce fait, ce sont surtout les articles de lagwastionale qui ont constitué pour nous les
traces de I'existant. La encore, il faut relativit® qualité des sources. En effet, méme si la
presse est disponible, il faut dire que la quasilité des journaux sont des organes
d’information générale beaucoup plus focaliséslsuraitement d’informations politiques ; ils
ne parlent de la culture que par défaut. Il exlsen une presse qui se présente comme
culturelle commeCarrefour ou Dakouna mais la plupart des articles produits se limitemx
strictes informations liées a des événements muwsicsous forme de comptes rendus ou
d’interviews. A I'exception deéfchad et Cultureet deCarrefour, rares sont les journaux qui

produisent de temps a autre des articles critiqgue$art au Tchad.

Enfin & I'inverse des musiques congolaise, maliesunévoirienne qui bénéficient d’une large
couverture dans les médias spécialisés, en pagti@n France, la musique tchadienne est peu

connue et ce silence s’ajoute, pour le cherchetgpa qui viennent d’étre évoques.

Dans un tel contexte, ou il est difficile de réudas données construites pour soutenir les
hypotheéses et ou lI'on est confronté a toutes satesontraintes d’acces a l'information

essentielle, nous avons été amené a adopter uraraldqui consiste d’abord a produire de
I'information et a la traiter ensuite. Conscient dixigences que nécessite la conduite d’'une
démarche quantitative, nous avons opté pour uneocip@ qualitative de notre terrain de

recherche. En effet, nous considérons que I'anajysditative est ici pertinente dans la mesure
ou, méme si elle ne peut prétendre a la quaniificaiu a la pondération des comportements,
elle postule que si un type de comportement estreéset récurrent, c’'est qu’il existe dans la

société et mérite d’étre analysé. Aussi, dans lecisde pallier autant que faire se peut la
carence des données quantitatives, avons-nougpoptales entretiens semi directifs, alternant

parfois questions ouvertes et questions fermées.
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2.2.2.2 Les données de terrain

Le recueil des données de terrain s’est fait eem3ps, a savoir la cartographie des lieux
musicaux, les entretiens avec les différentes oatgyd’acteurs et les séances d’observation

des événements musicamsitu.

a) ldentification et localisation des lieux de musig@eN’'Djaména

Faute de pouvoir obtenir, aupres des services igpobs de la mairie de N’'Djaména, des
informations institutionnelles actualisées et @b$ence d’'une cartographie des lieux culturels
et artistiques, nous avons procéde, avec I'aideodeinformateurs dans chaque arrondissement
de la ville, au repérage grace a un GPS des lieumuasique. Ce travail d’identification que
nous avons realisé pendant la période exploratd@enotre recherche a débouché sur
I'élaboration d’'une carte des lieux de musique Bjiiména. Nous détaillerons dans les pages

qui suivent les critéres qui ont présidé a nosxchans I'élaboration de ce document.

L'objectif était de faire voir, a travers I'espageain, la répartition des lieux considérés comme
des hauts-lieux de la musique et de donner a tatteur un premier apercu de I'ampleur du
phénomene musical et de son insertion dans la @k¢te identification nous a amené a établir
une typologie des lieux musicaux. Elle comprendbdrd les lieux de création que sont les
studios d’enregistrement et les lieux de répétitidous en avons repéré cing parmi les plus
connus. Cela exclut la catégorie des home studiosant nombreux et dont les propriétaires
refusent de se déclarer, au risque de se voir @blde payer des taxes municipales. Cette
remarque peut paraitre anecdotique. Elle est auratan tout a fait emblématique des
difficultés que nous avons rencontrées sur leiteren effet, le statut de chercheur n’entre pas
vraiment dans les catégories mentales des acteomemigues ou méme institutionnels qui ont
bien voulu nous recevoir. Une démarche qui cheecidentifier les structures, a cerner leurs
activités en vue d’en mesurer le volume se hewsteplus souvent au silence ou a la

dissimulation.

Le deuxiéme type de lieux est constitué par laslige diffusion. Il s’agit essentiellement de
'ensemble des médias audiovisuels et des disqod® Les discotheques a N'Djaména sont
des lieux de distribution de supports de musiqasdettes, cd et mp3). C’est également dans

ces lieux que se pratique a grande échelle leggieatles ceuvres musicales. Il peut paraitre
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surprenant d’établir une cartographie des médidmaisuels, qui ne se définissent pas par leur
implantation mais par leur couverture géographiddems le cas présent, cette démarche est
pertinente parce que les locaux de la radio sostlidax de sociabilité ou se rencontrent les
amateurs de la musique. C’est 'exemple de Radronidaie FM ou les membres du club Guest
Star tiennent leurs réunions hebdomadaires ou ermrganisent la féte anniversaire du club.
Les lieux de diffusion les plus connus sont au nente 15.

Un autre type de lieux, les lieux d’écoute, eststibué de tous les centres culturels disposant
d’au moins une salle de spectacle, les maisonuideigrs, les bars, les boites de nuit, certains
hotels et les espaces publics. Ce sont des lieusaguent de points de référence pour les
citadins au niveau du quartier et de toute la vplErce gu’ils constituent des pbles d’animation
ou d'attraction urbaine. Ce sont au moins 70 liguixont été ainsi identifiés.

Enfin la quatrieme catégorie est celle des lieuxrglevent du domaine culturel, mais qui ne
sont pas essentiellement dédiés a la musiqueadjitstles bibliotheques et des maisons de
meédias. La prise en compte des bibliothéques dette kiste est justifiée par le simple fait
gu’elles servent non seulement de lieux de prétsupports audiovisuels, mais surtout de
cadres ou les artistes tiennent leurs conférenegaakse, a I'occasion du lancement de leurs

albums par exemple.

L'intérét de ce travail préliminaire, était surtade permettre d’observer le contraste entre la
concentration spatiale des lieux de musique et destraintes en termes de mobilité

géographique que pourrait engendrer leur fréguentadans I'espace urbain. Sur la carte
(fig.3), on observe que certains arrondissements sonkrpmurvus que d’autres. Ces éléments
d’observation sont a corréler avec les caractguiss ethniques de la population de certains

guartiers et avec les milieux d’origine des musisieux-mémes.
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Figure 3 : Carte de la répartition des lieux musicax
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b) Les entretiens et leur conduite

Le guide d’entretien

Pour explorer les représentations de la musique’l@ahéna, nous avons rencontré 64
personnes que nous considérons comme acteurs dandende la musique ». Suivant le
découpage création/production, diffusion et récaptinous avons identifié les acteurs par
catégorie. Ainsi, la catégorie des artistes coreéemsemble des musiciens, celle des acteurs
d’appui regroupe les institutions publiques, lesiégs commerciales, les organisations non
gouvernementales, les médias, les studios d’enregient, les discotheques et les promoteurs

indépendants. Enfin la troisieme catégorie est as®@ des publics.

La préoccupation qui nous a guidé dans I'élabanaties guides d’entretien a été de tenter de
faire émerger, a travers les discours des différanteurs, les éléments qui pouvaient éclairer

ou justifier leurs actions ou encore leur attach@rmada musique.
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Pour la catégorie des musiciens, il importait digpender la complexité des diverses

trajectoires musicales. Nous avons ainsi orientéenguide d’entretien sur un certain nombre

d’indicateurs sur lesquels nous nous sommes agpuyéanalyser ces discours.

Nous avons défini cing variables pour comprendre tegjectoires, lidentité et les

représentations que les musiciens se font de jeatsjues :

Les éléments d’identification Les éléments d’identification sont importants ensens
gu'ils déterminent le premier niveau d’'analyse,fearnissant des éléments comparatifs
pour comprendre le contexte général a partir d'emamn nombre de variables : I'age, le
niveau d’instruction, le lieu de résidence, 'amcieté dans la carriere musicale, la nature

d’organisation (solo ou groupe) et I'activité pred@nnelle paralléle lorsqu’elle existe.

Les instances favorisant I'intégration En adaptant la grille d’analyse de Raphaéle Vancon
(2011 : 43) dans son étude de la construction dejiectoire des musiciens a Nice et dans
la Principauté de Monaco, nous avons cherché arsavtravers le récit des musiciens,
quelle était I'influence de la famille ou d’élémsmxtérieurs dans les différentes phases du
développement de leur carriere, les modes d'acce$a amusique et les modes
d’apprentissage qui se sont offerts a eux ou deseisont saisis.

Les motivations sous-tendant leur choix pour la c@re musicale :Nous considérons que
'engagement dans I'art, dans une perspective deeoa professionnelle durable, est un
acte déterminant et complexe. Pour en appréhemdembtivations, il convient d'étre
attentif, chez les musiciens, aux éléments du discqui expriment les formes d’intérét ou
d’attachement a la musique, le choix des styledasigenres, de la langue ou encore des

thémes de leurs chansons.

Les stratégies pour se maintenir durablement daasprofession :La construction d’une
carriére artistique durable nécessite, pour lastest de disposer de quelques dispositions,
stratégies et compétences pour maitriser les «erions® », pour reprendre le terme de

38

En présentant le monde 'art comme un réseabal@es de coopération qui relient les participaatsn

un ordre établi, Becker situe I'importance des @mtons qui facilitent I'activité collective et peettent des
économies de temps, d'énergie et d'autres ressource
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Becker (1988 : 58), qui ont cours dans le « moral&dnusiqgue » a N’'Djaména et marquer
ainsi la ville & leur fagcon. Pour interroger letajéctoire musicienne, il est important pour
nous de faire s’exprimer les enquétés sur leursadgms de construction de la notoriéte,
sur la maitrise de leur carriere et sur les moygrits mettent en ceuvre pour faire face aux

défis inhérents au milieu artistique.

» La vision de la carriere artistique La pertinence de cet indicateur réside dans tetain
engagement, de quelque nature qu’il soit, est senchd par une vision, déclarée ou non. En
demandant aux interviewés de parler de leurs progide commenter le choix de tel ou tel
pseudonyme sous lequel ils sont plus connus dargléaque sous l'identité figurant a

I'état civil officiel, nous pouvons également salsurs représentations.

Quant a la catégorie des acteurs d’appui, toun&giant leur caractére hétérogéne en termes
de diversité des domaines d’activités, nous avoieste la construction de nos guides en nous

focalisant essentiellement sur deux axes :
- La place occupée par la musique au sein de l'tigiit ou de la structure commerciale ;

- La nature des actions mises en ceuvre ou promukss eghotivations qui les sous-

tendent.

Enfin, pour ce qui releve des publics, nous avdesahé & interroger les différentes formes de
rapports qu’ils entretiennent avec la musique. &uiven cela Emmanuel Ethis lorsqu’il
affirme : «la place de la culture, tout comme la place qu'quent dans nos vies les objets de
culture, ne se décréte pas : elle se découwiz004 : 26), nous nous sommes intéressé tant aux
raisons d’aimer qu’aux maniéres de faire de toagdars des publics. En étudiant ainsi sous
ces difféerents angles les pratiques et comportesnges publics, nous rejoignons également
Hennion pour qui ce n'est pas tout a fait le gaiitdpit intéresser le chercheur, maikacte

de godlter, les gestes qui le permettent, les sd&ibe qui 'accompagnent, les petits
ajustements en continu qui I'aménagent et favotisarfélicité» (2004 : 4).

Pour tenter d’avoir une vue la plus large possitde différentes formes d’attachements, nous
avons eu besoin non seulement de réaliser degiensgravec les publics, mais aussi de recourir
a des observations des pratiquesitu. Nous allons revenir dans les prochains paragragiires
I'observation utilisée comme I'un des outils deugit de données. En effet, comme I'a affirmé

Dalbavie :

« Les outils méthodologiques comme I'entretien péient d’embrayer un
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discours sur les pratiques culturelles. Mais il m'ga pas aussi facilement
avec la chanson, en particulier lorsque l'on inteyge des amateurs non
experts. (...). Ces catégories d’amateurs n’ont pasessairement I’habitude

de mettre en mots cet attachement. » (2008 : 268)

Lorsqu’il ne s’agit pas de ceux qu'elle nomme « taaes experts », il est toujours difficile

d’obtenir des réponses assez élaborées de la parinterviewés. Cette difficulté devient

considérable lorsqu’il s’agit d’'une population ergjorité analphabete, peu scolarisée ou
n‘ayant pas comme langue maternelle le francaisynoe c'est le cas a N'Djaména, notre
terrain d’étude.

L'orientation que nous avons donnée a notre guieleticttien était centrée sur quelques axes :

= Eléments d’identification :Le choix d’'un certain nombre de variables comnigd, le
sexe, le niveau d'instruction et le lieu de résaerst important, particulierement dans le
contexte socio-culturel d’'une ville africaine, em sens qu’elles permettent de comprendre

et d’expliquer les rapports différenciés des anratada musique.

» Les formes de pratiques musicales collectives etdemodalités d’acces Hennion, en

parlant de la pratique passionnelle, affirme qualsique

« s’est imbriquée avec de nombreux autres élénigrdsvariés au niveau de
leur origine ou de leur production. Fétes, dans&ements, excitants, jeux de
relations sociales et sexuelles sont des dispesdii plaisir collectif et

individuel qui définissent les conditions du godisioal et ne peuvent étre

dissociés de la musique elle-méme » (2000 : 255).

Il s’agit non seulement d’identifier, a travers feuliscours et leurs gestes, les différentes
manieres de prendre part aux pratiques collectivesicales des publics, mais aussi d’analyser

les motivations sous-tendant leurs attachemerasraukique.

» L'apprentissage de sociabilitéPartant de la définition d’Agulhon qui définit lacgabilité
commex I'aptitude générale d’'une population a vivre in&ment les relations publiques »
(Goerg, 2009 : 253), nous entendons ici exploreditaension de la vie collective des
publics qui se sont constitués en tant que groap&sur de la musique. Les questions ont

pour but de faire émerger du discours des sujetsragés des éléments liés a leur origine
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géographique, ethnique et méme confessionnelle,nmetvations d’appartenance au

groupe, les principes de vie internes et leurs eranide participer a la vie du groupe.

Les conditions liées a la conduite des entretiens

Afin de permettre au lecteur d’appréhender a |a fei processus et I'environnement dans

lequel nous avons mené notre enquéte de terraim lileu d’apporter ici quelques précisions.

Nous devons rendre compte du processus qui nousidg glans le choix des personnes
interviewées. Pour la catégorie des acteurs d’appous avons pu les interroger de maniere
relativement exhaustive parce que leur nombre igstél et leur identification facile. C’est
notamment le cas des sous-catégories comme lassstlidnregistrement, les centres culturels,
les institutions publiques et de coopération. Degrsaines sous-catégories ou les acteurs sont
nombreux, nous avons opté pour les plus reprédsngattermes de visibilité. C’est le cas des

entreprises commerciales, des medias, des prorsatelépendants.

Il n’en est pas de méme lorsqu’il s’agit des msisiet des publics. Au-dela du fait que nous-

méme sommes témoin de la scéne musicale ndjaméneisgli nous donne déja une certaine

connaissance des musiciens et de leur populaggénformations gue nous avons recoupées a
travers les entretiens réalisés avec les acteampdi nous ont permis d’établir une liste de 21

musiciens ou groupes qui sont les plus connus gdediae musicale ndjaménoise. Nous n‘avons
pas pu les rencontrer tous faute de disponibititéis nous avons réussi a en interroger 13.
Nous insistons sur le fait que les recoupement® ées$ discours ont été finalement pour nous

un indicateur de représentativité, la ou les infions quantitatives traditionnelles

manquaient.

Quant aux publics, leur sélection s’est faite dipde trois situations différentes. La premiére

catégorie est constituée par ceux que nous avteErsdgés a l'occasion d’événements comme
les concerts et autres représentations dans lesesspublics, les bars et les centres culturels.
Si pour certains, nous avons pu nous entretena ene sur le lieu méme de I'événement, pour
la majorité d’entre eux, a cause du bruit et degitédion du concert et des circonstances
atmosphériques qui se présentaient comme un obsdatkentretien, nous avons pris des

rendez-vous et les entretiens se sont passéslgsitgngd au méme endroit, soit dans un autre
lieu. Les entretiens tenus a leur domicile sons pdungs et plus riches parce que les conditions

étaient plus favorables a une expression libérédétendue.
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La deuxiéme situation concerne les publics donsraaons découvert I'existence et les noms a
travers les émissions radiotélévisées. En effetoaus de leur animation, dans certains cas, les
animateurs des émissions musicales font des dédicax auditeurs dits fideles. La fidélité de
ces derniers a I'émission musicale se manifeste yer présence récurrente et quasi
permanente a chaque émission. Dans d’autres, iegmturs offrent I'antenne aux auditeurs
qui, sous des pseudonymes dans la plupart desaasyuniquent entre eux. C’est donc a ces

différentes occasions que nous avons repéré laamaxcatégorie de nos publics.

La derniere situation est celle des regroupemeatguhes autour de la musique. Ce sont en
I'occurrence des clubs ou des collectifs qui existians les quartiers de la ville de N'Djaména.
Nous en avons identifié deux et nous nous sommgstenu avec quelques membres, soit
individuellement, soit collectivement. En outreinadle comprendre leur fonctionnement, nous

avons réalisé deux séances d’observation parti@@ancours de leur réunion.

Au total pour ce qui concerne les publics, nousnavou nous entretenir avec 24 personnes
dont 6 filles. Cette disproportion constatée etdrparticipation des garcons et des filles a nos
entretiens est un indicateur qui révéle le problétada présence des femmes sur la scéne
publigue, soumise encore a des pesanteurs socimlds. En effet, aujourd’hui encore,
beaucoup de familles urbaines gardent un lienaleet le village et agissent suivant le cadre de
référence traditionnel selon lequel la présencenal’'demme dans les lieux publics est
considérée comme un signe dimmoralité. Ainsi, p@uiter cette condamnation sociale,
beaucoup de filles se retirent chez elles et sentadinsi privées des pratiques culturelles
collectives. En outre, pour la plupart des situsicomme les concerts qui débutent dans la
soirée pour finir a des heures tardives, les filpeéferent rester a la maison a cause de
I'insécurité et plus précisément du viol dont eltst frequemment victimes. Dailleurs, la
plupart des filles que nous avons interrogées motisaffirmé que l'insécurité était I'une des

causes de leur absence des lieux de concert.

En identifiant ainsi les publics a travers les é@léintes situations qui révelent les modes
d’inscription sociale de la musique, cette méthodeas a permis de rencontrer ceux pour qui la
musique est un loisir familier et ainsi d’arriveohtenir une variété a la fois de publics et de
modes d’attachement. En nous présentant a eux coommétudiant s’intéressant a leurs
pratiques, nous avons percu un intérét spontanéewte part et avons été accepté assez

rapidement.

Cependant, nous pouvons reprocher a cette méthosieus-représenter d’autres publics qui ne
font pas partie de ces trois situations et dontplagiques pourraient étre intéressantes pour
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nous. C’est par exemple toute la catégorie desiqaulalyant des pratiques exclusivement
individuelles, qui écoutent la musique soit a dolmisoit au moyen de leur téléphone, sans
nécessairement avoir des pratiques collectived. do@tant conscient que toutes les catégories
des publics ne sont pas représentées, ce qui wenstie limite a ce travail, nous justifions
notre posture par le fait que nous nous sommedigécsur la dimension sociale de la musique,

et donc que nous nous sommes intéressé aux tedajmatiques exclusivement collectives.

La conduite des entretiens

La période de notre enquéte de terrain s’est étddévrier a juillet 2012. Elle a été précédée
d’'une exploration du terrain en 2011, pendant lHgueous avons testé I'opérationnalité de
notre guide aupres des acteurs. Cela nous a péienisnesurer les limites, mais surtout nous a
aidé a formuler nos hypothéses de recherche. Bétlimde d’enquéte a été longue, cela se

justifie par de multiples contingences.

Ainsi, le taux des reports de rendez-vous a éteéglsoit pour des cas d’indisponibilité
rencontrés chez la plupart des responsables détutioss, soit par refus de répondre au
téléphone pour une bonne partie des musicienssepuiaics. Il s’agit clairement de conduites
de méfiance chez les responsables, de conduitestdeou d’évitement chez des populations
intimidées ou mal a l'aise, pour des raisons calles ou linguistiques, face a la situation
d’entretien. Il est utile de remarquer que cettaasion n’est pas spécifique a notre type de
recherche, mais que c’est le lot de tout cherclkausciences sociales au Tcfad'une des
raisons évidentes se trouve dans une certainedoit@@ répondre aux questions, en raison du
faible niveau d’instruction de nombreux interviewés qui est le cas d’'une large fraction de la
population. Plusieurs sources émanant d'institstioomme 'UNESC®, que nous avons
recoupées, montrent des statistiques faibles,iénféas a 15%, pour ce qui est de la population
alphabétisée. Ainsi dans un contexte comme celuiathad ou la culture de la recherche est
guasiment inexistante, il n’est pas étonnant d'éfronté a de telles difficultés. Pour justifier
cet état de choses, il faut aussi tenir comptedbrhension historique : la période de dictature

implacable de I'ancien Président de la Républidtissein Habr&, a été caractérisée par un

39 Nous renvoyons le lecteur a la thése de Patritika¥h sur le cinéma tchadien ; I'auteur a été cumtg

aux mémes difficultés de terrain (2013 : 17-33).

40 Makhoumy fall, « Qui et ou sont les analphabéfdsgue sub-saharienne francophondrapport 2005,
22 p.

4 Hissein Habré fut le Président de la Républiqu&chad de juin 1982 alf"técembre 1990, soit huit ans
de regne. Aujourd’hui résidant a Dakar, il est poivi pour les crimes commis sur environ 40 00Gpenes sous
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climat social de méfiance et de résignation dedpufation. Durant cette période, donner de

I'information a un inconnu, c'était potentiellemesg mettre en danger, parfois en danger de
mort. Enfin, le faible taux de représentation daarhes dans I'échantillon constitue a lui seul,

comme nous I'avons dit plus haut, un signal dedesigtance des pesanteurs socioculturelles,
méme en milieu urbain dans ce domaine et ce ddg¥quie I'échantillon reflete en définitive

le déséquilibre qui existe dans les pratiques miles elles-mémes.

Sur le terrain, en plus des recadrages permanentsagapter le contenu de notre guide, nous
avons été confronté a quelques contraintes divéigsssglobalement a la communication. Cela

nous amené a opter pour deux stratégies que notigaiés ci-dessous :

Faire écouter des extraits musicaux pour facilitéexpression

Afin de surmonter la timidité des enquétés et deféére s’exprimer le plus spontanément
possible sur leur attachement en évitant au maximowte introduction inductive de notre part,
nous avons sélectionné des échantillons musicaupielgues musiciens ou groupes musicaux
que nous leur avons fait écouter. Les extraitsteteont une certaine popularité, mais surtout
nous les avons choisis parce que chacun des msiciedes groupes musicaux marque a sa
facon la ville. Les morceaux recouvrent tous lédemes écoutés a N’'Djaména a savoir : le rap
(international), le soukouss et la rumba (africagt) tradi-moderne (local). L'échantillon

musical portait sur les cing musiciens et groupegsits :

1. Mounira Mitchala : Prix découverte RFI 2007, elle a acquis une nét&mon seulement
nationale mais internationale. Elle se présentencemne artiste ouverte sur le monde. Elle
présente également la figure de la femme émancipdfeanchie des pesanteurs

socioculturelles que le milieu urbain favorise.

2. Talino Manu : Musicien décédé en 2009, il est considéré noressrit comme l'un des
grands artistes pour la qualité de ses composjtiongis aussi le symbole de la
réconciliation des Tchadiens. Il a ainsi été immisé a travers la création du centre

culturel dénommé “Espace Talino Manu”, une fordepatrimonialisation musicale.

son regne. A cause de sa redoutable police sedédtemmée DDS (Direction de la Documentation etale |
Sécurité), le droit a I'expression était strictetneantrolé et réprimandé.
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3. Sultan: Il se présente comme un artiste engagé depuiertee sle son alburnx Enfant
soldat »dans lequel il fustige les politiques. Cet albumitéacensuré pour un temps sur les

ondes radiophoniques.

4. Chari Jazz :L'un des tout premiers orchestres tchadiens guiitsancore aujourd’hui. Il
fait figure de pionnier dans le domaine de la musiqurbaine qui a accompagné
I'urbanisation de la ville depuis I'indépendanceest considéré comme le groupe musical
appartenant a la génération “lamyfortdifie (Qui couvre toute la période de
I'Indépendance a la guerre civile de 1979). Cetés@nce urbaine se traduit également par
son ancrage géographique dans la ville a traverpsapre lieu de concert ou il se produit
toutes les semaines (vendredi, samedi, dimanche).

5. Soubyanna Music :Groupe musical sans doute le mieux organisé€, ratesient a cause
des instruments de musique dont il dispose mas ausause de son ancrage geographique
a travers son lieu de production de concert, "Roya de Soubyanna”, tous les week-ends

(samedi et dimanche).

Les extraits ont été mis en série a raison de 18 &econdes par échantillon. Ils ont été
présentés apres un temps d’entretien. Ce choimide passer les échantillons apres un temps
d’entretien est justifié par le fait que nous avoossidéré ces échantillons comme un moyen et
non une fin. Ce qui veut dire que nous n’étionsgiaigyé d'y avoir recours systématiquement.
L'intérét de la méthode était de susciter une garoim-médiate » sans le filtre du langage qui
est, nous l'avons vu, un obstacle permanent a fl&sgion en raison des faibles compétences
linguistiques. Laudition des échantillons avaitupdout de provoquer des commentaires
spontanés. Comme les extraits musicaux sont camesipublics, généralement pendant cette
séquence d’écoute, plusieurs signes verbaux ouwveodpoaux dénotant de l'intérét ou du
désintérét étaient perceptibles : chanter avecusigien pendant que le morceau se déroule ou
a défaut, hocher la téte, rire ou encore froncestircils. Il y en avait d’autres qui réagissaient
instantanément a I'écoute de tel ou tel extrait.bEef, cette stratégie a permis d’établir une

relation et de délier les langues. Les commentdos®nnaient parce que les interviewés en

42 Fort-Lamy fut le nom de la capitale du Tchad iadépendance et c’'est en 1973 que la capitale sera

rebaptisée N'Djaména. Les « Lamyfortains », comraensmment les citadins appartenant a cette époque,
s'identifient aujourd’hui a cette musique.

64



hY

venaient a établir des comparaisons avec d'autésrences au-dela du Tchad et nous

entrainaient ainsi dans les sillons de leurs egpéds musicales.

Nous n’avons pas systématiquement utilisé ce stigplar communication et a la verbalisation
des attachements car certains interviewés, d’erdeégeu, annoncaient leur golt parfois
exclusif pour un certain type de musique, notamnétraingere. C’est le cas d’'une proportion
non négligeable des jeunes qui interprétent la quaesameéricaine ou francaise dans le club
Guest Star ou dans I'émission télévig&space Jeuneg£’est le cas aussi du collectif des jeunes
rappeurs d’Abéna qui s’identifient par leur stylesital. Devant ces situations, il nous a paru
préférable de nous focaliser sur les objets ded#achement réveélés pour en comprendre les

modalités et la formation.

En définitive, au vu des résultats obtenus, I'étHan que nous avons pu mobiliser nous a
révélé que la plupart des sujets interrogés étaiemtamateurs au sens de Hennion, en ce sens
gu’ils développent des pratiques musicales a urtaine échelle allant de I'écoute a la pratique

d’instruments.

Le réajustement permanent du chercheur

Comme de nombreux chercheurs, nous avons été otdfraux problémes inhérents a
I'enquéte de terrain. Comme Le Guern (2002) dansesguéte sur les pratiques des fans de la
sérieLe Prisonnier,Péquignot (2001) dans I'enquéte sur les romangnsemtaux, Pasquier a
I'occasion d’'une recherche sur la réception deeséollege ou encore Majdouli évoquant les
problemes a se faire accepter comme femme maroétirtiant en Europe dans un milieu
attaché a la tradition (2007 : 343), nous avonssraussi rencontré des difficultés spécifiques.
Mais devant ces situations auxquelles il est dli€id’échapper, nous faisons noétre le point de

vue de Kaufmann :

« La retenue de l'enquéteur déclenche une attitggécifique chez la
personne interrogée, qui évite de trop s’engagarla personnalisation des
questions fait écho la non-personnalisation desnées 1996 : 17).

Ainsi, nous avons da faire face a différents typesituations et de réactions.

Lun des premiers obstacles que nous avons remOntetait le rapport
enseignant/enseigné qu'’il fallait surmonter. Audadhcomme un peu partout en Afrique, mais

contrairement a I'Europe ou l'enseignant est gualyul’accessible en tout temps et sans
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protocole social établi, il y a comme un mythe autde I'enseignant qui fait qu’il existe une
certaine distance entre celui-ci et son éléve aué&adiant. Cette image héritée des temps
coloniaux persiste encore aujourd’hui. Pour beapcde jeunes, souvent des éleves ou
étudiants, la tendance au vouvoiement qui accelstudistance est quasi spontanée. C’est
pourquoi dans une démarche empathique, nous preeotsmps de briser ces barrieres
permanentes en insistant par exemple sur la néeelssse tutoyer ou en mettant en confiance
I'interlocuteur. Ce n’est pas une tache faciles’dgit notamment de les persuader que leurs
propos ne sont pas évalués, qu’il n'y a pas de &é®mou de mauvaises réponses et que méme

les associations les plus inattendues ont leuuvaex yeux du chercheur.

Pour ce qui concerne les musiciens, il a falludleve certain malentendu. En effet, s’il existe
une difficulté a laquelle la plupart des musiciétzadiens sont confrontés, c’est bien celle de
trouver des producteurs. Beaucoup de musiciensxqus avons rencontrés ont été enchantés
non pas d’avoir été choisis parmi d’autres comnjetsw’enquéte, mais parce que nous avons
été percu, soit comme un bailleur, soit comme ursicologue, soit comme un expert en
montage de projets culturels, soit encore commejounnaliste, sans doute a cause du
dictaphone. Nous avons donc été accablé de safiais de plusieurs ordres comme la
demande de financement d’album, la correction emise en forme des compositions, la
demande de mise en relation avec des distributdtaagers, preuve que la représentation du
statut de chercheur est pour le moins incertaigmenchez les musiciens.

Nous sommes conscient que les perceptions de vesses situations de communication
peuvent induire des distorsions et amener lesviet®@és a des déclarations exagérees : soit ils
se mettent en valeur, soit ils se placent danspaséion de demandeur, ce qui pouvait avoir
pour conséquence de nous faire passer a c6té itlbles informations et surtout d’empécher
une expression sincere et dénuée de calcul. Améme si, au cours de I'entretien, nous
n'avons cessé d’intervenir pour réorienter lesrinévés, nous avons tres vite compris que
I'entame de notre entretien était essentielle &k f@llait la soigner en fournissant des éléments
essentiels a la compréhension de notre travaiedeerche, méme si cet exposé liminaire ne

faisait pas sens chez tous les sujets interrogés.

Les entretiens ont été menés dans différents kteaxme il apparait dans le tableau synoptique
(Tableau 2) Si, pour la plupart des acteurs d’appui, nousnavété recu dans les bureaux
attachés a leur fonction, pour les musiciens gpuldsdics, il n'y a pas eu de cadre unique. Ainsi,
c’est soit & domicile, soit dans les lieux de cohait a I'université, soit dans les locaux des
stations de radio, soit encore dans des espacdEgpuebmme le marché que nous avons
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conduit les entretiens. Nous avons eu le soucialeny autant que faire se peut, ou d’élargir
notre échantillon en interrogeant une populatiotédogéne. Cela concerne aussi bien les
musiciens que les publics. Ainsi les éléments de ¢tetérogénéité portent essentiellement sur

les variables age, niveau d’instruction, professiorencore le quartier de résidence.

b) Les séances d’observation

Nous partons du principe énoncé par Laplantindisyportance de I'observation :

« Les anthropologues estiment que la connaissaeseéties humains ne peut
étre menée a la maniére du botaniste examinanbugére ou du zoologue
observant le crustacé, mais en communiquant aveeean partageant leur

existence d’'une maniere durable(2996 : 20)

Il ne s’agit pas pour nous de nous transformer agicren, mais le fait de prendre part a ces
ambiances de concerts a plusieurs reprises ourtieiper aux réeunions des clubs était la voie
essentielle pour accéder a cette connaissancepddatLaplantine, méme si, a I'’évidence, nous
ne pouvons prétendre avoir partagé « leur existédiure maniere durable ».

Pour interroger les autres aspects de notre praigoe liés notamment aux nouvelles
sociabilités et a la nature des pratiques de lespabain que la musique favorise, nous avons

réalisé plusieurs observations dans huit lieuxsgmmeant chacun une identité propre.

L'élaboration de la grille d’'observation

Nous devons préciser que I'observation a été pous fe premier moyen de contact avec notre
terrain. C’est grace a l'observation spontanéengtitive que nous avons pu nous rendre
compte de cette présence vivace de la musique Idamsotidien de la vie des citadins, que
nous cherchons aujourd’hui a comprendre de marpkre construite. Aussi est-il utile de
rappeler que les premiéres séances qui se sofgéEsalsans aucune orientation préalable
précise nous ont donné l'avantage de formuler lesnjgres hypothéses et nous ont aidé a

enrichir notre grille pour les observations suiesnt

En nous référant au guide de Beaud et Weber (28d@ijne outil méthodologique de I'enquéte
ethnographique, nous avons élaboré une grille dmfasion. Il s’agit d'observations totales

intégrant aussi bien le cadre physique que lesderdiinteraction sociale. Les lieux observés
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ne présentent pas tous le méme cadre physiqueueppamettre de comprendre les pratiques
qui s’y déroulent, nous avons choisi le cadre gjysicomme axe d’observation a part entiére

afin d’en faire I'analyse sémiotique. Ainsi, laltgid’observation se présente comme suit :

Tableau 2: Grille d'observation

Axes/niveau Catégories Quelques indicateurs

d’observation

* Localisation des différents

compartiments du lieu ;
e Qualité de la salle: fermée ou a diel
Configuration de I'espace et ouvert

organisation du lieu » Scene (podium et son éclairage)
» Siéges: nature et disposition ; situatjon
1. Cadre physique de ce qu'ils permettent, encouragent|ou
interdisent
Eléments esthétiques * Présence ou non de décorations et leur

nature ; leur valeur sémiotique

L . .|+ Presence ou non de policier ou vigile
Seécurité/conditions d'acces, conditions d'entrée entrée

payante/gratuite ; fouillée/libre

» Différents temps forts de I'événement et
attitudes correspondantes du public,
notamment a travers les paroles
prononcées et la communication non
verbale

« Nature des activités qui accompagnent

Chronologie du déroulement
de I'événement

2. Cadre social : | Services proposés dans |le | 2. . , 5
. lieu I’événement (boisson, cigarettes, cuisine,
ambiance du auberge, petits commerces...) ;
lieu » Déplacements des personnes (nature,

fréquence) et personnes immobiles| (a
quelle place et quoi faire?)
» Catégories sociales représentées pour le
public ;
* Nature des interactions: confljt,
coopération ou autres.

Appropriation de l'espac
par le public

[1%)

La conduite des observations

En faisant I'hypothése que les lieux influencenoientent les comportements ou les attitudes
de ceux qui les pratiquent, nous avons opéré desx adm fonction des caractéristiques

intrinséques a chaque lieu :
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Espace Fest'Africa Cet espace public qui est aujourd’hui dénomnmat’Africa doit son
nom au grand festival culturel et littéraire organen 2003 et dénomm@st’Africa sous

les étoilesgui a regroupé plus d’'une centaine d’écrivaingd’&ttistes africains. Cet espace,
jadis anonyme, est devenu aujourd’hui le lieu déredice urbaine lorsqu’il s’agit de
I'organisation des événements grand public : fafgivet concerts. Situé au quartier
Moursal, entre le Lycée du Sacré Cceur et le Builditspace Fest Africa est bordé par
I’Avenue Mobutu et s’étend sur une superficie desple 3500 m2. C’est un lieu de haute
sociabilité en ce sens qu'en dehors des événenemsntiellement musicaux, il sert
également de lieu de projection des films dansatirec des campagnes de mobilisation de
masse, ou a l'occasion des grands événementsfspaotnme la Coupe d'Afrique des

Nations, ou des écrans géants sont installés pqogulation.

Le bar Boukarou :Situé en plein coeur du quartier Moursal, non ter’Avenue Kondol,

il n'est pas facilement identifiable, a cause @bdsence de toute indication et d’orientation
et surtout a cause du type de construction queneBke plus a une habitation personnelle
gu'a un bar dancing. Le seul indicateur qui morgte c’est un lieu de musique est
I'ambiance musicale qu’il diffuse tous les soingaatir de 18h jusqu’a minuit et ce, du lundi
au dimanche. La particularité¢ de ce lieu est gest jumelé a une auberge; ce qui
occasionne une forte fréquentation de ce lieuass doute la pratique de la prostitution a

visage découvert qui s’y développe.

Le Royaume culturel de Soubyannad_.e Royaume culturel de Soubyanna est aujourd’hui
considéré comme un bar parce qu'’il s’y vend dedal, mais sa particularité vient du fait
qgue ce lieu est une création d’'un groupe musicalibganna Musique. Si aujourd’hui le
Royaume culturel de Soubyanna peut étre identtfif@me un bar et donc un lieu de loisir,
le projet des créateurs est d’en faire un lieuucalt d’ou la dénomination « Royaume
culturel de Soubyanna ». C’est une appellation zassgprenante pour un public peu
familiarisé avec I'Afrique mais qui, dans le corttex’djaménois ne parait pas déplacée. Si
nous avons choisi ce lieu, c’est qu’il est 'un daes lieux de musique ou se joue sur toute

I'année, les samedis et dimanches, de la musigee li

Le Temple de Chari JazzC’est un lieu loué par le groupe Chari Jazz, &arper orchestre

tchadien a N'Djaména, ou se produit ce groupe. adiqularit¢ de ce lieu tient a la
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catégorie du public qui le fréquente : ce publar, ga tranche d’age, appartient en majorité,
a la période de Fort-Lamy.

L'Institut Francais du Tchad : L'Institut Francais, autrefois appelé Centre adtdrancais
est, comme son nom l'indique, le lieu de la prowmtle la culture frangaise. Mais compte
tenu du réle qu'a joué et continue a jouer ce eentans la promotion de la culture
tchadienne, soit en offrant un espace d’expressibnartistes musiciens tchadiens, soit en
mettant a la disposition des éléves et étudianteldes grandes bibliotheques du Tchad, il
nous intéresse particulierement. La, se rencoatmilture urbaine au sens du métissage et
du brassage des publics de différentes origineso(rsux et autres nationalités) qui se
cOtoient et se croisent et c'est en cela que ae é& important pour nous en termes
d’observation. Toutefois, il faut relativiser I'impance de ce brassage et ne pas perdre de
vue que ce lieu est, a N'Djaména, le symbole deulture Iégitime, non pas seulement a
cause du tarif d’entrée qui constitue une conteamonomique pour certaines catégories de
la population, mais beaucoup plus en raison ductizma sélectif des artistes qui sy
présentent, ce qui constitue également une bacignerelle. Enfin, au-dela méme de toute
notion de programmation ou de tarification, le «tte Culturel Frangais », comme on
continue souvent de I'appeler, conserve, en dépitébolution de sa politique culturelle,
un peu de l'aura acquise au temps de la périodeniadé et qui s’accompagnait d’'une

ségrégation sociale assumee.

La Maison de Quartier de ChagouaConstruite en 2009 par 'AF®en partenariat avec

la Mairie, la Maison de Quartier de Chagoua appa@nhme un projet pilote appelé a se
développer dans d’autres quartiers de la ville dassannées a venir, en cas de résultats
positifs. L'objectif ayant conduit & la création cette maison, selon le responsable attuel
vient du fait qu'il existe dans les quartiers pBépques un nombre important de jeunes
talentueux éprouvant des difficultés pour s’exprinkan dehors du centre Don Bosco, ces
jeunes issus des nouveaux quartiers périphériqoes aucun autre lieu d’expression. La
Maison apparait comme le lieu emblématique du d@peiment des « cultures urbaines »
ou se manifestent des styles d’expressions revatifdiet critiques a I'endroit des pouvoirs
publics, en particulier le hip hop. Ceci est canfirpar la présence sur la scene publique du

Collectif des Jeunes Rappeurs d’Abéna que ce liean&ribué a créer par I'organisation
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Agence Francaise de Développement.
M. Abdelkader Hamid dans I'entretien réalisé lef@vrier 2012.
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périodique des compétions hip hop. L'observatios oheirs couverts de tags et le constat
fait de la prédominance des groupes de hip hopragport a d'autres styles dans la

programmation mensuelle confirment cette orientatio

- Le Centre Don Bosco le centre Don Bosco est une création d’'une comdicygreligieuse,

les Salésiens, qui a un statut juridique d’assiociad but non lucratif. Créé en en 1999, le
centre Don Bosco était jusqu’en 2009 l'unique l@&expression des jeunes issus des
quartiers périphériques. Aujourd’hui, méme si laidda du Quartier de Chagoua lui prend
une partie de son public, il reste toujours un reede référence des jeunes a cause des
activités culturelles, mais aussi sportives etatenfition en informatique qu’il propose. En
outre, le centre a la réputation d’étre le seul lée abriter chaque année une activité
culturelle importante qui fédére les jeunes dedeéuihts eétablissements scolaires
secondaires de la ville, dénommée ACARSIEet dans laquelle la musique tient une
grande place. Son choix s'imposait pour illusteeplace des mouvements religieux dans la

constitution d’une culture musicale urbaine.

- L’Espace Talino Manu de Moursal De création récente en 2011, ce lieu a été bagtisé
nom de Talino Manu, I'un des grands artistes masgitchadiens, décédé en 2009, reconnu
pour son talent artistique, mais aussi pour avomtribué significativement a la paix
retrouvée a travers ses chansons. La particuldwitieu réside dans son pouvoir de faire
cohabiter la culture traditionnelle avec la culttmederne. Cela transparait par exemple
dans les deux dernieres éditions de la Féte de Uaigde, ou les groupes musicaux

modernes et ceux issus du folklore ont été progrésnm

Nous avons observé ces différents lieux a plusieamnents de la journée selon les
événements qui s’y passent, mais dans la plupartake les observations sont menées le soir a
partir de 18 heures lorsque ces lieux manifesteunt Vitalité sociale. Lors de nos premieres
observations, alors que nous nous exercions a peitgjue mais qu’il nous était difficile de
mémoriser le maximum d’informations pour les restit plus tard, le méme incident s’est
répété et nous tenons a en faire mention ici,itédhtstre 'incompréhension et la méfiance que
peut susciter la posture du chercheur. Comme ntiossémuni d’'un carnet pour noter nos

observations, nous avons fait I'objet d’interpetlas soit par les vigiles, soit par les

% Activités Culturelles, Artistiques et Sportivegdr Etablissements.
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propriétaires des bars, ce qui nous a co(té deslomgments d’explication. Ainsi pour éviter
ces désagréments, nous n'avons pas eu d’autre nga@ede nous rendre sur le terrain et de
mémoriser les signes, mouvements, attitudes, prigmass, ce qui nous obligeait a nous rendre

dans un lieu au moins deux fois.

2.2.3 L'analyse des données

Nous avons procédé a l'analyse des données apmis r@ranscrit I'intégralité de nos
entretiens et formalisé quelques observationsstiligle de signaler que comme ces entretiens
n'étaient pas destinés a une exploitation linggigtini & une observation des faits de langue,
nous avons choisi comme principe la lisibilité. €’ainsi que nous avons introduit une
ponctuation lorsque cela semblait indispensabéecdmpréhension du discours.

Deux opérations majeures ont caractérisé cette émpravail : la codification des entretiens et

I'analyse de contenu des documents.

2.2.3.1 La codification des entretiens pour une elgtation efficace

L'opération de codification apparait comme la preni étape de traitement des données
recueillies et répond fondamentalement a deux tfgeessentiels: d’abord classer les
entretiens en vue de leur exploitation rapide stige, pour ce qui concerne les citations de nos

interviewés, respecter le principe de I'anonymadispensable dans tout travail universitaire,

particulierement dans ce contexte ou des apprécgtsur la politique ou la vie de la cité

doivent rester confidentielles et ne pas portejudiée a leurs auteurs.

Tableau 3: Tableau des entretiens répartis par cagprie d'acteurs

1. Musiciens

N°| Code |Durée Date Lieu Groupe/ | Nb | Age | sexe  Niv.. Profession | Quartier
solo albums instruction déclarée

1. |A/sc-soul 1h28|28.02.2011 |Royaume  (Soubyanna| (2 NC | M [Maitrise [Musicien Moursal
Soubyanna|Musique Enseignant

2. |A/Inmd 1h0219.07.2011 | Cyber caf§ Solo 04 41 M NC Musicien Sigueté
Ason )

3. |Alrsk 1h4023.07.2011 . Solo 01 23 M| Terminale |Musicien Moursal
domicile

4. |Ammjp |46mn08.01.2012|Espace  (Orchestre | oo | NC | M |NC Musicien  |Moursal
Talino Mandnational
Ason .

5. |Alals 1h5910.01.2012 o Solo 02 NC| F|NC Musicienne |Chagoua
domicile Hotesse de l'ai
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Institut
6. |[A/dgs 50mv||15.01.2012 _ Solo 02 NC M Baccalaurétﬁusicien Moursal
francais
Institut i i
7. |Algdr 46mr)24.01.2012 _ Solo 00 41 M |Baccalaurégpysicien Paris Congo
francais
8. |A/svesv | 38mi7.01.2012 |ESpace  |solo 03 29 | M| Licence [Musicien  walia
Talino Many Peintre
Institut 7° an .
9. |A/dlc 50mn06.03.2012 ) Solo 01 28 Ml Musicien Chagoua
francais médecine |Etudiant
10/A/dnd | 55mn10.03.2012 [Univ. de  i5glg 01 39 | M| Master [Musicien  IApena
N'Djameéna Enseignant
Ason ) o - )
11.|A/an 1h3216.03.2012 CharidJazz | NC| 56| M| Primaire [Musicien — iSahangali
domicile Gardien
12|Alaan | 54mi20.03.2012|Univ.de  IshilaShila| 01 | NC| M| Baccalaurdgfysicien  |Moursal
N'Djaména
i Musicienne )
13.|A/mkam | 51mn30.03.2012| Bureau Solo 02 N( F Bac+2  |administratric/Gassi
e
2. Acteurs d’appui
N° Code Durée Date Lieu de I'entretien Institution Qualité de l'interviewé
1. AA/ip/butdr | 48mn | 21.01.2011 Bureau BUTDRA Directeur
a
2. | AAlip- 38mn | £.02.2011 | Bureau Maison de la Culture Baba | Directeur
cc/mcbm Moustapha
3. AA/sp- 52mn | 03.02.2011 Bureau Centre des Jeunes Don Bosg&ecrétaire Général
cc/cjdb
4, AAViilift 58mn | 08.02.2011 Bureau Institut francala Tchad Animateur culturel
AA/sp- 55mn | 12.02.2011 IFT Promoteur indépendant Directeur
pi/nnm
6. AA/ip/butdr | 1h03 | 09.01.2012 Bureau BUTDRA Chargé de documenmnts
a et de répartition
7. AA/sp- 43mn | 25.01.2012 Espace Talino Mapu  Promoteur inubfgors Journaliste culturel
pi/nrm
8. AA/sp- 35mn | 27.01.2012 | Siége L'Observatqur Réseau denalmies et Secrétaire Général
as/rjact Animateurs culturels tchadiens
9. AA/sp- 21mn | 28.01.2012 | Siege radidRadio Harmonie Animateur de I'émissior
m/harm Harmonie Guest Star
10. | AA/ip/dmda | 47mn | 12.02.2012 Bureau Direction de musique, dg Daecteur
C danse et de 'art contemporain
11. | AA/sp- 31lmn | 21.02.2012 | Siege du studio Studio Hadre Dounia Responsable
disc/hd
12. | AA/ip- 39mn | 21.02.2012 Bureau Maison de Quartier de CreagpUResponsable
cc/mgc
13. | AA/sp- 33mi | 22.02.2012 Institut national deAssociation pour la Promotion ¢tTrésorier Général
disc/appat la jeunesse et dgsla Production des Euvres dps
n : .
sports Artistes Tchadiens
14. | AA/sp-scitg | 33mi | 22.02.2012 Bureau Tigo Directeur Marketing et
n Communication
15. | AA/sp- 23mi | 23.02.2012 Bureau Promoteur indépendant Notaire
pi/bm
n
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16. | AA/sp- 32mi | 25.02.2012 Siege du studio Studio D&G Responsable
disc/dq
n
17. | AA/sp-m/lib | 1h52 | 28.02.2012 Siege Radio Radio Fimelrié Animateur de I'émission
Hip Hop Show Time
18. | AA/sp-m/tc | 42mn| 29.02.2012 Bureau Tchad et Culture Rédacteur en chef
19. | AA/sp-m/dk | 42mn| 29.02.2012| Siége du journal Joubeouna Directeur de publication
20. | AA/sp- 1h02 | 10.03.2012 | A son domicile Association des  noiess| Secrétaire Général
as/assomut tchadiens
21. | AAlip- 1h08 | 13.03.2012 | A son domicile Office National dead® et| Animateur de I'émission
m/onrtv Télévision Discothéque et
Nouveautés
22. | AA/sp- 36mn | 19.03.2011 Siége du studio Studio Sono RamsxRiction | Responsable
disc/ssrp
23. | AA/sp- 44mn | 29.03.2012 | Siége du studio Discothéque 3XL p&esable
disc/3xl
24. | AA/sp- 40mn | 05.04.2012 Bureau Centre Al Mouna Journaliss®@ Journal
m/caref Carrefour
25. | AA/sp- 43mn | 27.04.2012 Bureau Airtel Responsable marketing
sc/airt communication
26. | AAlip- 59mn | 10.05.2012 IFT Office national de Radio | &nimateur de I'émission
m/esp.jeune Télévision EspaceJeunes
S
27. | AAfilmnm | 52mn | 20.05.2012 Bureau Malaria No More sistant au programmge
et  chargé de la
communication
3. Publics
N° Code Durée Date Lieu Agd Sexe Niv. instructipn  rofd@3sion Quartier
1. P/dbd 1h05 | 13.03.201L Espace Tal|jndC M Etudes Commercial Moursal
Manu supérieures
2. | P/dsab-fn| 48mn| 01.02.2012 Université  |d&5 F 1? année Etudiante Dembé
N’Djaména universitaire
3. | Plan 26mn| 03.02.201R Université o[210] M 1® année Etudiant Atrone
N’Djaména universitaire
4, P/anj 34mn| 05.02.2012 Radio Harmoni&9 M Etudes Etudiant Atrone
FM techniques
5. P/zs 26mn| 06.02.2012 Radio Harmonje 19 F Terminale Eléve Moursal
6. | P/ndp 23mn| 12.02.201P2 Université a1 M 1® année Etudiant Farcha
N’Djaména universitaire
7. P/bb 47mn| 12.02.2012 Université el M Terminale Eléve Moursal
N’Djaména
8. P/mr 33mn | 13.02.2012 Université 13 M Terminal Eleve Paris-Congp
N’Djaména
9. P/agc 1h05 | 30.05.201Pp A son domicilg NC F Terminale Eleve Abéna
10. | P/dpj 42mn | 09.06.2012 Radio Harmoni@5 M Secondaire Eleve Amtoukouin
FM
11. | P/scy 34mn| 09.06.2012 A son domicile 20 F | "ahnée études | Etudiante Chagoua
supérieures
12. | Pirg 47mn | 06.07.2012 Université @4 F Z année Etudiante Abéna
N’Djaména universitaire
13. | Pl/ajra 1h16 | 08.07.201R Maison H&C M NC Eleves Abéna
Quartier de
Chagoua
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14. | Plcgs 13mn| 14.07.201p Radio Harmonje N NC NC NC NC

15. | P/pb 40mn| 15.07.2012 Radio Harmonje 19 M Secondaire | Eléve Gassi

16. | P/ddd 1h14 | 17.07.201R A son domicile 60 M Etudes Administrateur| Moursal

supérieures

17. | P/dr 16mn | 28.07.2012 Maison deNC M Etudes Peintre Dembé
Quartier secondaires
Chagoua

18. | P/byk 33mn | 28.07.2012 Stationnement|d&2 M Etudes primaires| Taximan NC
taxi

19. | P/Inm 45mn| 29.07.2012 Institut natiorjab3 M Etudes Enseignant NC
de Jeunesse ¢t supérieures
Sports

20. | P/nj 19mn | 30.07.2012 Institut nationaNC M Etudes Enseignant Boutalbaga
de Jeunesse ¢t supérieures
Sports

21 | Plgr 26mn| ©.08.2012| Institut national | NC M Etudes Enseignant Atrone
de Jeunesse et supérieures
Sports

22 | P/dd 51mn| 06.08.2012 A son bureau aiNC M Etudes Administrateur| NC
Gouvernorat supérieures

23 | P/bsb 34 mn 10.05.20143 ONRTV Radio NG M NC Adstiateur| NC

2.2.3.2 Le traitement des données recueillies

En nous appuyant sur le matériau constitué parastiens, les comptes rendus d’observation,
les articles de presse et quelques documentsuiimtibels, nous avons effectué le travalil
d’analyse de données.

Pour ce faire, nous avons eu recours a des ouvragésodologiques, notamment celui de
Miles et Huberman (2003), qui fournit des principéanalyse des données qualitatives et celui
de Maingueneau (1998). Ce dernier développe leecadmmettant de relever les éléments en
fonction desquels se construit le sens d’'un disdie contexte situationnel qui fait partie de
ces éléments retenus par l'auteur nous intéresseyd@rement pour étudier les différentes
instances et la visée communicative des acteuesragies. Ainsi, a partir des données
retranscrites, nous avons mis en place une démamrhportant deux étapes successives qui
nous ont permis de procéder a leur analyse. Eilssmésentées succinctement dans les lignes

qui suivent.

a) La construction des sociogrammes

La notion de sociogramme est utilisée a l'origiaepartir de travaux en sociométrie, par le
psychiatre romain Jacob Levi Moreno vers 1988r mettre en évidence ce qui se passe au
sein d’'un groupe de sujets. Il peut étre ainsiriéfi
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« [une] représentation graphique servant a mettneégidence et a analyser
les liens d’'une personne avec sa famille ou soaueage ou de visualiser les
liens de la famille ou de certains de ses membnesc des structures
extérieures de santé, d'éducation, de loisirs,rdeail, avec un cercle d'amis

ou appartenant a la famille élargie » (Phaneuf, 20Q).

Le sociogramme, dans ce contexte, est utile poumtn@ola dynamique d’ensemble qui se
développe dans le groupe d’appartenance du sujgerady qu'il s'agisse de sa famille
immédiate ou d’autres personnes de son entouragéishation du sociogramme s’est étendue
tres vite a d’autres disciplines, notamment ladogie urbaine américaine avec les travaux de
Whyte (1995 : 105-126), qui y a recours pour déedes formes de sociabilité d’'un quartier a
partir des interactions sociales.

Il est utile de faire remarquer que I'emploi du isgcamme dans notre contexte s’éloigne
sensiblement du modéle canonique de Moreno aussectsdes diagrammes ; il est plus proche
de l'utilisation sociologique, entendue dans lessaa « portraits », qu’en font Emmanuel Ethis
(2008), Jean-Louis Fabiani et Damien Malinas Ethis, 2002) dans leurs publications
consacrées aux publics des festivals. Présentésieatas« balises interprétatives du terrain »
(Ethis, 2011 : 71), ce sont des portraits qui somistruits & partir des entretiens réalisés aupres
des publics et des observations conduites surrkre

Le recours aux sociogrammes ainsi définis viser@asuater un écueil important que nous avons
déja relevé et que nous rappelons ici. Quoiqu'urbabtre terrain d’étude, N'Djaména, se situe
dans un pays ou le taux d'analphabétisme demewaetiun des plus élevés. Aussi n'est-il
pas étonnant de constater que la mise en motgegaujets rencontrés, de leurs attachements a
la musique releve d’'une entreprise assez compéegause d’'une barriere a la fois linguistique
et culturelle qui fait obstacle a la verbalisatides affects. C’est pourquoi le recours aux
sociogrammes comme moyen de présentation nous peiume part de remédier a cette limite
et d’autre part, d’accéder par d’autres cheminsems que les sujets donnent a leurs choix ou a
leurs attachements. A ce titre, les sociogrammegesede lieu approprié de restitution et de
contextualisation des situations des entretieaffrent des possibilités d’utilisation raisonnée
de nombreux éléments qui relevent de I'expressmnverbale et qui se donnent a voir lors des
entretiens avec les sujets. En effet, I'écriture sleciogrammes a I'avantage certain de mettre
en relation des détails et des éléments ordinaimeramignés pour les intégrer dans une
construction d’ensemble.

En outre, cet effort de construction de sens ekinsous, déterminant pour apprécier le degré
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de sincérité des enquétés et la cohérence dedmaosurs. C’est aussi un moyen de mettre en
relation ce discours avec des éléments de prégentgii parfois le renforcent ou I'éclairent,
mais qui peuvent le contredire. Enfin nous estimmuns grace a I'effort de contextualisation de
I'entretien, cet exercice vise a permettre au lectle devenir témoin des différentes situations
d’enquéte.

Cette opération d’écriture constitue donc un premieeau d’interprétation des données issues
du terrain, qui a 'avantage de nous faire woémerger des hypothéseg¢bthis, 2011 : 81)
Dans cette perspective, les portraits proposés,due caractérisés par leur singularité, mettent
au jour quelques axes d'analyse qui permettentpdéqender un tant soit peu l'univers de la

réception musicale a N’'Djaména.

b) La construction d'un format de présentation des dues

Suivant les découpages des catégories que nous adoptées au début de notre recherche -
musiciens, acteurs d’appui et publics -, nous av@alsoré, pour chaque catégorie, un tableau
qui nous a permis d’entrer les données signifiestfy Nous avons concu nos tableaux en
utilisant les variables sur lesquelles nous nousngtappuyé pour construire nos guides
d’entretien comme grille de lecture des donnéesigiiies. Notre premiere tache a été
d’extraire les citations, issues de chaque entrepfieuvant étre des indicateurs pour éclairer et
illustrer les variables ainsi définies. Toutefoirmus ne nous sommes pas contenté de ces
variables définies priori, nous avons aussi intégré celles qui nous ont u&g§ésées par le
contenu des entretiens, ce qui, de ce point de awmrichi notre grille d’analyse. Afin de
rendre pratiqgue l'exploitation des tableaux poutdpe suivante, nous avons opté pour le

logiciel Excel, adapté pour les opérations de tri.

c) La démarche d’analyse

La procédure d’analyse a consisté, dans un pretameps, a dégager les « patterns » ou les
« themes » selon Miles et Huberman (2003 : 13®tulde des citations nous a permis de faire
apparaitre ce que ces auteurs appellent les « théemtiques » qui ne sont rien d’autre que
des thémes ou des « explications » sous-tendanprtgss des sujets. Ainsi a partir des
occurrences des themes et dans une démarche deraisop en faisant des allers-retours
constants entre les discours, nous avons procé&l&aification de nos hypothéses, que nous

rappelons ici :

46 Il s'agit des tableaux présentés ci-dessus ft.gdieantes.
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- Les acteurs formant le monde de la musique a N'Bj@mont des représentations
renvoyant a la fois a des enjeux politiques, énugaes, identitaires, esthétiques et autres,

qu’il faut faire émerger et analyser.

- Les regroupements d’amateurs de musique particiggent production de modes de vie
fondés sur des nouvelles formes de sociabilitést@mdant souvent des clivages ethniques,

confessionnels, géographiques.

- La musique, a travers ses differentes modalitésdiffasion et d’écoute que sont les
spectacles scéniques de toute nature et les énsssamliotélévisées qui rythment au
quotidien la vie urbaine, recompose la ville et metjour les maniéres dont celle-ci est

pratiquée et vécue.
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Une méthodologie hybride

Au terme de la présentation de ce chapitre consaaré&adre théorique et a la posture
méthodologigque que nous avons adoptée, il nouswaytde de rappeler un certain nombre de
parametres qui ont guidé nos choix et d’en évogliaatres qui, sur le terrain, nous ont
empéché de suivre certains chemins que nous awiw@Esemprunter

D’abord nous souhaitons justifier le choix d’'unggeche qualitative pour 'ensemble de notre
travail, et en particulier pour ce qui concerne pglics, de préférence a une approche
guantitative. Nous avons renonceé a une étude dativdi et a un traitement statistique des
données concernant les publics, alors que cett@éderaurait été intéressante pour un pays
comme le nbtre. En effet, cette these y constitupremier travail universitaire sur I'étude des
publics de la musique et ses conclusions auraiemyrnir un outil de pilotage aux décideurs.
Nous y avons renoncé pour deux raisons essentidllese part cette démarche aurait
nécessité la prise en compte d’'un échantillon it@pdmpour étre significative et des traitements
assez lourds, ce qui était difficile dans les cthads de notre recherche et aurait demandé des
moyens humains dont nous ne disposions pas. D'gatrte étant donné les contraintes déja
évoquées liées a la verbalisation des attachememtsc’est ce que nous cherchions a faire
émerger - la méthode d’enquéte par questionnairaitasans doute produit des résultats
décevants. Il ne s’agit donc pas d’'un choix paadef

Nous avons eu recours a d’autres modes d'explorgimur donner a nos conclusions une
forme de validité scientifique en dépit de I'abserte données quantitatives, d’ou la forme
hybride de notre démarche. Ainsi I'entretien ebservation directe ont été mobilisés comme
outils principaux de recueil des données, mais peuqui concerne l'entretien semi-directif,
nous avons été contraints de nous écarter de sge tsbituel. En effet, nous aurions souhaité
que ces entretiens puissent servir uniquement @ falexprimer les sujets sur leurs
attachements ou sur les formes d’inscription deslguatiques dans la vie sociale, mais en
'absence de données factuelles, nous avons été diikgé de consacrer une partie des
guestions au recueil des données que nous ne pawdonir a partir d’autres sources.

Le caractere hybride de notre démarche méthodalegapparait aussi dans la phase de
traitement des données recueillies ou nous av@nargené parfois a prendre des libertés avec
'usage canonique de quelques outils. Ainsi le agreimme comme forme d’écriture prenant
pour matériaux des données de I'entretien et desépvation est utilisé dans notre travail dans

le sens de « portait » pour illustrer la diversiés pratiques et des attachements des amateurs a
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la musique, étant entendu que ces quelques soriogga ne sauraient avoir la prétention de
construire une typologie compléte des personnagepeuplent l'univers de la musique a
N’Djaména. Si nous insistons sur ce caractere dgbdie 'usage que nous faisons de l'outil,
c’est qu'il interroge le statut méme du sociogramlaquel reléve a la fois ici de I'information
primaire (entretien ou observation) dont il estiies de I'analyse par les effets d’écriture qui
s'y déploient. Le recours au style narratif ou jalistique, qui induit en quelque sorte une
rupture dans le discours scientifique propre &ésé, donne a cette autre forme de discours un
statut intermédiaire et pose la question de s#nditg.

A la réflexion, la légitimité de ce type d’écritrmnotre thése est a apprécier en fonction de
I'objectif poursuivi et de la spécificité de notezrain d’étude. Cette « galerie de portraits » de
personnages inclassables donne a voir, plus quomgue analyse, le caractere labile des
criteres habituellement utilisés par les cherchegsdentaux et les limites de leur opérabilité
dans un contexte africain comme le noétre. Cettestegpre des catégories et de leur transfert a
I'étude d’une ville africaine a d’ailleurs été uropléme récurrent qui dépasse le seul domaine
des outils d’analyse. La typologie des acteursucels que nous tentons de dresser dans le

chapitre suivant en est une autre illustration.
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Partie Il : Les acteurs du monde de la musique a
N’'Djaména
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Chapitre 3 : L'Etat en tant qu’organisateur de la vie culturelle

Etudier la musique a N’'Djaména comme un « monde »sens de Becker, c’est d’abord
analyser le réseau de coopération qui existe ¢otr® les participants a la production et a la
distribution de l'art. L'Etat est partie prenante dette chaine de coopération avec un statut

particulier et c’est a ce titre que nous nous gregsons en premier lieu :

« Dés lors que I'Etat possede le privilege excldsiffaire les lois a I'intérieur
de son territoire, il joue fatalement un certaingdans la réalisation des
ceuvres de I'art. Chaque fois que I'Etat n’utilisaspes moyens de contréle
qgue ce privilege exclusif met a la sa dispositibis,agit aussi d’'une forme
d’intervention, qui a son importance(2008 : 178).

Ce chapitre a donc pour objet d’'interroger le cetgtenstitutionnel en nous focalisant sur les
modes d’intervention de I'Etat dans le domainealenusique. Cela nous aménera a définir la
notion de politique culturelle, puis a évaluerdéerde I'Etat selon trois axes : I'organisation de
la vie culturelle, le cadre juridique et le finaneent de la culture. Nous avons retenu ces trois
axes non seulement parce qu’ils constituent, autadctomme ailleurs, les piliers d’'une
politique culturelle, mais parce qu’ils définisséed fondements, les modalités et les limites de
I'action publique.

3.1 La notion de politique culturelle

Lorsqu’'on évoque aujourd’hui, dans un contexte daasy un engagement volontariste des
pouvoirs publics visant a développer la culture;ahit d’'une évidence. Conduire une politique
culturelle, cet 4nstrument utilisé par un pouvoir public pour vaker et pour protéger les
traits distinctifs d'une société, donc ses dromdamentaux, ses systemes de valeurs, ses
traditions et ses croyancts», fait partie des missions de I'Etat ; les dierges ne portent que
sur les contenus, pas sur le principe. Or, si Benréféere a la définition de la « politique
culturelle » qui est retenue par TUNESCO ersemble des usages et de I'action ou absence
d’action pratiqués consciemment et délibérémentisdane société, destinés a satisfaire

certains besoins culturels par l'utilisation optiteade toutes les ressources matérielles et

* Francois Colbert, « Eléments d’'une politique cilier» :http://www.gestiondesarts.com/index.php?id=437
(non daté), p. 4.

82



humaines se trouvant & la disposition de cetteésé@ un moment dorfti&, on remarque que
cette définition ne présuppose pas I'existence a’palitique culturelle comme allant de soi ;
elle inclut la possibilité d'un choix délibéré da puissance publigue d’étre absente de ce
champ d’action. Autrement dit, le fait qu’'un gouvement choisisse I'absence d’intervention

dans ce domaine releve bien d’un choix politiqueiag.

S'il fait le choix d’intervenir, I'Etat, dans le dee de la politique culturelle, peut jouer plusgeur
réles. Entre autres, il intervient en tant que disgeur et garant des lois et réglements qui
concernent ce secteur. Il est également financewroiets et organisateur de la vie culturelle
nationale a travers 'aménagement culturel duttere ; en bref, il esd minimagarant d’'un
contexte favorable au développement de la cultétedela, par le choix des projets qu'il
finance et des hommes qu'’il choisit pour les megineceuvre, il influe de maniere plus ou
moins importante sur la création artistique au aivenational, voire régional par la

déconcentration.

Comment I'Etat tchadien, a travers ses institutioesles missions qui leur sont attribuées,
joue-t-il son réle en matiere culturelle ? Une igadie la réponse a une dimension diachronique.
En effet, I'idée de politique culturelle au Tchast endissociable de I'évolution de I'Etat qui

s’organise autour des trois temps forts qui ontguérson histoire.

Le premier est celui de l'indépendance en 1960ptéoccupation des dirigeants, comme
d’ailleurs de la plupart des pays africains ayactdé a la souveraineté nationale, était la quéte
de lidentité, l'affirmation du peuple a assumeeipement son avenir. La culture était a
I'époque assimilée a I'éducation. Il fallait formele nombreux cadres pour assurer le
développement économique et social. Cette péritaie &galement connue, sous le premier
Président Francois Tombalbaye, sous le nom dectutian culturellé® » ou de « retour aux
sources ». La promotion de I'art, et notammentadmusique, était beaucoup plus I'ceuvre du
Président de la République que des institutionshange de la culture. C’est ainsi qu’en 1969
le Président envoya l'un des premiers groupes rausic« Chari Jazz », au Zaire, devenu

aujourd’hui Républigue Démocratique du Congo, ppbénéficier d'une formation musicale.

48
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Idem p 4.

La révolution culturelle était basée sur le neaitrot de « I'authenticité » qui prénait le « ret@ux
sources » par la restauration des rites d’initigtie yondo,qui, dans les populations du Sud, prépare les geune
gens d’'une méme génération a la vie sociale. laiitn était une obligation pour tous les Tchadjetestous les
ages, de toutes les religions et de toutes lesesth@’est a cette période que le Président a détsdchanger le
nom de la capitale Fort-Lamy pour N'Djaména et poénom Francois en Ngarta. Il en fut ainsi poursttas
fonctionnaires de I'Etat qui devaient se débarmadseleurs prénoms occidentaux. Dans le méme efgmitues
qui portaient des noms liés a la colonisation étaiébaptisées pour leur donner des noms tchadieafricains.
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Grace a l'intérét que lui portait le Président Tatblye, le groupe « Chari Jazz » était alors
considéré comme l'orchestre national et était nmbilsystématiquement dans tous les
événements officiels et ceux du parti MNREinstrumentalisation de la musique sera
également la caractéristique du régime unique dsditi Habré de 1982 a 1990 sous le parti
UNIR®. Tout au long de cette période, tous les groupesicaux s'étaient transformés en
groupes d’animation politique appelés « groupescghe au service de la personnalité du
Président de la République. Ce contexte rappelle de Sekou Touré en Guinée, sous la toute
premiere République, qui a utilisé la musique poontroler les esprits et la diffusion de
lidéologie révolutionnairé’. La conversion était totale et les musiciens ac@ula cause du

parti, comme en témoignent les propos de cetartist

« La ou il y a des festivités de I'UNIR, la ou le&§ident de la République se
déplace, le groupe choc est présent pour animencDians les banquets, a
I'aéroport pour accueillir un héte, dans toutes lescasions officielles, nous
étions toujours la. Nous étions comme des griate)(rLes compositions

émanent des hauts responsables. lls écrivent ateopas le droit de modifier

quoi que ce soit. Hissein Habré, c’était le péergpréme. Méme dans le
groupe, on ne se faisait pas confiance. Tous legggs étaient convertis en

groupes chocs %

Cette privation de liberté a dissous lidentité l@etiste, le transformant en grfGtréduit a

chanter les hauts faits du Président de la Répudhliq

Méme si les caractéristiques du régime politiqueabrangé, I'évocation de cette période met
en lumiere un phénomene profond qui n'a pas disphidée d’'une politique culturelle issue
d’'un débat démocratique et mise en place par umgnégtration centrale est assez étrangere a

la société tchadienne. Un volontarisme politiquegboel peut se manifester a propos d’un

50
51
52

Mouvement National pour la Révolution CulturedteSociale.

Union Nationale pour I''ndépendance et la Révolut

Sur le modeéle de Mobutu au Zaire, Hissein Halfgét@réer dans toutes les régions du pays cegg
pour animer les meetings politiques du parti. le@mgs y étaient enrdlés et toute opposition é&itye comme
outrage au Président et sanctionnée.

>3 Op. cit. p 24.

>4 Entretien n° 11 - A/an, réalisé le 16 mars 2012.

% En Afrique et plus particulierement dans lesag#s, le griot a, de tout temps, été I'un des peEges les
plus importants en raison de son statut de déjresda la mémoire familiale ou de la communautdesson role
de courroie de transmission de la tradition anakstd’une génération a l'autre. Mais au fil desées et dans le
contexte urbain, I'emploi de ce mot prend un sefjsrptif, celui du louangeur. Le chanteur maliecd@ba dit
Jimmy, parlant du contexte de crise de son pays, reléJe griot est devenu celui qui ment ; c’est lui goante
les louanges de celui qui volgSource : Emissiob’Afrique enchantésur France Inter du 13 octobre 2013).
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projet, mais il est le fait du chef de I'Etat qéidide souverainement et attache la réalisation du

projet & sa personrfe

Le deuxieme temps est marqué par la tenue de ldéfemece Souveraine en 1993, qui
correspond a I'ere du multipartisme proné par Eskent Nationale Idriss Deby Itno, qui a pris
le pouvoir le £ décembre 1990. Cette conférence a recommandédi@ton d’une politique
culturelle en bonne et due forme. Cette recomméaatouvera un écho avec les Assises des
Etats Généraux de I'Education nationale en 1994d@eument issu des réflexions de cette
instance met en avant la question de la préservaliola diversité culturelle, mais restera a
I'état de projet Carrefour n° 62, 2010 : 5). La encore, nous pointons unactaristique
profonde du fonctionnement politique tchadien : pauci d’adopter une vision largement
inspirée de la France et de s’inscrire dans unsppetive de modernité, le pouvoir tchadien
pose un certain nombre de principes qui correspungBns doute a une aspiration véritable,

mais dont le processus d’appropriation est enaoi@astruction.

Enfin le troisieme moment correspond a la tenueséminaire organisé a linitiative du
Ministere de la Culture, de la Jeunesse et dest$Spar2007, qui a défini les contours d’'une
politique culturelle aprés les échecs antérieutsnd. des recommandations phare de ce
séminaire a porté sur la nécessité de créer urst@igi autonome ayant la haute main sur les
affaires culturelles et artistiquésCette recommandation a été concrétisée le 1724xiit par

le décret n° 875 portant création du Ministéread€ulilture. Sa mission est ainsi définie :

« ceuvrer pour insérer la culture tchadienne au comutout programme de
développement, de toute action politique, sociakcenomique et ce, avec la
collaboration des communautés locales, des partesaextérieurs et des

acteurs culturels publics et privés ».

L'une des actions de ce ministére est I'élaboratio document dit « Cadre de la politique de
développement culturel et artistique au Tchad 2@tl. Ce document d’'une dizaine de pages
porte sur six points et définit des axes stratézgqurioritaires. Parmi ces derniers au nombre de

neuf, cing sont susceptibles de concerner la masiqu
= QOrganisation et gestion culturelle et artistique ;

= Education et formation culturelle et artistique ;

% Lors de l'inauguration du cinéma « Le Normandigpsés sa rénovation, une banderole déployée sur la

facade remerciait le Président de la République poni réle décisif dans la mise en ceuvre du projet.
57 Entretien n° 10 - AA/ip/dmdac, le 12 février 2012
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= Production et promotion culturelles et artistiques
» Réglementation et Iégislation culturelle et antjsé ;
» Financement du développement culturel et artistique

Comme on le voit, ces missions définissent de man#&ge et ambitieuse le cadre de I'action
publigue en matiere de gestion de la culture. Dasspages qui suivent, nous tenterons
d’apprécier I'écart entre ces principes et leurenga ceuvre a travers trois domaines : le cadre
organisationnel d’animation de la vie culturelechdre juridique et le financement des actions

musicales.

3.2 Le cadre organisationnel d’animation de la welturelle : des carences a

tous les niveaux

Afin d’'apprécier le réle que jouent les institutsodans le fonctionnement du « monde de la
musique », nous avons voulu interroger le cadrarosgtionnel mis en place par I'Etat pour

gérer la vie culturelle et artistique au quotidibious nous efforcerons de dégager les différents
niveaux de responsabilité, tant au sein de la tiimecchargée de mettre en oeuvre les

orientations du Ministere sur le terrain qu’a I'étta des structures municipales.

3.2.1 La Direction de la Danse, de la Musique et de I'’ArContemporain

La Direction de la Danse, de Musique et de I'Arin@mporain est créée en 2011. Sa mission,
telle qu’elle est définie par le décret n°1098, ponte cing volets :

= encourager et promouvoir toute activité culturelle

= apporter des appuis techniques aux organisatidissigues et associations culturelles
dans I'élaboration et la mise en ceuvre de leurgrpromes d’activités, en matiere de

danse, de musique et d’art contemporain ;
= identifier, recenser et classer les danses nagsral tant que richesses culturelles ;

= élaborer et préparer les actes |égislatifs ou néglgaires nécessaires au développement

et a la promotion des activités de la danse, deulsique et de I'art contemporain ;
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= organiser et appuyer les manifestations cultureledien avec la danse, la musique et

I'art contemporain.

En plus des points énoncés ci-dessus, le Direaeucpurs de I'entretien qu’il nous a accordé,
en ajoute quelques autres : il insiste notammaritétude et le suivi des activités culturelles et
artistiqgues sur I'ensemble du territoire natiomadis aussi sur le développement et 'animation
des activités artistiques musicales en milieu samlaniversitaire et au sein des collectivités

territoriales.

Comme on le voit, les compétences de cette direcant étendues. D’apres les textes, les
responsabilités sont bien définies et clairemesntifiables ; toutefois, sur le terrain, le constat
des artistes et des autres acteurs est nettetosiégerveé ; il pointe des insuffisances notoires

qui traduisent I'absence de ligne directrice eniénatculturelle.

3.2.1.1 La divergence d’intéréts entre les responisigs institutionnels et les artistes

Les responsables du Ministére reconnaissent gpleipert des actions se limitent a de simples
décisions administratives, comme cela a été lgpoas la création de I'orchestre national, du

ballet national, du théatre national ; c’est caffument trés haut les artistes :

« Le ministere n’existe que pour la délivrance dastorisations »
(Dionmayel,2009 : 9)

Cette mise en cause du réle du ministére et deefficacité est partagée par une grande partie
des acteurs et notamment par les musiciens que anwss interrogés ; elle traduit plus
profondément une défiance du monde artistique wis-ad'une autorité de tutelle jugée

incompétente.

« On a employé des gens pour combler un vide eir aré@ ministére qui

n'arrange pas les artistes. Ceux-la contribuent @foacer davantage les
artistes et ils sont la a nous dire qu’on ne sas [g'organiser. Selon moi, le
Ministere de la Culture est un grand ministere oudirite d’étre dirigé par des
gens compétents. Les gens sont juste la pour sEqnger de l'argent. Je
vous dis que depuis que je suis dans l'orchestra gi jamais vu le budget ;
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pourtant j'apprends qu'il y a de I'argent’.

Cette déclaration fait plus précisément porterig@ggce sur le caractére opaque de la gestion et
le déficit d’'information. Elle traduit bien la frtration des artistes et le sentiment qu’ils ont
d’étre réduits au rang de faire-valoir. Ce condtiaefficacité prévaut malheureusement dans la
quasi-totalité des services de I'administrationligule, dans la mesure ou de nombreux postes
peuvent faire l'objet de nominations politiques @ire attribués en privilégiant les
considérations amicales ou familiales plutét quedmpétence. En cela le Tchad ne fait que
refléter une tendance lourde de I'administratiamcaine, tiraillée entre le sens du bien public
et les exigences fortes du népotisme percu comnugiasi devoir pour qui détient une once de
pouvoir. Ce que révelent ces critiques, c’est g@uent un changement de mentalité par
rapport a cette tradition. Les artistes qui, partains, ont voyagé et ont connu d’autres modes
de fonctionnement de la puissance publique a igeg ne sont plus préts a accepter cet état de
fait.

Au-dela des problémes de compétence, on noterbsyiisiste, au sein de I'administration et
du pouvoir, une forte influence d’'une représentatiociale dévaluée de l'artiste. Ceci peut
aussi expliquer I'incompréhension des pouvoirs jggbVis-a-vis de tout ce qui touche a la

gestion des affaires culturelles et 'amertumeatéistes qui en résulte :

« Pour un Tchadien aujourd’hui, faire la musiquést s’amuser. Dans ces
conditions, comment allez-vous donner de l'argemieli qui s’amuse, qui
danse pour son plaisir ? C’est ¢a le véritable péohe. Et j'ai croisé, paix a
son ame, un haut cadre du Tchad, mort dans un extid’avion, qui me
disait ceci: « Eh D.! Votre histoire-la, il n'y aue les Blancs qui
comprennent. Nous la, on ne comprend pas ! »59 Voyez la ou il y a le
danger ? C’est un intellectuel qui a méme travaitr le pétrole du Tchad.
Les gens ne connaissent pas l'intérét de la culfluene peux pas demander a

quelqu’un de mettre son argent dans ce que lui-néerennait pas 5

Cette affirmation montre que les déclarations diimion ne sont pas suivies d’effet; c’est
gu’elles ne sont pas soutenues par des convictiapromotion de la musique et de l'art en

%8 Entretien n° 4 - A/nmjp-oc, réalisé le 08 janaéx 2.

C’est nous qui soulignons.

60 Entretien n° 3 - A/nmd-m, réalisé le 19 juillet1a0
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général apparait comme faisant partie des préotionpdointaines caractéristiqgues des pays
développés « il n'y a que les Blancs qui comprennenfTeut est dit en quelgues mots. Les
autorités publiqgues se comportent comme si ellegldppaient le secteur de l'art et de la
culture sous la contrainte. Autrement dit, mémeexXiste une politique culturelle affichée au
Tchad, c’est, pour les autorités, une maniere dedslouaner » face a l'insistance des artistes
et des bailleurs de fonds européens, plutdt quinitiative émanant d’une volonté proforfde
Lillustration de cette indifférence vis-a-vis de ¢ulture peut également se lire dans les noms
des avenues baptisées par les autorités : raresdl@s qui portent le nom d’un intellectuel ou
d’'un artiste ; la plupart portent le nom des gémérde I'armée tchadienne, ce dont la presse
nationale s’est fait largement I'écho.

Le constat global que nous venons de dresser mgu&d’action de I'Etat dans le domaine
culturel repose sur une contradiction profondeectds faits et le discours. Pour illustrer cette
situation, nous avons choisi d’étudier deux exem@mblématiques de cet écart manifeste.
L'un concerne une structure musicale, I'Orchestetidal, I'autre un lieu piloté par I'Etat et
déedié entre autres a la musique, la Maison de lu@uBaba Moustapha. C'est a travers
'analyse du fonctionnement de ces deux structgreés nous allons tenter d’illustrer les
incohérences de la politique culturelle de I'Etdiadien.

3.2.1.2 Un Orchestre National dépourvu de moyens &kpression

Créé en 2007 et rattaché a la Direction de la Mugs@yvec autonomie de gestion, I'Orchestre
national se voit investi d’'une fonction de repréagan nationale, car il est censé assurer la
visibilité de I'identité tchadienne a travers |l&ation de ses ceuvres. En outre, selon les propos
du Directeur de la musique, la création de I'Ostte National vient en quelque sorte

inaugurer une nouvelle ére pour la musique tchagien

« La plupart des artistes au Tchad sont amatelra’y} a pas beaucoup
d’artistes qui savent lire le solfege méme au skn’orchestre. C’est pour

donner de l'importance a la musique et a la conagon de notre patrimoine

61 D’allleurs le document « Stratégie de la Craisseet de Réduction de la Pauvreté », élaboré @B 20is

revu en 2008, n'a pas pris en compte le développematurel et artistique parmi les axes stratéggprioritaires
au méme titre que la défense et la sécurité, leeldgpement rural, I'éducation nationale ou encas |
infrastructures routieresDocument de Stratégie de Croissance et de Rédudmnla Pauvreté,2008

www.imf.org/external/french/pubs/ft/scr/2010/cr102pdf
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national que le gouvernement a pensé, a travemdifestere de la Culture,
créer I'Orchestre National. %

La création d’'un tel ensemble répond donc au siesiautorités publiques de sortir la musique
de l'amateurisme dont elle souffre et de faire @& ensemble un modele de structure
professionnelle. Notons aussi la vocation patriraleniassignée a l'orchestre, signe d’une
préoccupation récurrente du pouvoir politig@énsi considéré comme groupe musical type,
I'Orchestre National se voit naturellement inveshi, moins dans le discours, du privilege
d’assurer l'animation des événements officiels det§e nationale ou le Président de la
République et les membres du gouvernement sorgmses

Nous sommes la face a un cas typique d'affirmatiofontariste, d’ambition clairement
affichée. L'ennui est que cette volonté est restéestade des principes et ne s’est jamais
vraiment concrétisée. A peine créé, I'Orchestre @ apparaitre des problemes de
fonctionnement et, six ans apres sa création, #testre existe surtout comme institution
symboliqgue et peine a s’inscrire dans la réaliténe des défaillances réside dans le
recrutement des musiciens, dont I'ensemble estdesugroupes musicaux de N'Djaména. En
choisissant d’adopter une telle démarche de cdoptates meilleurs éléments des groupes
existants, les autorités ont fait preuve d'une aieet Iégereté, comme si le seul acte
d’affectation des musiciens suffisait a faire extigtne structure nouvelle. Par exemple, 'un des
problemes non résolus a ce jour est celui du st@st musiciens au sein de l'orchestre.
Peuvent-ils étre considérés comme des fonctiomdueMinistére de la Culture ou ne sont-ils
sollicités que pour des prestations ponctuellese® propos d'un responsable montrent
I'ambiguité du statut de ces artistes et interrodemien-fondé de la création d’'un tel groupe

musical :

« Depuis que je suis nommeé Directeur de I'Orchesine2007 par arrété
ministériel, je n'ai jamais été rémunéré. Je nesgas pourquoi. Mon dossier
introduit a la fonction publique a été égaré plusi fois et c’est ce qui fait
gue jusque-la, je n'ai pas eu de salaire. C'estsales cas de tous les éléments
que je gere ; personne n’est pris en charge. Gjedte aux cachets recus des
prestations lors des soirées officielles que nossagons de subvenir aux
besoins. Et les cérémonies officielles, ce n'est toas les jours.... Pour le

reste du temps, il y a quelques éléments qui spaledment dans d’autres

62 Entretien n° 10 - AA/ip/dmdac, 12 février 2012.
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groupes de base. Ceux-la repartent dans leurs gmeuplais d’autres comme

moi-méme, quand il n'y a pas de soirées officiejese fais rien »>°

Ainsi la fonction du groupe se réduit a la prograation des cérémonies officielles. En outre
cette absence d’activité a plein temps se douhle dianque d’instruments propres au groupe.
Cela fait que pour l'organisation des concerts awrpleurs séances de répétition, les
responsables de l'orchestre louent des instrumempses d’autres groupes musicaux mieux
pourvus.

En donnant a cet ensemble une autonomie de gesdimn le doter d'un budget pris sur les
deniers publics et sans garantir aux musicienstataits le Ministére crée de fait la situation

d’échec que connait l'orchestre. Dans ces conditioh n'est pas étonnant de constater
I'absence de motivation et de qualité musicaleeatte formation et de voir que, dans la plupart
des événements officiels, I'Orchestre national gié paradoxalement écarté au profit d’autres

groupes musicaux privés plus structurés et de emeiliveau.

3.2.1.3 La Maison de la Culture Baba Moustapha : us forme de décentralisation

culturelle ?

Percues comme le fruit de 'effort de décentréilisa et de démocratisation culturelles, les

Maisons de la Culture, sur 'ensemble du territdi@ncais, étaient censées, grace a leur
polyvalence, abriter tous les arts et accueillg &tivités culturelles de toute une région. Il

s’agissait alors de transférer une compétence ejavait de I'Etat vers des structures plus

proches des citoyens et d’affirmer le droit, pauplus grand nombre d’individus, de rencontrer
les ceuvres de la culture universelle. A leur naissaces Maisons de la Culture se définissent
comme des centres de création et de diffusion desesx de haut niveau et deviennent ainsi
des lieux par excellence de formation du publiclgsifréequente.

On peut dire qu’en créant la Maison de la Cultuedbd@ Moustapha, le Tchad, dans un autre
contexte, a cherché, de la méme maniére, a sedlateoutil de mise en ceuvre d’'une politique

culturelle fondée sur des principes assez semlslabéequi est d’autant moins surprenant que
la France a continué d’'imprimer sa vision sur snoienne colonie a travers les accords de
coopération culturelle qui se sont mis en placesapindépendance...A ceci prés que la

politique culturelle que cet outil est censé semargu’une existence toute théorique.

63 Entretien n° 4 - Alnmjp-oc, réalisé le 08 jam2ér 2.
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Avant de devenir la Maison de la Culture Baba Mapka® (MCBM) I'établissement a été
connu sous diverses appellations : Maison de lau€ylMaison des Jeunes, Centre Culturel
Tchadien. Comme toute Maison des Jeunes, son tale doffrir aux jeunes un cadre
d’épanouissement et de loisirs éducatifs a trasessinstallations diverses : salles de jeux, de
cours, de réunions, de spectacles, de sports. N#asnaepuis sa création, cette maison a été
confrontée a de nombreuses difficultés (transfeitbdaux, dissémination de services) dans son
fonctionnement et, par voie de conséquence, daosdimplissement de sa mission que I'on
peut qualifier, pour simplifier, de socio-cultueell

Le processus qui a conduit a la réhabilitation @eMICBM fait suite aux sollicitations du
gouvernement tchadien, en 2080 I'endroit des partenaires au développement, lende
I'aider a faire jouer a la Maison de la Culture sole d’acteur culturel privilégié dans une ville
comme N’'Djaména. Le projet de réhabilitation qudé@marré en 2006 dépassait méme le
territoire de la capitale et concernait quatre Massde la Cultur&®: N’'Djaména, Moundou,
Sarh et Abéché. Il a été financé par la Coopérafiancaise et I'Union Européerfie

L'objectif était ainsi défini :

« Faire de la Maison de la Culture Baba MoustapleaNIDjaména un centre
de référence, un lieu de communication et de partdg connaissances, une
institution polyvalente susceptible d’ouvrir dessgibilités pour le Tchad
d’entrer dans I'ére des technologies culturellesirLd’en faire un foyer de
réinsertion sociale, la Maison de la culture cohsra un espace

d’expression pour I'élite tchadienne ». (Laoro, R0Q124)

Ces deux phrases résument bien la mission conf@M&BM, comme aux Maisons des autres
villes puisqu’elles doivent fonctionner en rése@ela implique que la MCBM soit désormais
non seulement le lieu ou l'offre culturelle estplas compléte, mais aussi le lieu ou il existe
une vitalité, une intensité des activités cult@®kt artistiques qui se distingue de ce qu’on peut
trouver ailleurs. En un mot, il s'agissait de créarpble d’ « excellence culturelle ». Le projet

implique également que la MCBM soit un facteur denpotion sociale, de brassage culturel,

64

Baba Moustapha est I'un des premiers dramatucesliens.
65

Laoro Gondjé, « Maisons de la Culture : Des pétes mal exploitées »chad et Culture n°285,
2010, p.24.

66 L'intitulé exact du projet est : « Animation amissions d’animation et de formation des Maisonsade
culture de N'Djaména, Moundou, Sarh et Abéché ».

67 La réhabilitation concerne la construction et des#nagements, mais aussi I'achat des équipements
scéniques, informatiques et le mobilier. lls orit #hancés par les deux institutions respectiveraemauteur de
750.000 euros et 396 millions de Fcfa (sourBeltetin Echos de la Cellule Action-FED'3, juillet 2008).
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donc un lieu de convergence grace a une offre deces de haut niveau, mais aussi qu’elle
soit un lieu de convivialité. Enfin et surtout, teemission place la MCBM en rupture avec sa
vocation de« foyer de réinsertion sociale pour la positionner comme un instrument de
promotion de la culture « |égitime » et un lieufdenation intellectuelle.

La MCBM a été ainsi dotée des équipements qui peemtede faire fonctionner la salle de
spectacle d’'une capacité de 450 places dont 358eas$une des plus grandes jauges de la
ville. La maison dispose également d'autres satlmstes équipées comme celles des
expositions, des conférences et le cybercafé, qiresd’'une bibliotheque. Les équipements de
la MCBM concernent aussi la production, avec lalistud’enregistrement qui constitue une
réponse a I'un des grands problémes auxquelstisteartchadiens sont confrontés : le manque
de plateaux techniques de qualité.

Cette bréve présentation suffit pour donner un@pgeénéral de la nouvelle orientation dans
laquelle s’inscrit la MCBM et des potentialités noégligeables en termes d’équipements dont
elle dispose pour remplir sa mission. En un matisrmourrions dire familierement que I'outil a
éte livré « clefs en main » a I'Etat tchadien. b&ae, nous trouvons I'affichage d’une volonté
politique de principe, mais cette fois, a la déiéce de I'Orchestre National, cette volonté a été
servie par un soutien financier, logistique et téghe des partenaires européens.

Environ 6 ans aprés sa création, il faut mainteeargoser la question : quelle place la MCBM
occupe-t-elle dans la vie culturelle et musical®&l’Bjaména ? Pouvons-nous dire qu’elle
remplit la mission qui lui a été assignée ? La n&goest non, et ce pour plusieurs raisons. Nous

nous contentons de relever ici celles qui nous sEmkes plus emblématiques.

a) La vie artistique au ralenti

L'article de la revudichad et Culturen°285 de mars 2010 intitutéMaisons de la culture : des
potentialités mal exploitéesest révélateur de la situation chaotique de c¢efiitution dont
I'objectif était d’étre un haut lieu de la cultuad’échelle de la ville de N’'Djaména. L'atonie de
la vie artistique que I'on peut constater aujound’$iexplique de plusieurs maniéres.

Le systtme de management actuel se caractérisengaabsence totale d’initiative et un
manque de capacité a proposer une offre culturatteactive. Disposer de locaux et
d’équipements est certes indispensable, mais Eipiportant et qui fait défaut en ce moment,
c’est une équipe compétente capable de donneM&BIM une impulsion et de lui faire jouer
le rble qui devrait étre le sien. Les responsatiéekétablissement comptent sur les subventions

93



du Ministére de la Culture qui ne sont pas vef8éestrouvent dans cette carence de I'Etat une
justification a leur immobilisme. Des voix s’éléygrour mettre un terme a cet état de choses et
exhorter I'équipe dirigeante a rechercher des firarents. Ainsi, Greta Rodriguez, ancienne
conseillere technique, préconise de créannois de la Chine a la Maison de la Culture ou
I'on présentera les recettes culinaires chinoidesginéma, les arts plastiques et les auteurs
chinois au public, [qui] sera financé avec plaipiar ce grand pays d'Orient. (Op. cit. : 25)

On peut discuter de la pertinence de I'exemplesnoai qui est sdr, c’est que la MCBM ne
disposant d’aucun moyen financier propre pour foearses activités, elle ne peut subsister sans
construire des partenariats avec d’'autres ingiitsti L'Institut francais, confronté a des
contraintes budgétaires qui, certes, ne sont pas a€me ampleur, a su privilégier la voie du

partenariat :

« Depuis 2 ans avec l'arrivée de Jean-Marie Hayagtuel Directeur, nous
arrivons a développer des coopérations. Par exemptaus faisons des
expositions avec lI'ambassade des USA, d’Allema@enc il y a une

ouverture »>°

C’est cette ouverture qui fait défaut a la MCBM n’iexiste donc aucune réflexion profonde
visant a proposer une programmation plus attraypoie permettre a I'établissement de
remplir sa mission. Ainsi le systeme de gestiomgeadré une méfiance généralisée de la part
des artistes, qui préferent évoluer dans d’auieex Icomme I'Institut francais ou ils se sentent

plus épanouis. L'aveu du Directeur témoigne daddgmdeur de la crise actuelle :

« A l'attention des artistes, on dispose d’'un stugour les enregistrements
d’albums. Malheureusement, il ne fonctionne padeinpemps en dépit de
toute la publicité faite autour et des prix pronootnels. Les gens sont
toujours méfiants et je crois qu'il faut du tem@n se fait toujours des

préjugés »?

Une grande incompréhension semble régner entredBMI et les artistes et cette déclaration
permet de mesurer la profondeur de cette fractue existe entre la direction de

&8 Selon le Directeur de la MCBM, I'Etat est censéader une subvention annuelle a linstitution snai

depuis 2007 et jusqu’ a aujourd’hui, aucun fonds @&té mis a disposition. Par conséquent, le budget80
millions de Fcfa qu’exige le fonctionnement de laisbn a plein régime n’est exploité qu'a 30% (seurtchad
et Culturen°285 : 24).

69 Entretien n° 4 - AA/ic/ift, 08 février 2011.

70 Entretien n° 2 - AA/ip/mcbm, réalisé 18 février 2011.
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I'établissement et ceux qui devraient étre seglodeteurs privilégiés. Elle montre également
gue les attentes des uns et des autres ne soptiges en compte par les autorités de tutelle ; il
existe bien un fossé entre les préoccupations dushre de la Culture et celles des artistes.
Personne ne semble avoir pris la mesure de lacuiii de faire fonctionner I'établissement
selon un modéle économique viable, de réconciles ldgiques difficilement conciliables :
celle d’un ministere qui voudrait que la structsf@uto-finance et celle d’'une structure qui ne
parvient pas a construire une offre attractiverguponde aux attentes des artistes.

Cependant, d’aprés les entretiens que nous avanavee le responsable de la MCBM, nous
avons compris qu’il ne partageait pas cette lectieda crise. Selon lui, c’est la rupture de
I'édition des programmes mensuels qui en est Iseauincipale. En effet, il est utile de
rappeler que pendant les premiéres années, gracsubvention de I'Union Européerhela
MCBM produisait des programmes mensuels ou biméssadexemple de I'Institut Francais,
mais cette initiative a été interrompue depuisinade la subvention du bailleur. N'ayant plus
les moyens d'imprimer des programmes, le Direcfgéconise la stratégie du mailing pour

communiquer :

« Mailing ¢a veut dire qu’il faut recueillir les aglsses, beaucoup d’adresses
soit du c6té des diplomates, des ambassades, depreses, en tout cas
toutes les couches sociales, trouver beaucoup d&es mail et puis
commencer par envoyer, dispatcher ce programmeda/pie de mail. Mais a
vrai dire, on ne I'a pas fait de maniére effectidous nous sommes dit que
maintenant, pour que les choses se fassent de mao@recte, il faut
commencer avec la nouvelle année la, 2012 et niagitenant que nous nous
proposons avec le comité de gestion de nous nmdtieusement a faire ce
travail & partir de début février ou mars 201%»

Ce qui est incompréhensible, c’est que le Directdnterroge moins sur la qualité du contenu
de l'offre qu’il peut proposer que sur la nécessiéécommuniquer a tout prix. Ajoutons que
cette proposition insistarifede recourir au mailing comme outil de communiaatidans un
pays ou le réseau internet est notoirement déftikd le taux d’équipement dérisoire, a
quelque chose d’assez surprenant.

Outre ce probleme, une autre cause du dysfonctinenede I'établissement est ce que nous

71 La MCBM tirait & 1200 exemplaires.
& Entretien réalisé le 16 janvier 2012 par Pathkitah dans le cadre de sa thése de doctorattékidil
2013).

& Le Directeur est revenu sur ce projet dans detretens réalisés avec des personnes différentes.
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appelons « I'esprit fonctionnaire » des agentsgdéodavantage sur la préoccupation de gagner
leur salaire que sur le souci d’accomplir le trhastiaché a ce salaire. Le Directeur lui-méme y

fait allusion dans le cadre des projections deditqu’il a d suspendre :

« Quand vous pensez que ce que vous faites, vdedaies que pour gagner
votre salaire, ca ne marche pas. Puisque ce sosffalectionnaires de I'Etat
qui sont affectés ici et quand les gens ne prenpasties choses a cceur, quel
gue soit le degré de votre suivi, il y a toujoues @hoses qui passent sans que
vous ne vous rendiez compte. C’est pourquoi ja@idie d’arréter mais cette

fois-ci on va reprendre mais avec un suivi trés serré ». (Op. cit., 2012)

Cette affirmation est assez symptomatique des @nodd que I'on rencontre dans la quasi-
totalité des services de l'administration publigae Tchad, caractérisée par une passivité
notoire dans la gestion quotidienne des affairesabsence de préoccupation en termes de
résultat a atteindre.

La MCBM n’est donc pas en mesure d'offrir les aitfis artistiques intéressantes qui devaient
attirer et fidéliser le public dans la durée. Laadse du public est tout a fait logique : la
fréequentation de la MCBM devient occasionnelle le eluctue au gré des événements

extérieurs auxquels elle sert de cadre.

b) La Maison réduite aux fétes anniversaires

En dehors des grands événements musicaux annualeecde festival N'Djam hip hop en
février et la Féte de la Musique en juin, qui seodkent également dans les principaux lieux
culturels de la ville, ce sont les activités festivvorganisées a l'initiative des jeunes qui donnent
sens aujourd’hui a I'existence de la MCBM.

Comme le reconnait le Directeur, parmi les activies plus fréquentes figurent les fétes de fin

d’année et les anniversaires que les éleves orggarpendant les vacances scolaires :

« La musique revient dans la semaine avec des g@tkgbque les jeunes
organisent souvent. Dans la semaine, on peut &aif3 playbacks. En plus,
quand c’est eux qui organisent, cela nous arrangee que ca fait entrer des
recettes. Nous optons de plus en plus pour desganisations de spectacles
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parce que les codits sont réduit§*».

Ce propos traduit 'ampleur des difficultés finagreis auxquelles la MCBM se trouve
confrontée. En permettant ainsi, pour des raisarggétaires, I'organisation de ce type de
manifestations, on fait jouer a la MCBM une fonotidorganisme socio-culturel qui n’aurait
pas d( étre la sienne si I'on se réfere a la poktiambitieuse définie par son cahier des charges
d’origine. Cette sous-exploitation de la MCBM, aiggie le détournement de son objectif
premier, s’étendent a 'ensemble des Maisons deiltare mises en réseau et ont souvent été
critigués par la presse. lls signalent une foisoemdes défaillances de I'Etat en matiere
culturelle. La Maison de Moundou en est une illsbn parfaite lorsqu’elle utilise ses
batiments et ses installations pour l'organisataes cérémonies de mariage. Ainsi, en
I'absence de planification d’événements ou de neatations artistiques dignes de ce nom dont
la MCBM devrait étre le promoteur, ce sont desviés d’appoint comme les services de
cafeteria ou les séances de pratique des artsaopadui constituent les moteurs d’animation et
qui permettent de maintenir aujourd’hui la présehgmaine dans ses murs. En fonctionnant
ainsi, la MCBM n’est guere différente d’'une maistes jeunes, c’est dire le chemin parcouru

depuis sa création.

Au terme de notre analyse qui met en évidence dddebses de I'Etat a travers les deux
institutions que sont I'Orchestre national et la BM, nous sommes en mesure de dégager
guelques traits marquants. D’abord les deux irtgiite que nous avons étudiées ont été créées
par I'Etat pour étre des leviers de sa politiguéucelle. Méme s’il faut rappeler que les
processus de création de ces institutions et lenctionnement ne sont pas les mémes, le
constat d’échec est semblable : il est d0 aux mémaeses et produit les mémes effets. Tout
comme [I'Orchestre national est délaissé au pradg tbrmations musicales privées mieux
organisées pour assurer les animations officieledICBM est désertée par les artistes au
profit d’autres équipements plus performants. Oit par la qu'en matiere de politique
culturelle, 'Etat affiche des déclarations d’intien, organise des « coups » ponctuels, mais est
clairement dépourvu de volonté profonde.

Dans le secteur public, & c6té de I'Etat absentausouvent défaillant, figurent également les
collectivités territoriales dont le réle est loitédle négligeable. Pour en rendre compte, nous

avons choisi détudier un autre type d’équipemespehdant de la municipalité de

" Entretien n° 2 - AA/ip/mcbm, réalisé le ler févr2®11.
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N’'Djaména : il s’agit des Maisons de Quartier.

3.2.2 Les Maisons de Quartier (MDQ)

La dénomination « Maison de Quartier » ou « Maigpaur tous » en France désigne une
structure ouverte a tous les citoyens ou bénéwlgsofessionnels développent des activités
d'animation a la fois artistiques et sportives peaf des loisirs pour répondre aux besoins des
familles et des différentes populations toutes gaigins confondues. Fonctionnant sous un
statut associatif, ces établissements favorisexicds aux activités et services qu’elles
proposent en pratiquant des prix abordables, ou eném gratuité des services. Elles

fonctionnent donc comme lieu de mixité et d'intdigna sociale a I'échelle du quartier. La

maison de quartier recoit, pour son fonctionnere¢ipour le développement de ses activités, le
soutien financier des partenaires et notammentadendinicipalité. Dans le cadre de la

restructuration des associations socioculturelbes,concept « Maison de Quartier » tend a

remplacer les « Centres Sociaux » et les « Maideasleunes et de la Culture ».

Le concept a été, la aussi, emprunté par le TchizdFRrance et transposé dans un contexte
socialement et culturellement différent. A ce jalexiste dans la ville de N'Djaména quatre
Maisons de Quartier dans trois arrondissements Chiagoua et Dembé dans I€f 7
arrondissement, a N'Djari dans I@a&rondissement et Walia dans fea®rondissement. L'objet
de notre analyse est de voir si elles peuventoétingidérées comme des outils d’'ywditique
culturelle, en particulier a travers leur mode dectionnement et I'offre qu’elles déploient en

direction du public.

3.2.2.1 Une création de la municipalité et de 'Agee Francaise de Développement

Tout a commencé en 2004 suite a une mission d’iagénsocioculturelle réalisée dans les
quartiers périphériques en vue de la constructeminfrastructures publiques et commanditée
par la Mairie de N'Djaména en partenariat avec DAEe rapport recommande entre autres la
mise en place d’'un projet de réinsertion socialasdiesdits quartiers. C’est ainsi qu’avec
I'approbation du Ministére de la Jeunesse, de ldu@u et des Sports et de la Mairie de
N’Djaména, I'AFD consent a financer la constructaes Maisons de Quartier de Chagoua et
de Dembé qui seront opérationnelles a partir d® 20@lles de Ndjari et Walia, respectivement

dans les 8 et ¢ arrondissements, seront fonctionnelles elles atrsss ans plus tard.
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Actuellement toutes les MDQ n’ont pas la méme itéal certaines ont eu des problemes de
gestion ayant méme entrainé la suspension dedetivités pendant un certain temps, d’autres
n'ont qu'un faible rayonnement, sans doute eroraie leur création récente. Seule la MDQ
de Chagoua a un rayonnement certain au-dela mang@attier et c’est elle que nous avons
choisi d’analyser.

En créant ces structures, les responsables état@juaunicipaux voulaient donner a ces lieux
la fonction d’'impulser des activités d’éducatiortisgulturelle et de permettre I'expression des

jeunes talenfs. Cette mission est précisée par le gérant de ladviale Quartier de Chagoua :

« Il existe dans les quartiers périphériqgues un b@mmportant de jeunes
talentueux mais qui ont des difficultés pour s’éxyer. En dehors du centre
Don Bosco, ils n'ont pas d’autres espaces pour@iexer ; la Maison de

Culture Baba Moustapha est loin ; au CCF, ce nj@ss tout le monde quiy a

acces »?°

Nous pouvons retenir de ces propos que l'idée élerates MDQ s’inscrit dans une logique de
décentralisation culturelle a I'échelle du quartiseux d’expression pour des artistes en herbe,
les MDQ apparaissent a la fois comme un outil den&ion pour ces derniers et, pour les
jeunes, un moyen de les soustraire a la délinqupatantielle de la rdé& Dans un contexte
marqué par une absence totale d'institutions dedtion musicale, le fait qu’une grande partie
des artistes professionnels que nous avons intsragsent référence a ce type de structlres
comme le premier lieu d’apprentissage dans la oectgtn de leur carriere, le prouve a
I'évidence. En outre, ces artistes professionnatgtent volontiers de venir s’y produire pour
faire profiter de leur expérience les jeunes etaldsltes « exclus » des lieux « légitimes » de
spectacle, ce qui témoigne du role formateur querjbces établissements.

Par ailleurs, les MDQ doivent devenir des poledtidiation au niveau du quartier et, plus
largement, de I'arrondissement dont elles fontipa@’est certainement ce souci qui a amené
les responsables a implanter ces équipements dansnbroits symboliques du quartier. En
effet, les MDQ sont considérées comme l'une delsed@ns du projet municipal financé par

& Saleh Tchéré, 2011, « Projet Service de basengtoenement urbain a N'Djaména : Accés a l'eau

potable », Mairie de N'Djaména, 20 p.

7 Entretien n° 12 - AA/ip/mqc, 21 février 2012.

" L'arrondissement dont fait partie la MDQ de Chagest le plus peuplé des 10 qui composent la ddle
N’'Djaména ; il représente a lui seul 23% de laydaton. (Source : Recensement général de la ptpualde
2009)
& IIs citent soit des centres religieux comme lat@eDon Bosco, que nous étudions au chapitre stjiva

soit des MDQ. Les deux types de structures assudeefatit les mémes fonctions.
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I'AFD, intitulé « Services de base et environnemeriiain a N'Djaména ». Les MDQ sont
ainsi construites a coté de ces lieux qu’'on appefdace a vivre ». La « place a vivre » est un
lieu construit autour d’'un chateau d’eau qui esbasoin réel des quartiers périphériques. Elle
est composée de plusieurs salles mises en locdtiomploc de latrines, d’'une salle de réunion
et de bancs publics. Ce sont des véritables lieuriité sociale ou se mélent des activités
commerciales (coiffure, couture, petits restaudamigministratives (siege des associations, des
organes de presse) et de loisirs (jeux de scrahbbe damier). Larticulation de 'ensemble de
ces équipements constitue un véritable pdle d’amdmaSi nous avons souhaité analyser
longuement le cas de cet établissement c’est qafiktitue un exemple emblématique d’'une
intégration réussie de la culture dans un plan disagement urbain qui prend en compte les
sociabilités liées a un territoire et a ses spat@f identitaires.

La gestion des MDQ fait I'objet d’un contrat entaeMairie de N’'Djaména et les associations
de quatrtier, ce qui, pour les autorités, constitne preuve de la responsabilisation des agents
locaux dans le développement de leur quartier.dlacton est faite a I'issue d’'un processus
qui met en concurrence les associations qui doigemimette chacune un dossier faisant
apparaitre leur plan de gestion. L'associationngtegere la MDQ et est tenue de déposer

trimestriellement & la mairiéles rapports d’activités.

3.2.2.2 Une forte « centralité » locale, mais deales difficultés de fonctionnement

Raffin qui étudie les actions collectives des ammatede musique rock dans les villes de
Poitiers et Genéve, a travers le marquage ddlé&apar les équipements culturels, parle de la
« centralité » dans le sens ou ces lieux favorigerdéveloppement des actions culturelles
collectives dans d'autres domaines que la mu&iquiefaut bien préciser que par le terme

« centralité », on veut dire ici que la musiquetdboe a une forme de cristallisation des autres
formes artistigues autour d’elle. Ce terme n’eshad@as a confondre avec la centralité
géographique au sens ou on oppose le centre-vilke @eriphérie. Nous empruntons cette
notion a Raffin pour parler de lattractivité desDK) a travers la multiplicité des activités

gu’elles accueillent ou qu’elles développent.

Les propos du responsable de Chagoua montrentpméytealence des MDQ :

« La maison de quartier de Chagoua a plusieursviés, entre autres les

79 . L oa iy . . : N .
Le service concerné a la mairie est le Serviokpplui aux Projets d’Aménagement des Quartiers

(SAPAQ).
80 Op. cit, p. 69.
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spectacles de musique, de danse, des représerstdtiéatrales, les soirées
culturelles pendant les vacances, des séancespiitrén de mannequinat,
I'espace sert aussi a des séances d’entrainemefa@levondo. Il y a certains
artistes qui sollicitent la maison pour s’entraingfils ont des créations, c’est
ici qu'ils viennent répéter. En dehors de ¢a, #¥galement certaines ONG
comme OXFAM, CELIAEf qui ont I'habitude d'utiliser I'espace pour former
les relais communautaires. Enfin la maison seregaines rencontres entre
'administration qui est représentée par les arr@s@ments et les chefs de
carrés. C’est un repéere pour eux. Et parfois, gjila la visite d'une

personnalité, 'arrondissement nous écrit pour éeevoir chez nous®.

Comme c'est le cas pour tout lieu accueillantéemgs, les activités artistiques arrivent en téte
dans la programmation mensuelle, mais au-dela ctestés artistiques, on voit que les MDQ
montrent leur utilité grace a l'usage de leur espaar d'autres acteurs professionnels qui en
font la demande. C’est bien cette identité multigie les distingue des autres structures et
explique leur vitalité.

Mais si les MDQ sont devenues des moteurs d’animatbcioculturelle des quartiers, elles
sont aussi confrontées a des problemes de toussogdi compromettent leur fonctionnement
et ne leur permettent pas de jouer valablementrtdar Parmi ces problemes, figure la faible
capacité de mobilisation de financement dont ellsposent pour assurer leur fonctionnement
et développer leurs activités. Cette révélationresponsable de la MDQ de Chagoua est
évocatrice de la précarité financiere a laguelteisstitution est confrontée :

« Les artistes tchadiens n’ont pas de moyens poganiser un spectacle.
C’est ce qui fait que les artistes sollicitent laison de quartier de Chagoua
parce qu’'on a adopté une stratégie avec les agiste mettant la salle avec
tous les matériels de sonorisation et nos techngcraoyennant une somme de
50.000F. Donc tout ce qu’on demande, c’est justegént du carburant pour
le groupe électrogene. A la fin de la soirée, g’ih un peu d’entrées, il nous
paie notre part, dans le cas échéant, c’est la ehoglturelle, on continue

(rire). De 2009 a la fin 2011, on a comptabilisé gectacles qu’on a laissés

81 Centre d’Information et de Liaison des Activit&&sminines.

82 Entretien n° 12 - AA/ip/mac, réalisé le 21 févrz912.
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gratuits »%°

La notion de gratuité dont parle ce gestionnaire ugs point important qui demande un
commentaire et qui reviendra d’ailleurs tout auglae ce travail. Dans le contexte francais,
cette notion est comprise comme un élément de d@tigation culturelle avec I'expérience du
« premier dimanche du mois au musée du Louvre ba @iatuité en matiere culturelle apparait
comme une exception ailleurs, au Tchad la gratoitda quasi gratuité est un phénomene
permanent, observé dans les pratiques culturelesentrées de spectacles, de films dans les
ciné-club&® ou encore les entrées des stades. Au-dela deagp@ qui peut expliquer de toute
évidence cet état de choses, il est utile de mptera dimension économique de I'art n’est pas
entrée dans les habitudes et dans I'imaginaireectifildes Tchadiens ; par conséquent il est
difficile de faire payer pour voir un spectacle msat Lorsqu’'une entrée est payante, il n’est
pas surprenant de voir que les spectateurs redctuidags relations amicales ou familiales, ou a
des réseaux divers, pour éviter de payer. Celdaéwte résistance a la marchandisation de la
culture, mais également la persistance des rapsdgms traditionnelles dans le rapport a I'art,
méme en milieu urbain. C’est un point sur lequelshaurons I'occasion de revenir.

Ainsi la faible capacité de mobilisation financiereccentuée par I'absence de ligne de
financement public (Ministére de la culture ou demunicipalité), accentue la fragilité des
MDQ dont certaines, devant I'impossibilité de fafee aux charges, sont parfois obligées

d’arréter de fonctionner.

Cette bréve analyse des MDQ nous améene a voir gc’'aes établissements, nous sommes
dans une logique diamétralement opposée a celledel@s premiéres institutions que nous
avons étudiées. En effet, si les deux institutjpiiées par I'Etat ont montré leurs carences de
fonctionnement, sans doute a cause d’'une gestioinatisée et lointaine, sans aucune prise
avec le terrain, les MDQ au contraire, avec unenbomplantation locale et des objectifs
modestes, ont acquis un succes certain grace aalgunopriation par I'ensemble de la
population. Ainsi grace a cette attractivité dépeke par les MDQ, nous assistons a une
inversion des réles : ce qui aurait da étre la fiencde la MCBM est assuré par une MDQ
comme Chagua tandis que le Centre Culturel Babashpha est progressivement réduit au

statut de maison de maison de quartier sans ghgmmisme.

83 Entretien n° 12 - AA/ip/mqc, réalisé le 21 févrgD12.
84 Ainsi, il en colte 50 ou 100 Fcfa pour voir umfidans un ciné-club, alors qu'il en colte 500 Fufar
boire une biere dans un bar.
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Le cadre administratif que nous venons d’analygea\éers trois institutions montre les limites
de I'action de I'Etat. Toutefois, I'action politigua elle seule ne suffit pas a rendre compte de la
réalité ; elle s’inscrit aussi dans un cadre jgngi que nous allons maintenant examiner a la

fois dans ses principes et dans ses applications.

3.3 Le cadre juridique : entre vide juridique et fdét d’application des textes

Notre propos ici est de montrer la maniere dontakEeglemente I'activité musicale au Tchad,
ce qui conduit a adopter une double démarche :dabbrd, nous conduirons une bréve revue
de quelques textes réglementaires en montrant $gémificités afin de construire un état des
lieux, ce qui nous permettra, dans un second tedepsiesurer, encore une fois, les écarts entre

les textes et les pratiques sur le terrain.

3.3.1 Apercu des textes réglementaires en matiere cultute

Le Ministere de la Culture a réuni dans un documamtue, intitulé « Recueil des textes
régissant le Ministere de la Culture », un enserdbléextes qui constituent I'ossature juridique
en matiére de gestion des activités culturellesrtettiques au Tchad. Nous estimons qu’il est
nécessaire d’en rendre compte pour identifieplexipes qui les sous-tendent et analyser les
mesures restrictives qu’ils imposent afin de régleter la vie musicale. Il s’agit d’appréciar
fine la nature et I'étendue du cadre réglementaire dangensemble et de son application sur le
terrain. Comme les textes étudiés ci-dessous coulemsemble des formes artistiques, nous
en avons extrait les dispositions pertinentes amiailoe musical qui nous concerne.
= ['Ordonnance n°008 du 24 mars 2011 relative a timgon du Dép6t Légal au Tchad
énumere dans son article 2 I'ensemble des docundemnt faire I'objet d’'un dépbt. Y
figurent les supports audiovisuels et sonores. fléavoit également, dans son article 11,
une amende allant de 25.000 Fcfa a 50.000 Fcfae(3@® €) pour les déposants qui se
seraient soustraits a I'obligation du dépot.
= |'Ordonnance n°012 du 24 février 2011 portant ¢odatiu Fonds National d’Appui aux
Artistes (FONAT) définit sa mission en deux points
o Mobiliser les ressources financieres nécessairesuende soutenir la politique
culturelle du Gouvernement ;
o Soutenir le financement des actions entreprisegegsaacteurs publics et privés du
monde de la culture et des arts, tant au niveaionadtque local, visant la
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promotion et le développement des activités culeset artistiques au Tchad.

= La Loi n°005 du 08 mai 2003 portant protection duitdd’auteur, des droits voisins et
expression du folklore, qui remplace la loi 57-28811 mars 1957, est un document de 43
pages comportant 138 articles, qui présente leecgéinéral sur le droit d’auteur. Un point
important a relever est I'article 135 qui prévoitegtout exploitant d’'une expression du
folklore qui omet de demander l'autorisation exigée d’en faire la déclaration au
BUTDRA est passible d’'une amende s’élevant au aodbl montant des redevances dues
avec minimum de 5.000 Fcfa.

= L'Arrété n°23 du 20 octobre 2008 portant tarificatides droits d’exploitation des ceuvres
littéraires et artistiques comporte une sectionsaorée au BUTDRA dont nous avons
extrait les informations tarifaires spécifiquemiées a la musique.

= L'Arrété n°24 du 20 octobre 2008 portant répantitaes redevances des Droits d’auteur des
ceuvres littéraires et artistiques protégées instdas catégories pour ce qui est des ceuvres
musicales ; ces catégories sont affectées de cieeffs qui varient selon les valeurs
attribuées a chaque type d’ceuvre. Leur amplituddeva a 0,5.

= L'Arrété n°25 de 2008 relatif au reglement géné@aBUTDRA énumere, dans son article
48, la liste des fautes dites graves pouvant mé&peser les musiciens a la radiation. Parmi

celles-ci, on peut noter le plagiat.

Comme nous pouvons le constater, il existe bienadess réglementaires précis et assortis de
sanctions qui sont supposés organiser le fonctroenede la vie musicale. Cependant, dans la
réalité, des manquements subsistent toujoursest ilitile de revenir sur quelques-uns d’entre
eux qui sont favorisés soit par un vide juridiqo#,de plus souvent, par le manque de rigueur

dans I'application des textes.

Le premier est sans doute celui qui est lié augdaur les supports de musique. Dans l'article
publié dans le journaCarrefour n°58 de juillet 2009, dont le titre est fort évtma : « Des

taxes exorbitantes », il est fait mention des tastesaniéres, qui atteignent 600 Fcfa par
cassette, que les artistes sont contraints de payerfaire entrer leurs albums sur le territoire
tchadien. En effet méme s'il existe aujourd’hui dasdios d’enregistrement a N’'Djaména, ce

qui n’était pas le cas il y a quelgques années,dprmté des musiciens continuent d’enregistrer

8 Cette disposition est curieuse : alors que léonade droit d’auteur ne peut pas,priori, concerner le

folklore, I'Etat tchadien assigne, par le biaislaeaxation, une valeur marchande au patrimoingulldu pays,
comme si I'Etat se positionnait comme « auteur inede I'ensemble de toute « expression du folkkare
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leurs albums a I'extérieur du pays ou, disent-is,trouvent un rapport qualité-prix plus
avantageux. L'absence d’exonération des taxesesupioduits issus de l'industrie culturelle
rend les musiciens plus vulnérables économiquen@atte vulnérabilité est accentuée par le
faible montant des rémunérations qu’ils tirent devénte de leurs produits en raison de la
pratiqgue du piratage a grande échelle qui sévis darville et que nous analysons dans les
pages qui suivent. Cette situation améne beauc@ufistes a quitter le secteur de I'économie

formelle pour évoluer dans lI'informel, comme emaégnent les propos de ce musicien :

« Respecter cette réglementation douaniére, onymraid a perte. Pour se

conformer & la loi, on essaie de négocier avecdaae »°°

Les artistes s’arrangent ainsi, en toute opacitéhayant des forfaits variables d’un musicien a
l'autre.

Une autre remarque concerne l'absence de cadremégtaire lié a l'organisation des
spectacles et a la profession d’entrepreneur deages. Contrairement a certains pays comme
le Burkina Faso, le Sénégal et la Cote d’lvoirei, gut fait des efforts pour disposer d’'un
minimum de textes en la matiere, il existe au Tchadvide juridique qui laisse place a des
pratiques informelles et aux escroqueries de tarirgg Nous en voulons pour preuve
I'affirmation de cet artiste qui témoigne a la fois son indignation et de sa déception devant

ces situations récurrentes :

« Pour prester dans un lieu comme Santana hotlgéms exigent 1,5 million
Fcfa, juste pour louer la petite cour. Quand ilseht qu’ils sont en train de
faire la promotion de la culture, je pense que tigse facon de se moquer des
gens et une contradiction pour ne pas dire quetaed’arnaque. Louer juste

une cour et appeler cela concert VIP, c’est trésmaét »%’

Ce rapide regard sur les réalités quotidiennes rowsnduit une fois encore a constater
I'incapacité de I'Etat a garantir un cadre juriceégen matiere culturelle et artistique et surtout
I'application de la réglementation lorsqu’elle égisAu-dela des remarques d’ordre général,
nous souhaitons donner un exemple de la mise emecei@vce cadre juridique a travers le

fonctionnement de l'institution chargée de I'apation du droit d’auteur, le BUTDRA.

86 Carrefourn°58, juillet-aot 2009, p. 9.
87 La Voixn°91, du 15 au 22 février 201, p. 8.
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3.3.2 Le Bureau Tchadien du Droit d’Auteur

D’apres larticle premier du décret n° 313 de 20@katif & son organisation et a son

fonctionnement, le Bureau Tchadien du Droit d’Aut@BUTDRA) est un établissement public

a caractere administratif qui est doté de la peralité juridique et de 'autonomie financiere et

qui est placé sous la tutelle du Ministére de |HuCe.

Ses attributions sont ainsi définies :

= Représenter les auteurs ou compositeurs d'ceuvtisiqaies et littéraires a I'occasion de
I'établissement des différents contrats ;

= Administrer pour le compte des auteurs, compostelimeuvres littéraires, artistiques et
scientifiques, tous les droits conférés par laslégjion en vigueur au sujet de I'exécution, la
représentation publique, la traduction, I'adaptatét la reproduction par quelque moyen
que ce soit de leurs ceuvres ;

= Percevoir et répartir au profit des auteurs, con@es ou leurs ayants droit, les
redevances provenant de I'exercice desdits droits ;

= Administrer tous les droits des ceuvres dont le gitagbra consacré a des fins culturelles et
sociales au profit d’auteurs tchadiens : ceuvresfalklore, ceuvres des ressortissants
étrangers dont les droits ne sont pas suscepiibétse protégés, ceuvres en déshérence,
ceuvres dont les auteurs ont renoncé a la protection

= Fournir au gouvernement les avis et informations Iqu sont demandés au sujet des

questions relatives a la créativité artistiquattgirhire.

Le BUTDRA apparait comme une institution importadéas la vie artistique et il joue un role
majeur dans le processus de reconnaissance du tatessionnel de I'artiste. Au regard de
toutes les attributions ci-dessus, c’est celle cuicerne la perception et la répartition des
redevances qui est sans doute la plus connue...egénere le plus de conflits avec la

profession.

Tableau 4 : Extraits de quelques tarifications conernant les manifestations les plus courantes seldgs lieux
(en FcfA) (source: Arrété 23)

Catégories Eléments Perception
Spectacles permanents (entrée payante) Cabarets 60.000/an
Bar dancing 60.000/an
Discothéques 60.000/an
Autres 24.000/an
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Spectacles occasionnels (entrée payante)Concert (musique exclusivement) 45.000/séance
Concert (musique et ceuvre littéraire 30.000/séance
Manifestations  occasionnelles  sansCérémonie officielle 25.000
recettes Cérémonie de baptéme 25.000
Cérémonie de mariage 25.000
Autres circonstances sociales 25.000
Autres circonstances religieuses 25.000
Autres circonstances politiques 25.000
Spectacles sans prix d’entrée Diners dansants 45.000
Buffets 45.000
Banquets dansants 45.000
Autres spectacles occasionnels Défilés de mode avec musique 45.000
Exploitations a caractére commercial Magasins de vente supports enregistrés 60.0Q0/an
Restaurants 60.000 - 120.000
Hotels (de 3 a 5 étoiles) 120.000 - 600.000
Utilisation d’appareils de sonorisation Cafés-bars 60.000 - 90.000
Dancings 120.000 - 180.000
Boites de nuit 120.000 - 180.000
Espaces culturels 120.000 - 180.000
CEuvres audiovisuelles Musiques radiodiffusées 3,5% budget tatal
Musiques télévisées 3,5% budget tatal

Comme on le peut le remarquer, cette grille premadc@mpte la quasi-totalité des situations

sociales faisant appel a la musique. Logiqguemete, BUTDRA arrivait a faire régulierement

'ensemble des recouvrements, les artistes dewvraertir de la pauvreté. Ainsi, par la

perception des redevances et leur répartition ateuss et ayants-droits, cette institution est

devenue indubitablement précieuse aux yeux destemtgui espérent enfin pouvoir vivre de

leur art, comme en témoigne si bien le propos tartiste :

« Si le BUTDRA ne nous a pas payés, I'alboum de2@esns de carriere ne

sortirait pas. C’est cet argent qui m’a permis dg/er le studio, le cachet des

artistes, le loyer parce que javais des impay&8 ».

88

Entretien n° 3 - A/nmd-m, réalisé le 19 juillet120
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Cette affirmation illustre bien les difficultés &inciéres des artistes et montre combien ils
comptent sur le BUTDRA pour asseoir, dans la duléer, carriere professionnelle et pour
vivre dignement. Méme si les artistes ont d’aui@grces plus incertaines de revenus comme
ceux qu’ils tirent des concerts ou des ventes dppats, les droits versés par le BUTDRA,
indépendamment de leur montinont & leurs yeux un statut particulier & causeatactére
officiel de ce gain qui leur donne une image dastirtttion » a l'intérieur de I'univers des
artistes et une reconnaissance symbolique vis-agida société. Toucher des droits du
BUTDRA revient, en quelque sorte, a étre reconmuaroe artiste professionnel.

De plus, au-dela de I'apport économique, le BUTD®&g#parait comme un instrument qui
exerce une forme de pression sur les artistessemditant au professionnalisme et a plus de

créativité. C’est ce que souligne ce promoteurpedéant lorsqu’il affirme :

« L’avénement du Bureau Tchadien de Droit d’Aut@uamené certains
musiciens a comprendre qu’ils doivent travailler m@niéere professionnelle.
Aujourd’hui, ce que vous produisez, vous deverdeger. Dés lors que vous

amenez, il faudra que le Butdra s’assure que I'eegt originale ¥°

S’il y avait au début quelques hésitations de & ga certains artistes qui attendaient de voir
des preuves de cette institution avant de s’engbgfux des adhésions, qui est passé en un an
du simple au triple, mérite aujourd’hui notre atiem et peut étre interprété comme un début de
confiance des artistes envers les institutionsigués en charge de la culture, chose assez rare

pour étre soulignée :

« Les années derniéres par exemple, les artistesaent que c’était de
I'utopie, donc on courait derriere eux pour leurnd@nder de venir protéger
leurs ceuvres. Mais aprés notre premiére répartjtioous sommes vraiment
submergés. Presque tous les jours on enregistreaieses. De 67 adhérents

I'année derniére, on se retrouve avec 192 aujourdsh’

Toutefois, méme si la création de cette institutsh percue par les artistes comme une bouée
de sauvetage, elle est confrontée a diverses uiffic qui compromettent sa mission et

entament sa crédibilité aux yeux de certains pantes. Nous revenons sur quelques-unes de

89 Selon les responsables du BUTDRA, pour la rémartqui a eu lieu en 2011, il est utile de rappejiee

le montant plus élevé de I'enveloppe était de Ferde 1 million et le plancher, 70.000 Fcfa. (respement 1525
euro et 107 euro).

%0 Entretien n° 7 - AA/pi/nrm, réalisé le 25 janv#12.

o Entretien n° 6 - AA/ip/butdra2, réalisé le 09\am 2012.
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ces difficultés dans les paragraphes suivants.

3.3.2.1 Une efficacité limitée par I'insuffisance € moyens

Pour illustrer notre propos, nous nous appuyonsetie affirmation du responsable

« Il nous arrive de n'avoir pas du tout une seubeife de papier pour

travailler, le BUTDRA n’a jamais recu un fonds adellement >~

Méme si ce propos date de quelques années, il dendéactualité parce qu'il révéle d’'une
certaine facon l'état d’indigence, dans tous lesssdu terme (matériels et humains), dont
souffre encore aujourd’hui le BUTDRA.

Certes, la situation n’est pas exactement sembkaldelle des premieres années, néanmoins,
I'un des grands défis a relever aujourd’hui demedarformation du personnel. En dehors du
Directeur, le personnel du BUTDRA, composé de 1éntgyissus de formations de type
général, n’a recu aucune formation digne de ce o€ n’est de maniére informelle sur le tas
grace a la pratique professionnelle quotidiennestiinsi que devant I'incapacité du Ministére
a prendre en charge l'encadrement technique destsagée soutien des institutions

internationales et de coopération s'avére détemmin&race a I'OMPE, I'OAPI® |

a
Coopération francaise et le FEDle renforcement des capacités en termes de ressou
humaines touche plusieurs aspects, notamment dadament des sessions de formations a
travers des séminaires locaux ou des voyages @etadl profit de certains cadres de
I'institution. Il concerne également des appuisngatériels, plus spécifiquement I'équipement
du parc informatique et la prise en charge de &ack la connexion interriét Cependant, le
systeme de gestion est loin d’étre informatisguegu’a ce jour, le traitement des informations
se fait de facon manuelle alors que le nombre degsions augmente de jour en jour. Plus
récemment, en 2011, I'aide des partenaires a peanBUTDRA de réaliser des activités qui

lui ont donné une certaine visibilité :

« Celle-ci nous a permis dans un premier tempsedéorcer les capacités des
agents du BUTDRA. Dans un deuxieme temps de fdesi@cteurs culturels

dans le cadre de la restructuration de la chainecdgraphique. Et la

91
93
94
95
96

Carrefourn® 41, septembre-octobre 2006, p. 9.
Organisation Mondiale de la Propriété Intelledauel
Organisation Africaine de la Propriété Intelledirie
Fonds Européen de Développement.

Op. cit, p 9.
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troisiéme action a porté sur la réalisation d'un Qi sensibilisation sur le

droit d’auteur »>’

A cette insuffisance de formation vient s’ajoutar faiblesse numérique des agents, autre
probleme qui se pose avec acuité surtout lorsasil question de faire des opérations de

recouvrement ou de se déplacer hors de la capitale

« (...) nous sommes au four et au moulin. La gestallective des droits
d’auteurs, c’est un travail de terrain qui nécessiin déplacement, une
mobilisation. 1l y a des grandes villes dans lediggeon a beaucoup de

créateurs mais la descente sur le terrain ne sepfes faute de moyens ».98

L'expression « descente sur le terrain » n’estfpasite. Elle révele les difficultés évidentes

auxquelles cette institution est confrontée etniéshodes coercitives dont elle doit faire usage
pour amener les usagers a payer les droits d’déafitm. En effet, face aux refus permanents
d’'un grand nombre d’exploitants, I'équipe du BUTDRAopte une stratégie dissuasive en se

faisant accompagner par les agents de la forcequebl

3.3.2.2 Une collaboration caractérisée par I'incommghension et la méfiance des
partenaires

Si le droit d’auteur est une notion suffisammerigatsée dans certains pays, plus précisément
européens a I'exemple de la SACEM, il n’en estg@msnéme pour d’autres pays, notamment
les pays d’Afrique en général et le Tchad en palidc L'une des explications plausibles que
nous pouvons avancer touche a I'analphabétisme staaque de culture artistique du public.
En outre, il faut déplorer I'absence de plan de mamication du BUTDRA, ce qui nuit a sa
visibilité. La derniere action d’envergure date2@d.1 et a été entreprise grace a une subvention
de I'Union Européenne qui a permis a I'équipe daisér un document audiovisuel sur support
CD portant sur la connaissance du droit d’'autews. défaut de communication, qui se
caractérise par des actions ponctuelles suiviemgs silences, n'est pas de nature a faire
évoluer les mentalités des partenaires vis-a-vidrgitution. Cette situation entraine de toute

évidence la méfiance, comme le regrette le Directeu

« Malheureusement, le Tchadien est quelqu’'un dgendance a aimer ce qui

Carrefourn® 41, septembre-octobre 2006, p.10.
% Entretien n° 6 - AA/ip/butdra2, réalisé le 09\aam 2012.
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vient de I'extérieur. Il n'est pas nationaliste. @Gnpar exemple de grands
musiciens qui négligent le BUTDRA parce gu'ils deait des idées négatives
sur linstitution. Pour eux, ils nous disent s'étadfiliés a la SACEM en

France. Par exemple MKA-M. a été suppliée, mais altoujours refusé de

venir ici »2°

Cette « négligence » traduit malheureusement dsieezla facon dont la plupart des gens,
professionnels ou simples citoyens, percoivenektign peu efficace des institutions de I'Etat.
Cela renvoie aux débats liés a la création quelpee controversé® du BUTDRA,
notamment & la position de 'ASSOMUF qui avait souhaité que le BUTDRA soit un
organisme parapublic avec une forte représentdiéisrartistes. Cette option n’a pas éte retenue

pour des raisons qu’un responsable de TASSOMUbatt a la récupération politique :

« En ayant ce statut, les artistes doivent étrdfsagusqu’a ce que nous
puissions voler de nos propres ailes. Cela devire f&objet d’une convention
entre I'Etat et les artistes. Cela n’a pas été flass En outre, tellement nous
avons laissé les choses trainer, le Ministére bétées textes a sa faveur. C'est
par la faute des artistes simplement parce queagestont fait le jeu de
certains responsables du Ministére autrefois. Jait comprendre en son
temps que les agents du BUTDRA ne peuvent pasefraop la table pour
réclamer quoi que ce soit parce gu’ils sont tous ttctionnaires. Le droit
n'a rien a voir avec les sentiments. Le droit c'éstdroit. Aujourd’hui, le
BUTDRA n'a pas d'autorité %2

En outre, la collaboration avec les usagers n’astges plus harmonieuses et est caractérisée
par de frequents moments de tension. C'est le eastehanciers de bars qui sont les plus
réticents a verser les droits demandés et quidigtnparfois des propos désobligeants a I'égard
des agents de recouvrement. Pour beaucoup d’'usggien® sont pas éclairés sur la question
du droit d’auteur, les opérations de recouvremensant organisées que pour les escroquer et
leur forte réprobation se justifie par le fait dgi'font régulierement les frais des agents véreux

de 'administration et de la municipalité, lesquiglgr font payer diverses sortes de taxes sans

9 Entretien n° 1 - AA/ip/butdral, réalisé le 21\am 2011.

100 Oualgué Patrice, « Les péripéties de I'adoptiodiadiei 005 et de son décret d’applicationGarrefour
n°41, 2006, p 11.

101 Association des Musiciens Tchadiens.

100 Entretien n° 20 - AA/ap/assomut, réalisé le 10/24r12.
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gu’elles soient toujours justifiées. Cette situatfiroblématique va amener les responsables a
changer de stratégie pour négocier avec le syndesabars et celui des radios privées, qui sont
mis a contribution pour aider a la perception destsl méme si tous leurs membres ne versent
pas le forfait. En effet, en dépit de I'arrété mtariel n°23 de 2008 fixant la tarification des
droits d’exploitation des ceuvres artistiques poaustles usagers, le BUTDRA s’est vu
contraint d’adopter une démarche sur la base dé&stfopour tenir compte, selon leurs propres
termes, du « c6té social ». lls invoquent aussodliidarité qui est une dimension importante
dans le contexte tchadien dont nous avons par&ehaut. En allant jusqu’a appliquer la mesure
du forfait & certaines institutions étatiques natemt 'ONRTV?, le BUTDRA montre par la
toute la difficulté qu’il éprouve pour mobilisersléonds en vue de les redistribuer aux ayants-
droit :

« Aujourd’hui par exemple, ce que 'ONRTV qui ctuostnotre principale
mamelle nous verse, ce n'est pas ¢a qu’elle dewmis verser, mais pour un
début, nous sommes obligés de prendre. Normalertesit9% du budget de
'organisme que nous taxons, mais la aussi les genslévoilent pas leur
budget »-**

Le BUTDRA est donc victime d’'une double contraintéun coté les rapports avec les usagers
dans la perception des droits sont tendus, derédes agents du BUTDRA font I'objet de
soupcons de toutes sortes de la part des artisiesstyment que leur argent sert a les enrichir.
Si certains artistes admettent que le BUTDRA esfrooté a des difficultés réelles, beaucoup
sont loin de comprendre cette situation et refugeetle BUTDRA ne tienne pas le calendrier
de redistribution des droits dont I'échéance st@teitest semestrielle. Pour cela, ils estiment
que les responsables du Ministére et du BUTDRA meantd’égards envers eux. Lindignation

d’'un musicien traduit ce désarroi des artistes :

« lls disent nous faire un forfait comme si ce aitépas notre droit, ce n'est
pas normal. Nous faisons un travail. Le Ministee ld Communication, a
travers les médias publics qui utilisent la plupdds ceuvres musicales, a le
devoir de nous verser ce droit. Ce que le Minis@oé& nous verser, c’est
autour des milliards. Mais dans tout cela, nouslissons faire et dans tout

ca ils nous font trainer comme si nous étions desdmnts. Et le BUTDRA

103
104

Office National de Radio et Télévision.
Entretien n° 12 - A/aan, réalisé le 20 mars 2012.
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mangque de moyens de pression sur le Ministére garegous les agents sont
des fonctionnaires de I'Etat’$>

3.4 Le financement public de la culture : dualitéed sources et absence de
logiques institutionnelles

Encourager la création artistique par I'octroi dirde subventions publiques aux artistes ou par
le biais des taxes affectées et redistribuéesptaitie des rdles que peut jouer I'Etat. Nous
pouvons dire que la création du Fonds nationalpllapux Artistes (FONAT) en 2011 répond a
cette préoccupation. Cependant, de création récergte institution n’'est pas encore
opérationnelle. Cela ne signifie pas pour autafit gexiste pas d’aides financieres publiques,
mais plutét que ces aides sont sporadiques etipanbaques.

Globalement il existe, selon les propos du Directde la Musique, deux sources de

financements qu'il qualifie « d’ordinaires » etpésiaux » :

« Le festival N'Djam Vi par exemple a recu un fioament de 10 millions et
en 2008, le festival des femmes artistes a recfinamcement de la part du
Chef de 'Etat d’'un montant de 50 millions. Celaipdire aussi que le budget
alloué a la création ne dépasse pas les 100 mdlar an. Il est de 'ordre de
60 millions seulement. Lorsqu’un projet artistiqesd d’'un certain montant, le

Ministére transmet a la Présidenceé®.

De cette affirmation, nous retenons trois enseigmes. d’abord le montant quasi marginal de
la ligne budgétaire consacrée par le Ministere aréation artistique, ensuite le fait que le
montant du budget du Ministére n’est jamais conauvahce et évolue au gré des demandes. I
n'existe donc pas de logiques formellement étahijeispermettent de définir le budget ou
d’octroyer des financements. Enfin I'administratiministérielle est, de fait, dépossédée de la
répartition de l'argent public des lors que toutaficement de quelque importance reléve
directement du pouvoir discrétionnaire du PrésidBiatons que cette pratique s’inscrit bien
dans une certaine habitude selon laquelle le Rmési@ére de la Nation, est le dispensateur de
tous les bienfaitdeés lors, cette absence de logique et de transgarpn favorise I'arbitraire

peut Iégitimement plonger dans la confusion de memb artistes qui, en dépit de leur

105 Entretien n° 12 - A/aan, réalisé le 20 mars 2012.

106 Entretien n° 10 - AA/ip/dmdac, réalisé le 12 févi2012.
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expérience, se sentent exclus purement et simptasngeu. On peut mesurer leur amertume et

leur déception a travers les propos de I'un d’eetre :

« Je vous dis que je n'ai jamais recu le soutieraricier de I'Etat comme

certains artistes depuis que j'ai commencé ma éagrmusicale 3%’

Une fois encore, ces différentes situations remsgiga la fois sur I'amateurisme et le manque
de volonté politique des autorités quand il s'a&jitscrire la culture comme une des missions

prioritaires de I'Etat.

107 Entretien n° 3 - A/nmd-m, réalisé le 19 juillét1a.
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Une présence peu visible de I'action publique suelterrain

L'analyse du cadre institutionnel dans lequel €ritda musique nous a permis de mettre au
jour quelques points saillants sur lesquels noubaitons revenir au terme de ce chapitre.

Le point le plus important est que I'Etat tchadidans son rapport a la culture, souffre d’'une
contradiction profonde entre deux visiamgriori incompatibles. L'une, la plus profondément
ancrée dans la tradition locale, repose sur lanpirégnce de considérations plus sociales
gu’économiques et sur une forme de mécénat d’B¢aPrésident, tel le mécene dans la Rome
antique, finance les festivités publiques auxqsdiepeuple assiste sans bourse délier. Lautre
vision, encouragée voire instaurée par la Coom#radivec la France, 'Europe et les pays
industrialisés, s’inspire d'un modeéle a la fois dématique, administratif et marchand qui
suppose des budgets, une administration, le fanadtiment efficace d'institutions créées a cet
effet. Dans cette logique, il est attendu de I'Ejatil offre un environnement favorable au
développement de la culture et de l'art a travarmise en place d’'un cadre organisationnel,
d’'un cadre juridique et d’'un financement décidééapune délibération démocratique. Cette
vision moderne s’inscrit dans des textes mais pemmre visiblement a se mettre en place
dans les faits et est constamment en butte au meddbgéne.

I semble donc difficile de transposer le concepipdlitique culturelle, tel qu’il est entendu en
France, dans le contexte africain et singuliéreraanichad. En dehors du Sénégal, du Burkina
Faso et de la Cote d'lvoire qui essaient de donuee image différente grace a
linstitutionnalisation des grands festivilis(Fall, 2009), on voit partout ailleurs que la ovét
retient rarement lattention des autorités publgjueidée méme d’une action culturelle
inspirée par une logique programmatique ne fait gass. Limplication des autorités se
manifeste seulement lorsqu’il s’agit d’'instrumersat la culture, de la mettre au service d’'une
idéologie ou encore lors des échéances électaraléss grands artistes sont sollicités pour les
besoins de la cause. Si intervention de I'Etatal, gelle-ci se manifeste avec parcimonie et de
maniere ponctuelle, dans un contexte d'opacitdeaten I'absence de toute logique fondée
sur la continuité et de toute vision stratégiquee pblitique culturelle apparait plutét comme un
phénomene de mode et non une volonté politique g&gtdo Pourtant, les textes semblent
affirmer le contraire et c’est précisément en priguant ces textes réglementaires volontaristes
gue le pouvoir suscite, chez certains acteurs,rmoent les musiciens, des espoirs, des
exigences et, finalement, des rancceurs lorsquiitlssviennent contredire les promesses des

108 Dak’art au Sénégal, Festival Panafricain de Cméinde la Télévision de Ouagadougou (FESPACO) au

Burkina Faso et le Marché des Arts du Spectacledift (MASA) en Cbte d’lvoire.
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discours.

Nous avons parlé a plusieurs reprises dans cetohae « dysfonctionnements » dans l'action
de I'Etat, comme si linverse allait de soi et comrsi le modele importé constituait un
idéaltype. Peut-étre aurait-il été plus juste deéepad’'une étrange propension non pas a
chercher une synthese entre le dire et le fairés endaire coexister des logiques antagonistes
dont chacune a ses vertus. Toutefois, il est jd&uter que les lignes bougent : certains

signes montrent que cette difficile synthese selemé&ment en place.

Ces contradictions, ce manque d’empreinte de I'Hgats la vie culturelle et artistique sauf
lorsqu’il agit au plus prés du terrain en collakioma avec le tissu associatif, ont permis aux
acteurs non étatiques d’occuper le terrain laigsz@ant et d’organiser le secteur culturel et
artistigue avec des logiques et des stratégiedeguisont propres et qui varient selon leurs
options idéologiques ou économiques. Il nous adannaintenant d’identifier ces acteurs non
étatiques, d’analyser leurs modes de fonctionnementype d’activités qu’ils déploient, la

traduction de cette dynamique sur le champ culetygblus particulierement, son incidence sur

la production de la musique.
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Chapitre 4 : La dynamique des acteurs non étatiques

Par « acteur non étatique », nous entendons ite tutité qui ne releve pas de la puissance
publigue. Contrairement aux services de [I'Etat I&ent identifiables, cette catégorie
comprend un ensemble hétérogéne au sein duqueldistirsguons plusieurs sous-catégories
gue nous avons identifiées et classées en fondgoeur statut, de leurs missions et de leurs
activités. Cet ensemble composite regroupe desiisag#ons diplomatiques, confessionnelles,
des organisations humanitaires, des partis poiigules associations professionnelles, des
médias, des promoteurs indépendants, des sociémmarciales et des professionnels du
disque. Il s'agit de montrer le rble que joue chmacie ces acteurs, dans sa spécificité, en
matiere de promotion de la musique a N'Djaménafomaen complétant I'action publique, le

plus souvent en se substituant a I'Etat.

4.1 Les institutions de coopération

Par « institution de coopération », nous entendlensemble des organisations diplomatiques,
notamment les ambassades qui interviennent au &thgul développent parfois des actions en
faveur de la culture. A N'Djaména, il existe actemlent 28 ambassad@$ Les représentations
diplomatiques sont susceptibles de participer &idaculturelle et artistique de la ville. A
I'évidence, toutes n’ont pas la méme importancedbis avons choisi de nous intéresser au cas
le plus emblématique, celui de 'Ambassade de Fraoest en raison non seulement de son
ancienneté, mais aussi de sa forte présence adréirestitut Francais du Tchad et de la

visibilité des actions qu’il met en place.

4.1.1 LInstitut Francais du Tchad : un appui a laprofessionnalisation

L’ex CCF, devenu Institut Francais |€" jJanvier 2011 suite a des reformes structurelles
internes, est un service de '’Ambassade de Framdelaad. Il est géré par I'Attaché Culturel
du Service de Coopération et d’Action Culturell€£L). Existant au Tchad depuis plus d’'une
guarantaine d’années, I'Institut a un objectif ictaii est celui de promouvoir d’abord la culture
francaise et accessoirement celle du pays hotetiit principale de I'Institut Francais est la
bibliotheque, avec un fonds documentaire inforngadis plus de 30.000 ouvrages et différentes

salles de consultation : la salle littérature edspe, la salle de documentation ou I'espace

109 Selon le site de la Primature consulté le 17 niore 2012.
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CDl/vidéotheque. En plus de cette activité prin@pélinstitut est connu pour la diversité des
activités artistiques qui s'y développent dandi@saines de la musique, des arts plastiques, de

la danse, du théatre et du conte.

4.1.1.1 Une programmation dominée par des artistdscaux

Les activités musicales occupent une place trérirapte, sans doute la premiére, dans la
programmation artistique annuelle de I'lFT. Le &l (n° 5) ci-dessous le fait bien ressortir,
en particulier pour les mois d’avril a juin et leois d’octobre, ou la musique domine sans
partage. Le méme tableau nous révéle égalemergugueus les types d’événements musicaux
programmeés sur I'année, les musiciens locaux smiplus représentés. Sur 22 événements
prévus, 18 sont réservés aux musiciens locaux,us@tproportion de 81%. Cela montre de
toute évidence la place de I'Institut dans la cwmsion de la carriere professionnelle des
artistes tchadiens.

Ces nombreuses initiatives en termes d’événementsicaux sont réveélatrices de son
dynamisme et expliqguent qu'il soit largement fréuéepar les artistes, contrairement a la
MCBM. En outre, I'Institut Frangais est 'un deseas lieux & N'Djaména qui dispose de salles
de spectacles répondant aux normes scéniques aslaig représentations musicales. Pour
beaucoup d'artistes qui ont des contraintes teci@sigla mise a disposition d’'une salle de
répétition équipée de lecteurs amplifiés demeureavantage incomparable qui explique
également leur attachement a cette structure. HEre,odans le contexte n’djaménois ou la
plupart des lieux d’écoute musicale sont des lzadains artistes choisissent de se produire a
I'IFT parce qu’ils estiment que ce lieu offre ledeca le plus favorable pour que le public puisse
saisir les paroles de leurs ceuvres. Le disposiihisue et la qualité de I'écoute sont en effet

sans commune mesure avec ce qu’offre un bar :

« Comme ma musique est une musique a paroles, lanjowge pas n’'importe
ou comme dans les débits de boisson ou devanidses\ges. Tu vas leur dire
quoi pour qu’ils comprennent ? Je joue souvent ddes endroits bien
déterminés comme I'lFT ou dans les restaurants ceram Carnivore, Le

Méridien Hotel »-1°

110 Entretien n° 3 - A/nmd-m, réalisé le 19 juilled1A. Il est important de rappeler que le restautant

Carnivore et Le Méridien comptent parmi les raresA prestigieux a N'Djaména et qu'ils sont fréqiésnpar des
clients huppés.
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Pour beaucoup d’autres musiciens, leur choix diéeaese justifie par sa réputation et I'image
de distinction qui 'accompagnent depuis toujolues professionnalisme des artistes se mesure

par conséquent a leur programmation a I'lFT :

«ll'y a d’'abord I'lFT. Quand un artiste est d'uggande réputation, ils vous
font appel. Vous signez un contrat et vous voudyisez. C’est un lieu classe

ol ceux qui ne boivent pas vont avec leurs enfss#ister au concert $*

Lidée du contrat écrit quévoque cet artiste essemtielle et éclaire la notion de
professionnalité dont il parle. En effet, dans lajorité des cas, les contrats passés avec les
promoteurs sont conclus oralement, montrant lagm@rtinante de l'informel dans les pratiques
professionnelles. Ainsi, la matérialité de I'engagamt sous la forme d'un document que
I'artiste peut conserver dans ses archives et dgueut se prévaloir dans n’importe quelle
circonstance lui donne véritablement le statut tt et fonctionne comme un signe de
distinction par rapport aux autres acteurs de déegsion. Un autre point important sur lequel
nous allons revenir dans les prochains chapitre€aroe la nature familiale du public des
concerts qui est spécifique a ce lieu et qui cauespour les artistes un signe d’honorabilité.
Enfin au-dela de toutes ces considérations quifiprst I'attachement des artistes a I'lFT,

I'aspect économique est également a prendre enteamp

« Les musiciens locaux qui jouent ici ont systéguatinent un cachet de

400.000 Fr.cfa en grand concert et ceux en café,dD Fr.cfa »-*2

Ces cachets qui varient en fonction du statut destes sont sans doute parmi les plus éleves
en termes de montants proposés par I'ensemble ragisutions culturelles, si nous nous

référons aux nombreux entretiens que nous avonaw&gsles musiciens.

Tableau 5: Programmation musicale de I'lFT pendant'année 2012

Date Groupe/Artiste Evénement Origine
13jan. | Scorpi Café-concert N’'Djaména
10 fév. | D6BEL N’Djam Hip Hop N’'Djaména
24 fév. | Artistes finalistes N’Djam Hip Hop N’Djaména
14 mars | Sia Tolno Concert Guinée

111 Entretien n° 4 - AA/ic/ift, 08 février 2011.
112 Entretien n° 4 - AA/ic/ift, 08 février 2011.
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30 mars | Donny Elwood Concert Cameroun
06 avril | 2D-KOST Café-concert N’Djaména
13 avril | Dais’'son Concert N’Djaména
20 avril | Abdoulaye N. & Shila Shila Concert N’'Djaména
04 mai | Baton Magique Concert N’Djaména
11 mai | Artistes Hommage a Bob Marley N’Djaména
12 mai | Madjo Concert Franco-sénégalais¢
18 mai | Diego Le Maestro Concert N’Djaména
25 mai | Doungous Degospa Café-concert N’Djaména
1% juin | Prince Dee Concert N'Djaména
15 juin | Omaarson Jerusalem Café-concert N’'Djaména
21 juin | Artistes Féte de la musique N’Djam. et autres
1*" juillet | Razolo Hall N'Djaména
14 sept. | Dar Sila Concert N’'Djaména
17 oct. | Th. Gregoire Musique classique Salle spectacles ncera
19 oct. | Ray’'S Kim Café-concert N’'Djaména
26 oct. | Musiques traditionnelles Hall N’'Djaména
16 nov. | Africa Jammings Concert N’Djam. et autres

(Source : IFT, Programmations mensuelles de 2012)

4.1.1.2 Les activités de formation

L'IFT est également I'un des rares lieux ou lesstes peuvent développer des compétences

professionnelles. Dans sa programmation annuedlesad propre initiative ou en partenariat

avec d’autres opérateurs locaux ou internationalppropose des activités diverses de

formation sous formes d’ateliers et de résidenaesréation, aussi bien en musique qu’en

danse ou en théatre. Dans le contexte tchadientéess# par 'absence de structures publiques

remplissant la méme mission, I'lFT apparait comme imstitution qui joue un role stratégique

dans le développement de la carriére des artistes.

Les thématiques de ces formations sont variéesuehént 'ensemble des dimensions de la

profession artistique, qu'il s'agisse de themesciiogies ou de themes de portée générale.

Sans étre exhaustif et a titre d'illustration, noésapitulons quelques-uns des sujets qui ont fait

I'objet de formations en 2012 :
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Tableau 6: Principaux thémes de I'année 2012

modernités

Thémes Evénement Intervenants
L'artiste et la mondialisation Table ronde IFT
L'écriture hip hop Atelier panafricain| IFT

Le slam Atelier local IFT

La musique tchadienne : traditions, influences @bnférence IFT

Ladministration et la gestion des entrepris
culturelles

ségelier formation

IFT et partenaire

)

La communication des entreprises culturelles

Atébiemation

IFT et partenaire

U

La composition musicale

Résidence musia

ale IFTadepaires

Organisées sous des formes variées, ces occagorencontres ont des avantages évidents
pour les artistes musiciens a difféerents niveaursiAles résidences de création par exemple

sont de véritables occasions d’'apprentissage dupemis a beaucoup d’artistes de démarrer

leur carriére artistique et d’étre considérés adfbwi comme des professionnels. Le

témoignage de ce musicien en est une illustrataofaje :

« Et 1a[IFT] jai commencé ma carriere avec le Groupe Tibesti894. C’est

la [IFT] que jai appris grace a un musicologue congolgisi, nous a formeés

sur les principes de la musique africaine ; c’esdi®® comment arranger la

musique africaine. Pendant deux ans, nous avonaitt& sur ce plan. (...).

Grace a cette formation, on a pu créer notre ligleemusique. Et depuis je

suis dans la musique et je ne vis que de ¢ca méoeensést pas jack pot$?

Avec le concours de I'lFT, les artistes tchadieogué&rent de nouvelles compétences aupres

des formateurs, gu’ils soient africains ou europééwu-dela méme de ces compétences, ils

tirent également satisfaction et fierté de partdgens expériences avec les autres :

« Dernierement j'étais sur une création avec leagdponiste francais Jean-

Remi Guédon, en avril 2010 ici a N'Djaména au CElx, ils ont des

partitions sur les feuilles et mes partitions, j&irit a ma maniere. Et dans les

chansons, la percussion je jouais comme il se tle@aia a été une surprise

113 Entretien n° 12 - A/aan, réalisé le 20 mars 2012.
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pour eux »-4

4.1.2 LUIFT et la visibilité des artistes

En tant gqu’institution internationale au TchadFI demeure un tremplin pour de nombreux
artistes, une voie d'acces a une carriere intenake. Nous allons nous intéresser aux
différentes stratégies auxquelles I'lFT a recowarpoffrir cette visibilité aux artistes, qu'elle

soit nationale, régionale ou internationale.

4.1.2.1 Les grands moments musicaux

La consultation de la programmation culturelle alleude I'IFT fait apparaitre qu’elle est
rythmée par des plusieurs événements. Les plusrienis sont présentés succinctement dans

le tableau ci-dessous :

Tableau 7: Les grands moments musicaux de I'année

Evénement Période Objectif
Festival Février Institué depuis 2007 par I'lFT avant quardanisation n’er
N’Djam hip hop soit confiée au RECAE® ce festival se veut un cadre
d'expression des jeunes. Il existe plusieurs phases

éliminatoires qui débouchent sur le choix d'un g®u
finaliste, le meilleur de I'année. L'enjeu de cetieal est que
le lauréat de I'année est proposé pour représkeniahad ay
festival Gabao a Libreville.

Hommage a 11 mai En hommage a Bob Marley, comme cela se pdease de
Bob Marley nombreuses villes, I'IFT organise un plateau exciment
reggae ou tous les artistes, amateurs ou profesdgn
viennent s’exprimer. Cet événement se déroule sscéne
extérieure, ouverte a tous dans une atmospheravialey

Féte de la 21 juin Chague année, I'IFT célebre la Féte de lasifjue et
musique I'organise dans toute la ville de N'Djaména. En 2014
lieux ont été retenus pour abriter cet événemefitFA, ce
sont les jardins qui accueillent une grande sceosicale
gratuite programmant les meilleurs artistes delle.v

114
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Entretien n° 3 - A/nmd-m, réalisé le 19 juillét1A.

Le Réseau Culturel et Artistique pour la Formatota Francophonie est une association tchadiéane
la mission est d'une part de promouvoir la franaopé et d’autre part de soutenir la productionstrue
tchadienne.
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Rendez-vous | 23 decembreg A |'occasion des grandes fétes de fin d'année ptideplus
Gospel de 5 ans, I'lFT propose une soirée exclusivemergpélp
composée de chorales et solistes de la scene Gospel
tchadienne. Il est utile de préciser que cette gugssuscite a
N’Djaména un large intérét du public, ce qui justion
déplacement des églises vers les lieux profanes.

Ces évéenements organisés par I'lFT fonctionnentnecerdes révélateurs de nouveaux talents et
comme des occasions de rencontres inattendues épgudhent parfois sur une carriere

internationale. L'affirmation suivante de cettasidg le montre :

« En 2000, a lI'occasion de la Féte de la MusigeeCCF m’a demandé de
faire une chanson avec le groupe H'Sao et c'étaiptemiere fois que je
chantais avec ma propre voix. C'est a partir deélgalement que j'écrivais
mes chansons, et en 2006 jai fait mon enregistmemEn 2007, jai
réenregistré avec un nouveau producteur que jageice a Michelle Lopito,
une professeure de chant. C’est elle qui m’a a@éen chanter aujourd’hui.
C'est elle qui m'a appris a chauffer la voix paroggie je ne savais pas
gu’'avant de chanter, il y avait toute une prépavatphysique, psychologique
et vocale. Grace a elle, jai pu me présenter ditale du prix Découverte

que jai gagnée »*°

Limportance donnée a la « premiére fois » dandiseours révele a la fois le besoin ardent
d’expression qui habite beaucoup de jeunes et ifésuttés lices a I'absence de ce cadre
d’émancipation dans les structures nationales.Tl'Bn offrant ces opportunités d’expression,
permet aux artistes professionnels comme aux ansatleuconstruire leur personnalité et leur
propre identité musicales pour une carriere projeselle durable.

En outre, la contribution de I'lFT a 'accompagnerndes artistes demeure un gage de sécurité
pour beaucoup d’opérateurs nationaux et internatiergui, de tout temps, ont montré une
réticence a s’engager dans le soutien au sectisticare. On en trouve une illustration parfaite
avec la société de téléphonie mobile Airtel quipude quelques années, sponsorise le festival

N’Djam hip hop :

« Le Gabao a une réputation. C'est un festival daom au niveau de
I'Afriqgue centrale, donc c’était crédible pour noes a I'époque, si le Tchad
pouvait y participer, on y va. Si c’est nous quvales permettre aux artistes

116 Entretien n° 13 - A/mka-m, réalisé le 30 mars201
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tchadiens d'y aller, on y va. C'était ca. Par laitey ¢ca allait de soi de

continuer a accompagner méme si on n'arrive plusugporter certaines

charges comme des billets d’avion. Et le fait gue€CCF aussi accompagne
cet evénement rassure. Le CCF est une institutiédilde qui existe partout

en Afrique »-*’

Ainsi, par sa proximité permanente avec les agistgar les multiples initiatives qu’il déploie

en leur faveur, I'lFT parvient a convaincre lesrasitacteurs institutionnels de contribuer a

I'émergence des talents artistiques.

4.1.2.2 L'appui logistique

Les actions congues pour accroitre la visibilité ddistes ne se limitent pas aux événements
dont nous venons de parler, elles comprennent amssippui logistique dont ils bénéficient
sous différentes formes.

Le premier type d’appui concerne la mise a dispmsitles espaces de travail. Cette breve
présentation que nous a faite I'animateur cultdeel'lFT donne une idée précise de I'étendue

de I'offre :

«1l'y a plusieurs espaces de spectacle. Nous aganexemple la grande
salle d’'une capacité de 405 places assises quigugldtre complétées parfois
par des chaises mobiles. Nous avons également speses de répétition.
Nous avons notre scene externe qui est spécialememtée pour les
danseurs contemporains. Cet espace permet égaledentecevoir des
résidences de création de temps en temps. Une palj@alente qui vient
d’étre équipée et qui permet de tenir des confé@enPour finir 'espace, la
scene extérieure dans les jardins qui permet de f@és cafés-concerts. Les
cafés-concerts sont une forme réduite du concesiadia parce que parfois il
faut donner la possibilité aux artistes qui sontupeonnus de se faire
découvrir par les mélomanes et, pour ceux-la, oped pas directement les
envoyer en grande salle pour le concert et dondesnfait jouer en café-

concert »*18
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A la lecture de ces lignes, I'on comprend mieuxoeada forte fréquentation de I'lFT par les
artistes, notamment par rapport a la MCBM qui dwagation a étre son homologue tchadien.
Nous voyons le souci des responsables de satistaieeles créateurs en s’appuyant sur une
hiérarchisation des espaces en fonction du stabfgsionnel ou amateur des artistes. Dans le
cas présent, le critére est fondé sur leur niveapagpularité. Nous remarquons que la stratégie
de I'lFT repose a la fois sur une préoccupationmaerente de professionnalisme fondée sur le
choix rigoureux des artistes et sur une ouvertemns de « petits » musiciens. L'IFT présente
ainsi une double identité : il est ouvert aux &t=n herbe et il promeut les musiques urbaines.
Cette situation est d’autant plus importante dansohtexte tchadien, marqué par I'insuffisance
de lieux d’expression qui répondent aux demandgsudeen plus nombreuses des jeunes.

Lappui de I'IFT n'est pas limité a la mise a disgmn des espaces de création et de
production. Une autre forme d’appui releve de |'austration et touche a la gestion des
carrieres artistiques. Beaucoup d’artistes témaigmelontiers de ce soutien qu’ils considérent
comme déterminant pour ceux qui envisagent uneecarartistique internationale. Le propos
d’'un musicien confirme cette place importante dieT'dans la construction de la carriere des

artistes tchadiens :

« Les responsables me facilitent les démarches rasinatives pour les
échanges avec I'extérieur. Le soutien matériel darg utiliser la connexion
internet pour envoyer et recevoir les dossiers.pdase qu’ils croient en

moi »1*°

La mise a disposition gratuite de la connexioniréidinet & haut débit peut sembler dérisoire ;
pourtant, elle est sans doute I'un des effortsplas importants dans le contexte local, vu les
difficultés d’accés a cet outil a N'Djaména. En reuten mobilisant les technologies de
I'information et de la communication au profit dasistes, I'lFT participe a la construction de
leur modernité.

Enfin lorsque nous considérons la maniére dorgpestacles sont organisés a I'lFT, nous nous

apercevons également du travail de soutien permapgorté a la visibilité des artistes :

« Pour l'organisation de spectacles, c’est toujolesCCF qui s’occupe de la
publicité a travers la publication des programmespdnibles en 1000

exemplaires. Nous faisons également des affichisstien 200 exemplaires.

119 Entretien n° 9 - A/dl-c, réalisé le 6 mars 2012.
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On met aussi a la disposition des artistes, powxogui le veulent bien sdr,
des flyers pour les artistes a distribuer. En outne que le CCF travaille avec
la radio Harmonie Fm, quand nous sentons qu’on aeas avoir assez de

monde, nous multiplions des messages de promdefinainer le public $2°

Aujourd’hui, I'lFT est allé plus loin dans cetteigaet a signé un partenariat avec la société de
téléphonie mobile Airtel qui répercute aux abonrl@s programmation artistique. La
meédiatisation des spectacles a travers tous lesaugarmontre non seulement le
professionnalisme de la structure, mais son imgpindinanciere a travers les moyens qu’elle

met en oceuvre.

Les institutions de coopération francaise sont dnec acteurs a part entiere dans la promotion
de la culture et de l'art au Tchad. En examinaritdeail d’appui et d’encadrement assuré par
L'IFT vis-a-vis des artistes, nous avons mis diefréa maniére dont cette institution participe

a la professionnalisation et a la visibilité dessioiens tchadiens.

A cOté de cette structure singuliére, entieremelutge par la France, il existe une autre
catégorie d’acteurs, les organisations confessl@mmiocales qui, par leur implantation et leur
action, jouent un rbéle majeur dans le fonctionnédmén « monde de la musique » a

N’Djaména.

4.2 Les organisations confessionnelles: le Centles Jeunes Don Bosco
comme instance de préprofessionnalisation

Les confessions religieuses les plus représent&&Bjaména sont l'islam et le christianisme

(catholicisme et protestantisme). Aussi les orgdimas confessionnelles sont-elles

nombreuses et dynamiques. Elles interviennent plarisseurs domaines d’activités importantes
dans le développement du pays. Parmi les secteuddl@s sont le plus représentées, nous
pouvons citer I'enseignement élémentaire, secoadeir supérieur, la santé et le domaine
culturel. C’est ainsi que les organisations conées®lles contribuent a développer le monde
de la musique a travers des actions socioéducaties la ville. Dans cette section, notre
objectif est de chercher a mettre en lumiéere laienanparticuliere dont ces organisations

participent, elles aussi, a la vie artistique. Adiillustrer notre propos, nous avons choisi de

120 Entretien n° 4 - AA/ic/ift, réalisé 8 février 201
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focaliser notre attention sur le Centre des JeDmesBosco en raison du role emblématique de

cette institution en matiére d’animation sociocrdtie.

4.2.1 Un lieu de loisirs et de brassage des jeunes

Situé au quartier Chagoua dans feaitondissement de la ville de N'Djaména, le Ceds
Jeunes Don Bosco, créé en 1999, est I'ceuvre denigrégation des Salésiéfisde I'Eglise
catholique. Structure laique, elle a le statutsbagtion a but non lucratif. A cette époque, les
nouveaux quartiers que sont Chagoua, Amtoukouiabg&na commencent a se peupler sous la
pression de I'exode rural et de la migration de bi@ux fonctionnaires du centre vers la
périphérie. Le développement des infrastructuresuitepas I'extension de la ville et fait vite
apparaitre de nombreux problémes, notamment cedul’idsécurité et le besoin urgent
d’'implantation d’équipements de toute nature, emiqdier a I'attention des jeunes, scolarisés
ou non. Nous pouvons ainsi considérer la créatiorcehtre Don Bosco comme l'une des
réponses a l'absence d’équipements sociocultutedaréout a « un besoin de création de lien
social » (Mendjeli et Raibaud : 2009). Un constait ig@ste d’ailleurs d’actualité, méme si la
MDQ de Chagoua, créée dix ans plus tard, aide ang@stionner, autant que faire se peut, le
centre ville et ancre son action culturelle dartetatoire du quartier.

Le Centre des Jeunes Don Bosco a pour missionrdglager a I'épanouissement des jeunes et
apparait de ce fait comme un lieu de mixité sociathnique et religieuse. Moyennant une
contribution symbolique, les jeunes peuvent premdme aux activités de leur choix qui sont

proposeées par le centre :

« Pour participer aux activités, il faut avoir appenu a I'un des secteurs :
culture, sports et éducation et payer un montanb@@ francs, donnant droit
a une carte d’adhérent $?

121 La congrégation des religieux Salésiens de DatBa vu le jour le 18 décembre 1859.

122 Entretien n° 3 - AA/oc/cjdb réalisé le 3 févrgi11l.
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Tableau 8: Les rendez-vous de la musique a Don Basc

Activités Calendrier Description

Anniversaire de Don Bosco| 31 janvier Cette féteualia est un grand rendez-vous

qgui marque le départ de I'année nouvellg. A
cette occasion, diverses activités sportives et
culturelles sont organisées.

ACARSIE™® Février-Mars | Elle s'étale pratiguement sur un mais

cause du tournoi sportif entre les dive
établissements secondaires de la ville.| La
derniére semaine est réservée aux activités
culturelles et artistigues auxquelles au moins
15 établissements participent avec leurs
représentants respectifs.

Anniversaire de Bob Marley| 11 mai Il s’agit d’'unétd exclusivement musicale
ou la scene du Centre est réservée |aux
groupes de musique des quartiers.

Féte de la Musique 21 juin Le Centre est égalertientdes lieux ou
chaque année, la Féte de la Musique reste un
grand événement.

VACCULTURE Aout C’est une activité de vacances skble a
ACARSIE mais a la différence de |a

premiere, elle concerne les quartiers qu| se
font représenter par leurs habitants
respectifs.

Comme nous pouvons le constater, la programmatiocedtre en termes d’activités de loisirs
est permanente et couvre la période annuelle. fantfaux jeunes I'occasion de découvrir et
de pratiquer diverses activités, ce lieu témoigaesa dynamigue comme moteur d’animation
de ces quartiers. C’est aussi un lieu de brassageexcellence, en dépit de la qualité
défectueuse des équipements. En effet, a causeideddt d’acquisition élevé, les matériels ne
sont pas renouvelés : comme beaucoup de structaresntre est confronté a des problémes

d’équilibre financier.

4.2.2 La « Ronde des artistes » : un cadre d’autafoation

L'épanouissement des jeunes, c’est aussi la libdgt&’'organiser, ce que le centre autorise.
Ainsi autour des disciplines artistiques, les jeuparviennent a créer de petits groupes. Pour ce
qui est de la musique, le cadre qui lui est dédiisace nom d& Ronde des artistes €’est

une structure qui fédere tous les jeunes qui fnégume le centre et qui partagent la méme

123 Activités Culturelles, Artistiques et Sportivestdr Etablissements. Cet événement fera I'objeheal’u

analyse spécifique dans un prochain chapitre.
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passion pour la musique :

« Les jeunes discutent de leurs problemes, se farmépetent et tous les
jeudis, ils se produisent en spectacle dans leecdtactivités d’animation du

centre »24

Une telle initiative permet d’appréhender la dérhardu centre qui se définit comme un lieu

d’expression et d’autoformation. En I'absence decstires de formation adéquates dans le
domaine de la musique ou ils pourraient bénéfidess compétences de véritables formateurs,
les jeunes se retrouvent et se transmettent metoefit des connaissances en faisant valoir
leurs expériences.

En outre, parce qu'il s’efforce de créer des siturest aussi proches que possible de celle d’'une
activité professionnelle réelle, et parce qu’il g&iune discipline interne rigoureuse, cet

établissement devient un lieu d’apprentissage appmdenant vers une professionnalisation

progressive dans la carriere musicale. C'est @éaifl ce que confirme le témoignage de

guelques musiciens professionnels que nous avdesdgés et qui reconnaissent que leur
succes d’aujourd’hui s’est aussi construit a paldircadre d’expression que le centre offre aux
jeunes.

Enfin, au-dela de la musique, 'avantage de cdttetsire est qu’elle favorise I'apprentissage

de la vie en groupe et I'expérience de la tolérafizda conforte I'une des missions du centre

qui consiste a cultiver I'esprit citoyen chez tées jeunes.

En montrant le fonctionnement du centre Don Bosdoagers I'analyse de la diversité des
différentes activités, tant sportives que artigmjuqu’elle propose aux jeunes, nous avons
voulu situer la place stratégique qu’occupent legamisations confessionnelles dans le
développement des loisirs des jeunes et de laultarelle dans la ville de N'Djaména. Plus
spécifiguement dans le domaine musical, le cadexpdéssion « La Ronde des Artistes »
apparait comme une Vvéritable structure de prémioiesalisation. Dans la section suivante,
nous allons examiner le réle d’'une autre catégdldeteurs en matiere de développement

musical & N'Djaména : les organisations non gousentales.

124 Entretien n° 3 - AA/oc/cjdb réalisé le 3 févrgi11.
129



4.3 Les organisations non gouvernementales : la mjug au service des causes

sociales

Les organisations non gouvernementales sont desrad part entiere de la vie musicale. Leur
réle apparait clairement a travers les déclaratittnsertains artistes que nous rapportons dans
les lignes suivantes. En outre, en tant que tém®ila scene n’djaménoise, nous confirmons ce
dynamisme des organisations non gouvernementalesratapacité a mobiliser des musiciens
pour la réalisation des campagnes de portée n#ioRarmi les causes qu’elles promeuvent
avec lI'appui de la musique, les plus importantad selles qui sont liées a la préservation de

'environnement et a la santé.

Pour montrer ce role des ONG, nous avons -

choisi, comme nous l'avons fait jusque-la pou

les différentes catégories d’acteurs, de nous
intéresser a une structure emblématique, _¥=N
Malaria No More, une ONG travaillant pour

I'éradication du paludisme au Tchad. Ce choi

se justifie par la récurrence des référence s
Ex¢onMobil

malaria i by
mmemE = Odwexe 8

faites a cette institution, tant par les artistes

eux-mémes que par les echos quelle SUSCE%n des panneaux observables sur les grandesestée
dans la presse locale. la ville (ph. Malaria No More)

4.3.1 Miser sur les artistes pour passer le message

Malaria No More est une organisation humanitairedd@t américain qui s’est installée au
Tchad il y a moins de cing ans. Si son implantaaonTchad est récente, ce n’est pas le cas
pour I'Afrique. En effet, cette ONG est déja présedans plusieurs pays africains comme le
Cameroun, la Tanzanie et le Sénégal. Elle se comsssentiellement a la lutte contre le
paludisme. Nous pouvons dire que la notoriété tte €NG est liée au fait qu’elle s’est donné
comme mission la prévention contre cette maladiesjua plus dévastatrice au Tchad, avec un
taux de morbidité allant jusqu’a 25% selon Méde&8gnsas Frontieres (2011).

Pour réaliser cette mission, les responsableshmisicde travailler avec les artistes locaux en

raison de leur proximité sociale, qui leur assi@edute d’'un vaste public :

« Nous avons compris que la musique est une fa&a@dhmunication en ce
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sens gu’un artiste quand il est sur scéne et quhpdrle au public, celui-ci
'écoute mieux que quiconque. Ces artistes, nous #ppelons les
ambassadeurs. C’est eux qui portent le messageagalation dans le cadre

de la lutte contre le paludisme's.

Si au Tchad, ce sont les artistes qui sont les ghllgités en ce moment, dans d’autres pays
africains, on s’assure le concours des leadertiquads et religieux ou des grandes figures du
sport pour les mettre au service de la sensibisaies populations. Les artistes sont ainsi
mobilisés pour toutes les activités de 'ONG.. L'de ces moments forts est le grand concert
organisé a I'occasion de la journée mondiale de kantre le paludisme le 25 avril. En dehors
de cela, elle organise des actions ponctuelles @mtamcaravanes mobiles dans la ville ou les
campagnes de communication directe sur les marthdsns les établissements scolaires de la
ville. Dans le cadre de cette collaboration, 'ONGfait réaliser par les artistes un spot
audiovisuel dénommé « I’hymne contre le palu »,tesow par des sociétés internationales
comme Esso Chad, Exxon Mobil, et Airtel. Actuellemece spot est diffusé tous les soirs sur

les ondes des médias publics.

4.3.2 La fierté d’'étre ambassadeur

Dans le contexte de précarité financiéere et décdifes matérielles auquel sont confrontés les
artistes, les distinguer en faisant d’eux des asdmiurs constitue pour beaucoup un signe de
valorisation et leur donne ainsi la satisfactionpdeticiper utilement a la vie de la cité. Cette
satisfaction est d’autant plus justifiée que lex drtistes qui sont aujourd’hui désignés
ambassadeurs le sont a la suite d'une sélectioni fansemble des musiciens sur des criteres
propres a I'ONG. Aussi montrent-ils spontanémenir Iglisponibilité a jouer leur role

d’ambassadeurs partout sans qu’il ne soit nécesdaites solliciter :

« Par exemple Daison et Sultan, en allant versuld & pays, se sont arrétés
a Bongor a la radio pour faire une émission pourleade leur engagement

en tant qu'ambassadeurs de la lutte contre le pahad »%°

Au-dela des discours, leur engagement pour la censale se traduit dans les actes. Ils ont par

exemple refusé de se faire verser leur cachettadamandé gu'il soit reversé pour I'achat de
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moustiquaires imprégnées pour les plus nécessiteux.

4.4 Les associations professionnelles : la défedss intéréts des artistes mise a
I'épreuve

Nous entendons par « associations professionneliestes les organisations dont la mission
principale est de défendre, protéger ou promouesimtéréts des musiciens. Le nombre de ces
organisations ainsi que le nombre de leurs adh&rarient suivant les corporations. Elles se
situent a deux niveaux : le premier se limite acdeporation et le second consiste en un
regroupement de corporations. On parle alors de&r@$ d’organisations dont les membres
sont les organisations du premier niveau. C'esteleple de la Coordination Nationale des
Artistes Tchadiens (CONAT).

Pour ce qui nous concerne, nous avons choisi de miéresser a celles qui défendent les
intéréts des musiciens. Nous nous sommes ainsligécsur I'’Association des Musiciens du
Tchad (ASSOMUT). Le choix de cette organisatiorjustifie par le dynamisme relatif dont
elle a fait preuve a une certaine époque a trayeefjues interventions significatives isolées.
Nous nous proposons d’étudier ici son mode de fmmecement, le degré de réalisation de ses
objectifs et la légitimité dont elle jouit aupressdmusiciens.

4.4.1 Une création exceptionnelle

Créée en 1988, TASSOMUT réunissait a ses débuisigalrs groupes de musiciens avec pour
objectif principal de défendre les intéréts et desits des artistes musiciens tchadiens. Il est
nécessaire de relier la date de création de cs$tecation au contexte politique du pays pour
en comprendre les mobiles. En effet, elle corredpmunx années de la Présidence d’Hissein
Habré, période au cours de laquelle la liberté pfession et d’association était quasiment
confisquée par les autorités. Dans I'ensemble dis,da role des formations musicales était
strictement réduit & I'animation politique. Désdponous pouvons déduire que la création de
TASSOMUT était une émanation des autorités et, quoeir cette raison, elle était loin d’étre
une organisation syndicale, c’est-a-dire une stinecsusceptible d’exercer une pression sur le
pouvoir. Sa fonction était plutét dictée par deéogcupations de contrdle et de gestion des
relations entre le terrain et le niveau central.

C’est plus tard, aprés la chute du président Haba&ec I'avenement de la démocratie en 1990

qui a favorisé la liberté d’expression, que cefigtifution a commencé a jouer son réle de
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syndicat. Les sessions de formation portant suttltasatiques liées aux droits de la propriété
intellectuelle, les tentatives d’organisation de#stes membres ou encore les efforts des
responsables pour faire avancer la loi a l'origileela création du BUTDRAar exemple,
peuvent étre percus comme des signes d'une seatéipntariste. Cependant cette nouvelle
orientation plus stratégique que va tenter de peerrganisation I'expose a diverses
difficultés qui limitent sa portée et son efficécéin tant qu’organisation syndicale.

4.4.2 Une efficacité limitée

Les organisations professionnelles principales goet la CONAT et TASSOMUT sont
confrontées a des contraintes de toute natureegubht fragilisées au point de les rendre
presque inexistantes sur le terrain. Pour illudtétat de crise profonde dans lequel se trouvent

ces organisations, nous nous appuyons sur lesrdéofes de deux musiciens :

«1l'y a la CONAT qui était la seule corporatiorfiedce, représentative de
tous les artistes. Mais quand les autorités se smdu compte que c’est une
arme farouche, elles ont planté des taupes audmia coordination qui sont

en train de mettre la merde. Et aujourd’hui, 'orgaation a de la peine a se
reconstituer »2’

« On a créé des associations qui sont toutes martesuse des malentendus.
II'y a TASSOMUT qui a disparu. Si elle existe,st'@eut-étre de nom. La
CONAT non plus n’est pas active. Nous allons aligaw. Chacun fait son

bonhomme de chemins$

Ces deux déclarations évoquent le malaise permalesnbrganisations syndicales au Tchad,
au-dela méme du secteur musical : 'ombre du poléia toujours été pointée comme la cause
principale de I'échec de ces organisations. Tréseyat, nous n’assistons pas a la disparition
pure et simple de l'organisation, mais plutét a waih@sion interne radicale : d’'un c6té les
partisans d’'une ligne pronant I'indépendance wssadu pouvoir, de I'autre une ligne inféodée
au gouvernement. Ainsi en est-il de 'UST du SYNECS®® pour ne citer que ces deux

exemples. L'argument fréquemment mis en avantfragilise les organisations de la société
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civile, est le recours a la rhétorique du clivagdoxd-Sud » : le Nord considéré comme le
soutien au pouvoir et le Sud comme celui de l'ogfms Cette situation vient également
expliquer la faible structuration des musiciendest pratiques informelles généralisées qui
caractérisent particulierement le secteur musicabque groupe fonctionne comme il peut et
n'a de compte a rendre a personne. Lidée méme ed’organisation syndicale ou
professionnelle représentative négociant avec leistdre de tutelle pour obtenir une
amélioration de la condition de ses membres ne lgepds faire veéritablement partie des
représentations des musiciens.

Dans ces conditions, il existe entre les respoesadil la base une mésentente permanente et
une méfiance réciproque qui s’expriment par desisatons venant de chaque camp. Ainsi,

pour les responsables :

« Si TASSOMUT ne marche pas, c’est par la faute aeistes eux-mémes.
Quand tu vois les artistes courir dans tous lesselest qu’il y a de I'argent.
La, ils sont comme des vautours. Mais venir podlecéir ensemble sur
'avenir de l'organisation, tu ne verras personn&. chaque fois qu’une

réunion est convoquée, nous sommes toujours adedra 5 personnes's:

En dépit de la volonté qu’ont certains responsatketaire avancer les choses, il faut toutefois
déplorer une carence de réflexion de la part derfmonbre d’entre eux. Nous estimons que la
désertion des artistes, au-dela de I'immixtion dlitigue qui est 'une des causes avérées, se
justifie également par une absence de propositiervision commune qui pourrait convaincre

I'ensemble des artistes d’adhérer a leur orgavisati de se I'approprier.

4.5 Les partis politiques : la mobilisation des @stes pour la conquéte de
I'électorat

Contrairement a d’'autres catégories d’acteurs quium rapport continu avec la musique a
travers des actions permanentes avec les artisgegrganisations politiques ou les hommes
politiques agissent plus volontiers de maniére p@ile, notamment lors des fétes nationales
et des périodes électorales, mais aussi pour dEmestances exceptionnelles.

L'usage de la musique a des fins politiques n'estyn sujet nouveau. Fleurdorge, dans I'étude
de la musique dans les représentations du PrésiddatRépublique en France, n’écarte pas le

131 Entretien n° 20 - AA/ap/assomut réalisé le 109724r12.
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lien entre I'usage politique de la musique et sogime militaire. Si I'un des objectifs de
'usage militaire est la stimulation des ardeurgrgeres, I'utilisation de la musique dans les
céremonies politiques vise, selon lui, adoxnner une marque personnelle a des hommes
politiques et plus largement a des organisationsadfixer I'efficacité spectaculaire de la
représentation en construisant la figure socialeidgtale du participany (2009 : 93-103).
Quant a Lafleur et Martiniello (2009), ils se sattichés a montrer, dans le cadre des élections
présidentielles aux USA en 2008, le role des mesgidans la participation politique des
citoyens issus de l'immigration ou des minoritéBnejues, ainsi que leur poids dans la
décision du choix des candidats en lice, en I'omnae Barack Obama.

Dans le contexte n’djaménois, I'instrumentalisatites artistes est récurrente suivant différents

contextes. On le voit ici transparaitre dans lealiss de cet artiste :

« |l faut regarder a Pala ou a Léré. Léré, c’estrégion des Moundang mais
je suis un enfant chéri a Léré. Aujourd’hui, a Léyéand tu parles de la
musique mais sans ND, c’est un échec. C’est conantpi€ les gens m’ont

cueillit®?

pour aller battre campagne et le parti politiqueeg’ai accompagné
la-bas a gagné 100%. Dés que les gens apprennenjajuive, ils viennent

m'accueillir & 10 ou 15 km %3

Grace a leur notoriété dans certaines parties g, feaucoup de musiciens sont séduits par
les hommes politiques qui N’hésitent pas a se rsdi@ux pour se faire accepter des électeurs.
Pour eux, ces événements sont I'occasion de sedaitargent par le biais de sollicitations qui
leur sont adressées de toutes parts et ils s’eniségnt. Il serait sans doute abusif de voir la le
signe d’une conscience Photo n° 2

. , L’appel a la mobilisation des artistes pour soutdaiprésident de la
politique forte, d'un République a 'occasion de intervention militaidel Tchad au Maljph. KRIP)

engagement réel pour
une cause.

Par ailleurs, il est utile
de relever dans ce
propos que l'usage de

« cueillir » recéle une

dimension de force, de
contrainte. Cela sous-entend que le contexte godétidans lequel travaillent les artistes est

132 C’est nous qui soulignons. L'usage de ce terrhe@smenté plus bas.
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assez complexe. Est-ce qu'il est possible de refdsechanter pour un parti ou un homme
politique ? Il est difficle de répondre a cetteegtion dans un pays ou le culte de la
personnalité existe encore, ou I'opposition au aieét pas toujours bienvenue et ou il est
méme mal venu de susciter sa contrariété. Nous gomsuvillustrer cette situation
d’instrumentalisation par le cas extréme de lagakriou I'ancien président de la République
du Tchad Hissein Habré, actuellement en exil aué@#n était au pouvoir. Comme nous
'avons dit plus haut, la quasi-totalité¢ des gmesipmusicaux se sont convertis, ou plus
exactement ont été convertis d’autorité, en groupasimation politiques appelés « groupes
chocs ».

Aujourd’hui encore méme si le contexte a évolué, ddistes semblent partagés entre le fait
d’accepter l'offre forcée d’'un homme politique aetle public n’est pas toujours favorable et
la sanction de ce public au cas ou son adversaimpbrterait. lls percoivent le risque évident
gue cette entreprise comporte pour I'avenir de tzuriére artistique. Pour éviter de se faire
étiqueter, les artistes recourent a plusieurséglies ; par exemple ils dissimulent leur voix

naturelle lorsqu’il s’agit de chanter pour un parti

« Mais c’est un risque parce que souvent le publaccepte pas ¢ca ; méme
s’ils sont du parti. Le public veut que l'artisteitsneutre ou bien quelqu’un
qui dénonce. Et si on voit bien ce n’est pas didne artiste. Généralement

je fais enregistrer avec une voix anonynté®.

Mais méme si cette stratégie peut fonctionner pmurqui est des enregistrements dans la
mesure ou ils sont nombreux a I'appliquer, elleshjgas transposable pour les représentations
scéniques auxquelles il est difficile de se soustr&’est manifestement le cas du concert du
1% janvier 2012 a la Place de la Nation, organisénditive du président de la République

Idriss Deby Itno.

4.6 Les médias

Le développement du paysage médiatique au Tchagr&a partir de 1990 avec I'avénement
de la période démocratique. Celle-ci a établibartié de presse et c’est ainsi que nous avons
assisté a la création massive des journaux privésseradios associatives aux c6tés des medias

publics, seuls autorisés a fonctionner sous la paiue de Hissein Habré. C’est a N'Djaména

134 Entretien n° 12 - A/aan réalisé le 20 mars 2012.
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gue sont concentrés la quasi-totalité des médias. fiédias, c’est-a-dire non seulement la
presse et les radios mais aussi la télévision mato jouent un réle d’autant plus important en
matiere de promotion de la musique que les ondessanetent pas aux frontieres internes des
territoires urbains et peuvent ainsi contribuer ree wniformisation du paysage musical a
I'échelle de la ville. C’est ce rble des médiagamt qu’acteurs a part entiére dans le domaine
musical que nous souhaitons examiner a traveratlaende leur discours et le traitement qu’ils

accordent aux artistes et aux événements qui rdléemonde de la musique.

4.6.1 La presse culturelle

Il existe & N'Djaména une presse dite culturellé affirme sa différence avec les journaux
d’information générale et politique et accorde maitément privilégié a la culture. C’est a cette
catégorie que nous nous sommes intéressé. Slitasgue chacun de ces journaux peut a juste
titre étre percu comme un vecteur de promotion adenusique, il est également utile de

souligner qu’ils n’appréhendent pas cette fonctleda méme maniére.

4.6.1.1 « Tchad et Culture » : promouvoir les arti®s qui défendent un projet de
société

Le journal Tchad et Cultureest créé en 1961 par I'abbé Chautirddans le cadre de

I'enseignement catholique. Le journal sera racipetéle CEFOD® aux alentours de 1984 et

voit son contenu évoluer pour passer du statubdel strictement culturel a celui d’organe

d’'information générale. Ceci pour tenir compte degngements liés a I'évolution de la sociéte,

comme l'affirme I'un des responsables :

« Nous avons fait de notre mieux pour I'adaptercantexte. Un journal, c’est
aussi un produit économique qui se vend. Tu te eetsblier les contes, les
récits de chasse, mais qui va acheter'?’».

En dépit de son changement de statut, ce jourmaleda la culture une place assez importante

a travers la rubrique « Culture et Loisirs ». Sag 82 pages qui le composent, réparties en 10

135 Entretien n° 18 - AA/m/tc, réalisé le 29 févrkg12.
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rubriques, celle-ci occupe en effet 4 pages. En ¢ae mensuel, il se distingue d’autres
journaux qui s’attachent a 'actualité et ne diggagpas du recul critique suffisant pour traiter
I'information. Tchad et Cultureest considéré moins comme un journal que commeene
analytique qui s’adresse a [I'élite intellectuellenseignants, chercheurs, universitaires et
leaders politiques. Son titre résume d'ailleursligae éditoriale :« Ecrire sans travestir,
informer sans manipuler, analyser sans préjugélsescaractere élitaire de la revue s’affirme
dans le style de sa mise en page et dans la qdalisgs contributeurs, qui lui conférent une
place a part dans le paysage de la presse tchaditriont de cette revue un outil de réflexion
au service des cadres du pays.

Ce souci permanent de qualité se reflete dangitéses qui président au choix et au traitement

des sujets concernant la musique.

«Nous traitons la musique comme un produit éconoen&t culturel. Si vous
voyez bien, nous sommes tres sélectifs dans |esviews que nous
demandons a certains artistes. D’abord quelle &strh de cet artiste sur le
plan national et international ? Deuxiemement quedist 'originalité des
ceuvres de lartiste ? Parce que si vous prenez ddistes tchadiens
aujourd’hui, beaucoup sont en train de copier,’i a pas de l'originalité par

rapport & leurs ceuvress®

On voit queTchad et Cultures’intéresse prioritairement aux artistes consadoéd la carriere
est déja établie, au moins au niveau national.sSesl musiciens ou chanteurs d’'une certaine
envergure qui bénéficient d’une notoriété incomtielst trouvent place dans les colonnes du
journal. Leffet n'est donc pas de propulser sudévant de la scene médiatique de jeunes
talents ou de coller a l'actualité musicale darssrkggions.Tchad et Culturene crée pas des
réputations, il ne fait que consacrer des valeiursss Le meilleur exemple est sans doute celui
de Mounira Mitchala dont le journal se plait a salla carriere internationale grace au prix
Découverte 2007.

L'autre critere de sélection concerne la qualité detations, ce qui fait la singularité de
I'artiste, son originalité. C’est un discours réemt chez la quasi-totalité des commentateurs du
domaine musical : I'absence d'effort de créativi@jre le plagiat de la part des artistes
tchadiens, fait partie des critiques habituelléarticle paru dans le n°293 de janvier 2011 sur
les pratigues des « dédicaces dans la musique n@deren est une parfaite illustration
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(Toloumbaye, 2011 : 22). A l'inverse, si les adgsstomme Saint Mbété Bao, Mujos, Diego et
Mounira Mitchala ont bénéficié d’une importante eeriure dans le journal, c’est sans doute
par rapport aux themes qu’ils évoquent dans leslgmide leurs chansons, mais également et
surtout en raison des rythmes qu’ils adoptent qat seux du terroir. En effet, tous ces artistes
ont la particularité de s’identifier aux rythmesditionnels et sont considérés comme les
pionniers du « retour aux sources ». Il y a liewsdeligner que le regain d'intérét du « retour
aux sources » revient comme un leit motiv dansplepos de I'ensemble des acteurs. Nous
aurons l'occasion de revenir sur cette dimensientithire et d’en faire une analyse détaillée.
En outre, la singularité de l'artiste peut s’expgmale plusieurs maniéres ; un chanteur peut, a
travers ses textes, manifester une vision du manueforme d’engagemenichad et Culture

y est particulierement sensible :

« Nous avons également parlé de Audrey Lynda Sireyapport & son projet

de société qui est celui de créer un centre desegtion professionnelle des
jeunes parce qu’elle-méme avait connu une enfaifiteild. Donc il faut qu'il

y ait des musiciens pour porter des projets. listegit pas d’aller vers les

musiciens pour le plaisir d’aller. Donc ceux quinfda musique en visant

quelque chose, nous nous intéressons & &t ».

Dans le cas présent, la question de l'insertionesdants de la rue est un probléme urbain qui
préoccupe tous les acteurs. Le nombre élevé d’'@ma@mns non gouvernementales ainsi que la
tenue fréquente des séminaires consacres a celéléaantrent bien. Nous comprenons donc
I'attachement du journallchad et Culture porteur de valeurs chrétiennes, a une telle
thématique. Rappelons que le journal est l'instminte communication du CEFOD qui est

une institution de développement s’intéressantttie cpiestion d’'une maniere privilégiée. On

voit ainsi se dessiner la ligne éditoriale du jalyee qui sous-tend son traitement de I'actualité

musicale. Elle tient en peu de mots : qualité,inalifé, authenticité, engagement éthique.

4.6.1.2 Le Réseau des Journalistes Culturels Tchadis : en finir avec I'image d’'un
pays en guerre

Le RJICT est une structure associative née deidiivieé de plusieurs journalistes issus des

médias publics et privés, qu’il s’agisse de la peedcrite, de la radio ou de la télévision. Lidée
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de cette création a pris corps a la suite d'unsicesle formation réalisée par le CCF (actuel
IFT) sur le journalisme culturel, qui s’est étaégdre 2006 et 2008. Ce réseau se veut un cadre

de promotion de la culture en général et de la guasen particulier :

«Le but fondamental du Réseau, c'est d'aider lesstas tchadiens a
promouvoir la culture tchadienne, a se vendre eteadre leur pays. Nous
nous sommes dit qu’il faut arréter de dire quedbald est un pays de guerre.
Nous nous sommes rendu compte qu’a travers la reyltoous pouvons
présenter une bonne image du Tchad a I'extériegek a travers les artistes
qui ont besoin d'étre accompagnés. Médiatiguemkntont besoin d’étre

accompagnés $?

Comme on peut le constater, il s’agit d’'une prigepsition assez tranchée qui consiste a
déconstruire I'image guerriere véhiculée par lediagsur le Tchad et a se servir de la musique
pour parvenir a ce but. A y voir de prés, c'est pnéoccupation qui reléeve d'une stratégie

politique favorable au parti au pouvoir. Celadattant plus vrai que la majorité des membres
fondateurs occupent aujourd’hui des hautes fonstitent a la Présidence de la République
gu’au sein des ministéres.

Plusieurs activités se sont ainsi développéesueel’des réalisations significatives était la

création en 2009 du journalTeumai Culture> dont le titre & lui seul proclame le caractere
patriotique et rassembleur de tous les'&tt€e journal, financé sur les ressources proprss de
journalistes membres de l'association, fera longdpres quelques parutions, faute de soutien
financier institutionnel, ce qui semble étre le d® nombreuses initiatives privées ou méme
publiques dans le secteur culturel. De plus, laxcde sa distribution gratuite n’était pas de

nature a lui assurer la moindre autonomie finaecier

Contrairement au journdichad et Culturedont nous avons souligné le caractere sélectif, le
réseau qui a survécu a la disparition de son jbw@malonne pour mission de promouvoir de

maniere trés large tous les artistes tchadiensofjettif transparait dans I'exemple que nous

donne le Secrétaire Général du réseau :

« Si vous prenez un artiste comme Diego ou Sultarchterche a sortir son
album. Nous parlons d’abord de l'alboum et du theinaité puis nous

présentons le parcours du musicien et aprés noummdes difficultés et
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cela nous permet d'interpeller les autorités, lesiétés de la place, a venir en
aide aux artistes. Nous nous sommes dit égalementegsport est nul dans

ce pays et donc il faut investir dans la culturé.

On peut s’étonner de voir figurer dans cette &griat promotionnelle le souciddnterpeller

les autorités »alors que, logiguement, la position des membresRdgeau a des postes
stratégiques de I'Etat devrait leur permettre @mdformer en action politique leur plaidoyer
pour les artistes.

En outre, en s’occupant de I'organisation des éwnéms, notamment les conférences de presse
ou les lancements d’albums, ou encore en aidantaléstes a monter leur plan de
communication, le Réseau agit comme une agencergeit et de management et devient un
acteur indispensable dans le processus de prafiesdigation des artistes. Grace a la facilité de
mobilisation des membres disséminés dans les elifférmédias, le Réseau agit en quelque
sorte comme un groupe de pression qui coordonnacsess ; ainsi, les événements artistiques
gu’il choisit de promouvoir arrivent a bénéficiéude couverture médiatique respectable.

Les artistes pour leur part, sont satisfaits duaitaeffectué par le Réseau et témoignent, a leur

maniére, de leur reconnaissance:

« Je me rappelle, il y a un an, Sultan qui a peigtBUTDRA ses droits, nous
a remis 100.000 Fr. pour le fonctionnement du RésB#&go, par exemple, a
pris le soin denvoyer a tous les membres du Résdas crédits

téléphoniques ¥*

Dans un autre contexte, on pourrait s’étonner déype de relation entre des artistes et la
presse et y voir le signe d'une regrettable cadiuisiCe serait méconnaitre la realité

tchadienne : en agissant au nom du réseau poumpkain les musiciens, les journalistes ne se
posent plus en critiques ; ils mettent simplemeuat pouvoir et leur entregent au service d’'une
cause que chacun trouve légitime. Mais il faut ansder que cette reconnaissance peut
prendre des formes qui suscitent moins d’interiiogat ainsi la mobilisation spontanée et sans
contrepartie financiére des artistes a I'appel ég€Ru a I'occasion du concert en mémoire de

Michaél Jackson :

« Il y avait eu une trentaine de groupes musicauxogt joué ce jour-la sans

argent alors qu’habituellement, pour ces occasioles artistes ont des
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cachets »**

4.6.1.3 « Carrefour » : la musique comme élément aeilture de paix

Le journalCarrefourest une revue créée en 2000 par le Centre Al Massaciation a but non
lucratif rattachée a I'Eglise Catholique. La misside ce centre est inséparable de I'histoire
tumultueuse des guerres qu’a connues le Tchad ehtjgngendré les clivages et antagonismes
multiples que nous avons déja évoqueés. Sa créapparait donc comme une tentative de
réconciliation des Tchadiens avec eux-mémes. Aito il est identifié comme le lieu de
dialogue des cultures et de la rencontre entraifé&rents groupes religieux et ethniques du
Tchad. Plusieurs actions sont ainsi développéesugpermettent de contribuer a I'émergence
de la paix sociale et a I'éducation a la citoye@nebmme en attestent les nombreux colloques
et conférences autour des thémes de la laicité woeodflit Nord-Sud et les nombreuses
publications touchant a ces différentes thématiques

Comme son titre le proclame, le journ@arrefour peut donc étre percu comme l'un des

instruments contribuant a réaliser cette missiomroe le confirm I'un de ses journalistes :

« Par ce nom, nous voulons que les cultures seorgrent parce que nous
sommes dans la logique d’'un dialogue intercultufétus avions pendant

cette période axé notre rédaction sur tout ce gticelturel »*°

Le journal se compose de cing rubriqgues permanentd3ossier », « Portrait », « Billet »,
« Littérature » et « Pages d’histoire ». C’est dlanculture, au sens anthropologique du terme,
qui trouve ici sa place et prend en compte towdesdimensions de la vie de la cité. Cela fait
dire a notre interlocuteur que culture et politigoat, a ses yeux, indissociables.

L'un des soucis du journal est de restaurer, pesiecteurs, I'image de la musique qui souffre

d’'une représentation sociale dévalorisée :

« C’est une connotation négative qu’on a donnéa éhlbse qui a une valeur
pourtant et ¢a fait que méme quelqu’un qui veytrésenter comme musicien
a un complexe comme s'il était en train de fairebas métier. Au niveau des
autorités, les gens n’aiment la musique que pendast campagnes

électorales ou pour se distraire. Mais ils ne voipas réellement le fond du
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probléme, la valeur profonde de la musique pour n@ggon comme le Tchad.
Avec toute la fracture sociale qu'il y a, la musigpermet d’agir en sens

inverse, c’'est-a-dire de rapprocher les geré®.

Une fois de plus, la musique est considérée mains ga dimension esthétique que comme un
moyen de lutter contre les déchirures du tissuasami les dissensions ethniques grace au
pouvoir unificateur qu’on lui préte. Nous auronsckasion de voir, au cours de ce travail, que
cette attitude est assez systématique et que tEs®@ux logiques tres diverses sont préts a

enrbler la musique sous leur banniére et a la plEréoutes les vertus.

4.6.1.4 « Dakouna » : prescripteur aupres des jeuse

Le journal Dakounaest créé le 23 novembre 2008. Contrairement audere précédentes,
celle-ci a une cible particuliére : les jeunes jdugrnal répond a deux préoccupations : d’abord
étre un instrument de reconnaissance des jeunemequ’acteurs a part entiere dans la vie de
la cité, comme l'indique le choix du titre. En é¢ff& Dakouna » en arabe tchadien signifie
« Nous voici ». Ensuite, cette création veut éggpe comme une réaction face a la conquéte
du marché tchadien par les publications cameroesale magazines destinés aux jeunes. Tiré
en quadrichromie entre 3000 et 6000 exemplairemdet périodes, le journal qui comporte 15
pages a bénéficié un temps des subventions desnpiets au développem&Ht Grace & son
contenu élargi a plusieurs domaines et congu pEpodre aux besoins des jeunes, ce journal
est de plus en plus adopté par son lectorat :

« Quand vous prenez le journal Dakouna aujourd’hwpus allez vous
apercevoir que la culture occupe un trés grand esp&ient ensuite le sport.
Parlant de la culture, on a la “"Tendance mode’i st un espace ou I'on fait
revivre a la jeunesse ce qui est issu de nos mditursa un autre espace
“Sexy Girl” qui parle des filles dans tous lesrdaines. Un peu plus loin les
“activités artistigues” a N'Djaména et dans nosopinces. La, nous parlons
beaucoup des artistes en herbe et de ceux quiléams preuves sur le

terrain. » 148
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Remarquons qu’a la différence diehad et Culturequi s’intéresse essentiellement aux artistes
consacrés, Dakouna s’attache a la promotion deegetatents autochtones, y compris ceux qui
se produisent hors de la capitale.

Au-dela des diverses thématiques, il faut noterlgympularité de ce journal parmi les jeunes

réside également dans le choix de I'artiste dophiato figure en format poster :

« Nous faisons un poster géant de l'artiste. Dags deux journaux par
exemple, vous avez les posters de Mounira et dedié@ar qui est arrivé pour

la premiére fois au Tchad™3?

Le choix de la personnalité de chague numéro espagtie guidé par des préoccupations
économiques, car il s’agit de stimuler les vent@®st pourquoi les responsables tiennent
compte de la cote de popularité de l'artiste au ernde la parution. Ainsi, a travers ce type de

choix, le journal oriente le godt des jeunes etfrmmne comme un prescripteur.

Comme cette exposition médiatique contribue a élevaiveau de popularité et 'image des
artistes aupres du public, elle confere un cerpainvoir aux responsables lesquels se font
courtiser en retour par les artistes. Le proposasiiexplique bien la nature de rapport qui

prévaut entre la rédaction et les musiciens:

« Si vous passez un peu de temps au bureau, vieasvalr quels sont les
artistes qui passent pour me dire bonjour. Moi rattierement, j'ai beaucoup
de relations avec les artistes, aussi bien au nivpefessionnel que privé.
Par exemple, tout a I'heure il y a Audrey qui mieveyé un texto pour me dire
bonjour. Mais j'ai compris que les artistes veulefsbord qu’on fasse leur
promotion. lls veulent qu'on parle d’eux. Et le plaouvent je suis inondé.
Tout le monde veut étre au poster. Ce n’est passewiqui décide pourtant.
C’est vrai que j'ai le dernier mot mais ce n’estspaoi qui seul qui prends la

décision »>°

Cet état de choses n’est guere surprenant ; s@tteeg singulier réside simplement dans
I'absence d’intermédiaires. En effet les stratéglaborées des agents ou des attachés de presse
ne font pas partie de ce milieu; elles sont reogda par des sollicitations directes, une

relation interpersonnelle entre le journalistéaatiste.
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4.6.2 La radiotélévision

Dans un pays ou le taux d'alphabétisation estdagblou I'oralité tient une place privilégiée, on
ne sera pas surpris d’apprendre que les médiaswasuaiels jouent un réle significatif dans la
diffusion de la musique. Afin de mesurer et d’ithes ce réle, nous nous sommes intéressé a
guelques émissions musicales populaires qui ortucteaune spécificité qui mérite qu’on s’y

arréte.

4.6.2.1 « Hip Hop Show Time » : un outil d’éducatio et de moralisation de la vie
musicale

L'émission « Hip Hop Show Time » est 'une des &inss musicales les plus écoutées de
Radio FM Liberté®. Elle doit sans doute en partie sa populariténgalje de la station dans le
paysage politique du pays. En effet, FM Libertéaapfi comme la radio la plus critique vis-a-
vis du pouvoir. Ses prises de position radicalssawis de I'action gouvernementale lui ont
valu de nombreuses mises en demeure, ainsi guatdedictions d’antenne.

Créée en 2001, soit un an seulement aprés l'existde la station, cette émission a vu son
format évoluer et passer de 25 mn a 2 heures alljmuir Pour qui connait le développement
du hip hop & N'Djaména, cet allongement importantadplage horaire montre bien que cette
émission pionniére est considérée comme importpatg la station qui lui a donné pour
mission d’accompagner et d’accroitre la populadéce mouvement. Son promoteur s’en

félicite et constate avec satisfaction que sofmine a inspiré d’autres animateurs :

« Quand cette émission a été lancée, se sont ceééesuite des émissions
hip hop dans d'autres radios qui allaient dans I€me sens que mon
émission. Il y a par exemple "Hip Hop Black Labslir Dja FM ou “Hip
Hop RnB” sur Ngato FM avec pratiquement les forsnrsgmblables 2

En s’inspirant des expériences faites au BurkireoFeans le domaine du hip hop, I'animateur
a voulu faire de son émission un outil de promotierce mouvement a N’'Djaména. Le format
actuel du déroulement de I'émission comporte demps distincts, ce qui transparait dans les

différents statuts assumeés par I'animateur. Dapsdmiére partie d’'une heure consacrée au rap

151 FM Liberté est une radio créée par les Associaties Droits de ’THomme en 2000.
152 Entretien n° 17 - AA/m/lib, réalisé le 28 févriz12.
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local**®, I'animateur livre des informations diverses ses Evénements musicaux et sur les
artistes ayant marqué la semaine. Mais I'un des emtsndécisifs de cette tranche horaire est

celui ou 'animateur change de casquette et se grosetique de la vie musicale :

« La, je suis tranchant quand je prends un sujat. &emple les banderoles
qui se voient encore méme deux semaines apréesntertoll y a I'avant-
concert et I'apres. Il y a des choses bétes conan# ¢ a encore par exemple
I'habit de scene. L'artiste a un concert a 17h sdrt a 8h pour ses courses
parce qu’il y a forcément des trucs comme le grogipetrogéne a chercher,
les matériels de sono,... et comme habituellemeni& iprendre une biére
avant d’aller monter sur scene. Et donc la mémeegrortée depuis le matin,
il fait toutes les courses et généralement il venpire une biere au bar avec la
méme tenue et du bar il va prester (...) Mais map&ct tenue de scene,
jinsiste la-dessus. Je trouve anormal que le Ttgjue tu as porté a 8h, on te
voie avec sur scene le soir. Ce n'est pas professip ce n’est pas organise.

Etla il y a des fois ou je dis les choses en tisnoms $>*

Cette description qui montre une connaissancedinenonde musical n’djaménois peut préter
a sourire par son caractere anecdotique ; pousHat permet d'apprécier le niveau de
professionnalisme avec lequel se pratiquent lasitést musicales au quotidien dans la ville.
C’est moins le probléme de la tenue de scéne quretenir I'attention que le fait que l'artiste
doive se préoccuper du groupe électrogene ou slenlarisation ; tous ces éléments contribuent
a construire le tableau de ce que peut étre lddientd’'un musicien a N'Djaména et jettent un
éclairage sur les problémes liés a I'organisaties spectacles.

L'animateur essaye ici par ses admonestations diggtules artistes, de les amener a des
conduites plus professionnelles et cette dénoocigiermanente constitue également I'un des
charmes de cette émission pour les auditeurs.

Au cours de la seconde heure, 'animateur se dnr@e d’'un formateur et d'un prescripteur
en mettant a la disposition des artistes locaux fltags de ses recherches sur le rap

international :

« Jessaie de faire une fenétre ouverte sur le hgp qui se fait a

I'international. Je lance quelques disques vendAfrijue, puis de la France

153 Au Tchad, l'usage local veut que la danse (HipHet la musique (rap) soient confondues ; les deux

termes renvoient donc, de maniére indifférencie@pt a la chorégraphie tantét a la musique.
154 Entretien n° 17 - AA/m/lib, réalisé le 28 févriz12.
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parce que I'on a commencé notre hip hop en preagpui sur eux sinon en
copiant sur eux. Et la copie reste toujours la eofitt jessaie de mettre au
parfum les auditeurs sur ce qui se fait comme éwwiude l'autre cote. Et
enfin, je passe les sons qui viennent des USA pmareec’est l'origine du

rap » 2%

L'objectif déclaré est de permettre aux rappeucaua non seulement d’étre au courant des
nouveautés internationales, mais aussi d’améliewgs propres pratiques. Le présupposé de
cette posture assez inhabituelle pour une stagoradio est que le rap n’djamenois a encore
besoin d'une forme de tutorat, d’accompagnementil ggst encore en phase de

professionnalisation et que la radio peut I'aid@nsicette voie par le biais d’'une acculturation a

la sceéne internationale.

4.6.2.2 « Discotheque et Nouveauté »: la mise erergpective de ['écoute

générationnelle

Discothéque et Nouveaut&t une émission qui a presque 20 ans d’existencda station
publigue ONRTV et compte parmi les plus anciennmesgssions de cette station. La encore,
comme nous l'avons vu pour d'autres médias, le isest de promouvoir la musique

tchadienne :

« C'était au moment ou les musiques congolaisesalessaient notre

territoire et nous étions en train d’oublier mémea musique moderne
tchadienne. C’était le méme constat pour nos mesigraditionnelles. Méme
des animateurs dans certaines stations ne faisajeet jouer les musiques
modernes africaines, congolaises par exemple. @ass ces conditions que
je me suis dit que si seulement on ne s’occupel@amtre musique, alors on
fait du mal a nos musiciens et a I'époque les mtrke n’étaient pas

nombreux parmi lesquels beaucoup avaient disparec &e petit nombre de 5
ou 6 groupes a I'époque, on pourrait faire revid@ musique moderne

tchadienne »>°

L'émission est donc bien congue a sa création corumeutil destiné a faire obstacle a

156 Entretien n° 17 - AA/m/lib, réalisé le 28 févri2012.
156 Entretien n° 21 - AA/m/onrtv, réalisé le 13 magd 2.
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I’'hnégémonie des musiques étrangeéres. Il y a lafomee de patriotisme culturel qui érige en
principe la valorisation de la création locale,rfpid méme au mépris de la qualité artistique.
Le titre de I'émission évoque I'idée d’'une juxtapios de deux mondes différents. D’'un cote,
la Discothéquereleve d’'une démarche patrimoniale qui s’appuie lsuconservation des
archives : elle correspond aux créations anciedites affectueusement « vieilleries ». Selon
I'animateur, ceci couvre une période allant dedd8pendance (1960) a 1980. De l'autre,
Nouveautée rapporte aux créations plus récentes, ce quoie a une acception assez large de
la nouveauté. Cette double orientation montre agaxXiste au moins deux catégories de publics
auxquelles s’adresse cette émission et nous powafbmaer avec Hennion dans le cas présent
gue «les chansons deviennent les révélateurs des dlisipsiblic et les différences entre elles,
des différences entre leurs publies(1981 : 233)

Discothéque et Nouveausé veut un lieu qui réunit plusieurs génératiampartageant les 60
minutes d’antenne entre les « vieilleries » et dawuveautés ». Si le choix des nouveautés
releve d’'un besoin d’étre en phase avec les rythmoasels des jeunes, celui des vieilleries
remplit un autre réle, celui de satisfaire les alggtjues du vieux temps de Fort-Lamy. En
s’efforcant de jouer des styles variés, I'animateaimpte ainsi rencontrer tous les godts des
publics, ce qui serait difficilement envisageabénsl un paysage radiophonique frangais par
exemple ou la segmentation des publics, encourgmgre le marché publicitaire, est
particulierement fine.

Afin de donner a son émission une dimension modesieinteractive, I'animateur développe
un dispositif qui lui permet de recueillir les @yites des auditeurs, mais en différé et par voie
de courrier. Les lieux de provenance des correspmes qui recouvrent toutes les régions du
Tchad, ainsi que la variété des catégories sodiegsmnnelles des personnes qui écrivent,
révelent une audience large et variée et monthenérét évident que les publics accordent a
cette émission.

Sans surprise, I'animateur éprouve quelques diféswa réussir ce grand écart ; il est I'objet de
pressions de la part de chaque camp :

« C’est les vieux qui m'accusent de consacrer beapilus de temps a la
musique moderne qu’'aux vieilleries. (...) Jai eu da®blémes avec
I'association des jeunes rappeurs du Tchad. Jigion’existence de cette
association. lls ont tenu une assemblée généraMoandou a l'issue de
laquelle ils m’'ont envoyé une longue lettre et naéth de 2 pages,

m’accusant de ne pas faire leur promotion au prafés musiciens de
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tendance soukouss et autres stylé¥ ».

Les revendications liées a l'allocation du tempsada visibilité dans I'espace médiatique sont
des signes qui expriment ici des tentatives d’ampation exclusive et révelent le jeu de
pouvoir entre les catégories des publics. Lémisgieet au jour les besoins d’affirmation
respectifs difficilement conciliables : les ancieasgiment que les jeunes sont déja privilégiés
grace a plusieurs émissions qui leur sont consa@esouhaiteraient donc que celle-ci leur soit
réservee, les jeunes, quant a eux, vivent danskept, se reconnaissent dans les musiques de
leur « tribu » et, par conséquent, réclament l'esigité des espaces d’expression.

Cette dimension générationnelle est bien documgrdéele nombreux travaux universitaires.
Elle est évoquée notamment par Glevarec dansrsysa des radios dites « jeunes » dans le
contexte francais. Il montre que I'écoute de radissicales toujours a la page des nouvelles
musiquesest le moyend’une « différenciation par rapport au monde adulte et monde
parental »(2010 : 237). Il remarque que les jeunes écoutaerrad et du RnB sur Skyrock ou
Génération 88.2, de la dance sur Fun radio et itesur NRJ tandis que leurs parents écoutent
de la chanson francaise, du rock des années 18680titces des années 1980 sur Nostalgie,
Virgin ou RTL2. Les programmateurs de ces radiog particulierement attentifs a respecter
ce gu’ils nomment la couleur d’antenne et rejetiemhédiatement toute musique qui risquerait
de s’en éloigner.

Ici, au contraire, nous avons une station qui,iréddtieur d’'un méme programme, veut faire
cohabiter des rythmes qui renvoient a des appartesaculturelles et générationnelles
diamétralement opposées. Il n'est pas indifférerd gette émission soit programmeée sur une
radio publique nationale ; une fois encore se neatefle souci obsessionnel du consensus, du
rapprochement entre tous les éléments qui compdaeswciété tchadienne, comme si, en
rassemblant tous les publics autour d’'une méme s@mnisnusicale, on conjurait les vieux

démons du déchirement national.

4.6.2.3Guest Staret Espace Jeunesla fabrique des stars

Les médias, aussi bien la radio que la télévisiom pris en compte I'existence de la jeunesse
en tant que public spécifique d’émissions musical@sux d’entre elles sont a cet égard,
emblématiques, il s'agit d8uest Staet d’Espace Jeuneda premiere est diffusée sur Radio
Harmonie qui est par ailleurs identifiée commeddio des jeunes, la seconde est programmée

157 Entretien n° 21 - AA/m/onrtv, réalisé le 13 magd 2.
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a la télévision nationale. Lengouement gu’ellescitient dans le public nous a amené a nous y
intéresser.

Le premier élément qui confirme cette place prgide est la participation massive des jeunes
lors des enregistrements. Pour ce qui concerredaision, a travers des stratégies simples, les

animateurs arrivent a capter le public cible del&sion :

« On fait gagner nos billets dans des radios paies a travers des
émissions. Sauf pour la finale, les billets ne ls&tent pas ; il suffit d’appeler
pendant I'émission. Mais les compétiteurs ont deaissi a des billets pour
inviter leurs proches. Une émission de ce genraut du public pour exciter
les compétiteurs. Ce public se démarque par soilléaient qui est 100%

jeune »*°®

L'une des caractéristigues de ce rendez-vous ast, qmwur les jeunes, l'opportunité de se
mettre en valeur et de déployer des modes de padmende soi. En outre 'une des raisons qui
expligue cet engouement des jeunes et le succésesleemissions est bien le caractere

compétitif qu’elles mettent en avant :

« Je me suis dit que pour réveiller les jeunefgut les mettre en compétition.
Dans tous les domaines en fait, si on veut arrévguelque chose de meilleur,
il faut qu’il y ait la concurrence. Donc il faut €er un cadre qui leur permet
de s’affronter. D’'une maniere intellectuelle etistique, il faut gu’ils arrivent
a dégager ce talent caché en euxX%.

. Photo n° 4
Photo n° 3 Démonstration de coupé-décalé ivoirien
Le groupe « Sabangali hip hop(ph. ONRTV) par un groupe mixtgph. ONRTV)
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La premiére ambition affichée de ces émissionst djeen de faire éclore des talents. Méme si
les moyens techniques et I'audience n’ont rienataparable, on pense a la Star Academy et a
ses avatars. La différence réside peut-étre dafaitl@ue cette ambition ne s’arréte pas au
domaine strictement artistique.
Pour cela, il faut un espace qui promeuve |'expoesdans toutes ces dimensions. En effet, si
Guest Staroffre aux jeunes la possibilité de faire des ptétations musicales a I'antenne,
Espace Jeunes, qui joue a la fois sur le son efiswage, propose plusieurs disciplines qui
rencontrent les godts des jeunes sur des terranessd En effet, au-dela de l'interprétation
musicale, il y a d’autres rubriques comme la datsele maniére plus surprenante, la culture
générale. A Tlinverse, les qualités physiques saoksi mises en avant: récemment
I'introduction du jonglage en football montre combil’émission cherche a coller étroitement
aux attachements de prédilection des jeunes :

« Aujourd’hui  le football est

Photo n° 5

incontournable. Nous pensons qu'il Sous le regard du juriph. ONRTV)

y a une partie des jeunes qui ne

sont pas représentés dans

'émission. Donc a  défaut

d’organiser un match de foot, on va

créer ce quon appelle le

jonglage. Dans le jonglage on

dedans. Quand un bon jongleur

prend le ballon, c’est de l'art. Par
exemple ce que fait Ronaldinho avec le ballon tgassionnant $%°

La singularité de ces cadres d’émulation est gofilsent aux candidats un moment de rupture
avec le quotidien, un espace d’évasion, I'acces atatut privilégié qu’ils peuvent conserver

plus ou moins durablement :

« Le jeune interprete prend le pseudonyme de $aatiil incarne l'artiste.

Quand quelgu’un vient nous dire qu’il veut intergméla chanson de Daison

160 Entretien n° 26 - AA/m/ej, réalisé le 10 mai 2012
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par exemple, on I'appelle par le nom de I'artist&®$

Il s’agit d’'une « transformation » qui consisteaétis de soi pour incarner un autre personnage,
une star dans le cas présent. A voir la diversi® atigines de ces stars qui sont ameéricaines,
européennes, africaines mais également tchadieonggut se rendre compte de la richesse et
de la diversité de la culture musicale dont témeid les jeunes.

Dans le cas d&uest Stara la radio, I'accent est mis sur I'adoption, parchndidat, d’'une
nouvelle identité et sur un vote des auditeursiegcdpar appel téléphonique pour choisir le

meilleur candidat. Dans le cas d’ « Espace Jeund'awtres critéres viennent s’ajouter :

« D’abord la présence scénique qui consiste erblllement. Ces jeunes sont
appelés a devenir demain des stars. Il faut déacknaliser & se présenter
tres propres devant le public qui les supporte.deeixieme critere c’est la
maitrise du texte. C’est vrai que les jeunes ne/@eipas reprendre tels quels
les textes mais dans les playbacks, quand une mpegsmaitrise les textes on
le sait. On serre pour qu’ils réalisent qu’ils seuvent dans la peau d’'une

vraie star »%2

On le voit a travers ce propos, le jury de I'énisshe se donne pas pour seul but de choisir
entre plusieurs candidats, il se pose aussi eanostde formation, formule des exigences qui
sont de nature a amener les jeunes vers une foenpraflessionnalisation musicale. Il n’est
donc pas surprenant, comme nous allons le voir daokapitre sur les formes d’attachement
des publics a la musique, que la participationsaérrissions soit vécue par les jeunes comme
une expérience intense, qu’on serait tenté d’apjmateatique et qui prend, selon les sujets, des

formes diverses.

4.7 Les promoteurs indépendants : entre passionspanelle et quéte de
reconnaissance sociale

A partir de nos entretiens avec les artistes, raassi grace a la lecture de quelques articles

parus dans la presse locale, nous nous sommes pamdpte qu’on retrouve de maniére

récurrente quelgues noms de personnes connuesipswactions qu’elles réalisent en vue de

promouvoir la culture et singuliérement la musique.

161 Entretien n° 9 - AA/m/harm, réalisé le 28 janaéri 2.
162 Entretien n° 26 - AA/m/ej, réalisé le 10 mai 2012
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Pour qualifier ce type de personnage, un témoidadscene musicale n’djaménoise parmi
d’autres utilise des termes couramment utilisés damprofession : on parle le plus souvent de
« promoteur », « manager » ou « producteur ». i effet de mode, cela renseigne sur la
maniere dont le monde de la musique est en traised&ructurer a travers la création de ces
acteurs intermédiaires entre les musiciens etdahlic. Quels types de réalisations ces acteurs
mettent-ils en avant ? Comment justifient-ils l@moix ? Comment leurs actions sont-elles

appréciées par les artistes ?

4.7.1 Accompagner les artistes

Plusieurs promoteurs, qui interviennent sous difiegs dénominations pour soutenir la

musique, justifient leurs interventions par le besgu’ont les artistes d’étre accompagnés,

voire encadres.

Pour ceux qui, a un moment donné de leur vie, ortreémes été artistes avant de se tourner
plus tard vers une autre profession (journalisnoéamat, enseignement), ce soutien apparait
comme une passion profonde pour I'art, un art gsduhaitent voir changer de visage. Leurs

expériences passées ou celles que vivent actueitdeseartistes les poussent a agir :

« Et moi-méme, jappartiens a ce milieu que jaimsr bien voir se
développer. Pour voir le c6té économique de movaitace serait mieux que

le secteur musical soit structuré'ss.

Avec des années d’expérience vécues dans le domhailert et grace au recul et a I'ouverture
que leur offre leur profession actuelle, ils seifmsnent comme des conseillers en matiere

culturelle :

« 'y en a qui m'amenent leur maquette et je lais des remarques de fond
et de forme dessus. Par exemple, il y a des thguigs veulent véhiculer qui
ne cadrent pas avec le rythme souhaité. Il faudgai cela aille ensemble
pour que celui qui est dans les dispositions d’ée@ache allier message et
rythme par exemple. Certains musiciens acceptentreti@vailler mais
d’autres préférent avancer méme avec des défatifs ».

Cette déclaration met en relief le travail patient’'une grande expertise qu’ils réalisent avec

163 Entretien n° 7 - AA/pi/nrm, 25 janvier 2012.
164 Entretien n° 7 - AA/pi/nrm, 25 janvier 2012.
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les artistes. Idéalement, ce travail supposeratfarmation en musicologie. Toutefois, a défaut
de formation digne de ce nom assurée par des wtesctormelles adaptées, il est évident que
ce genre d'initiative, en dépit de son insuffisaqcalitative prévisible, mérite toute sa place

dans le processus de professionnalisation degeartis

En outre, pour d’autres promoteurs, c’est un sautreancier qu’ils apportent aux artistes et ils

ressentent cela comme une obligation morale :

« Lorsque je choisis d’aider en tant que BM, unup® de jeunes, c’est en

sorte un coup de cceurss.

Afin de rentabiliser cette « aide » et de faireserte qu’elle soit pérenne, I'idée est venue de lui

donner une forme associative :

« Chaque année, je me rends compte que je finasadirées des jeunes
jusqu’a 5 a 10 millions. L’argent que je mets daes activités ponctuelles, ce
ne sont pas des activités vraiment culturelleseetme suis dit que si je
continuais comme ¢a est-ce que jaiderais les jsh€ela n'aide pas les
talents artistiques a se dégager. Alors c’est comanque je me dis qu'’il vaut
mieux créer une association. Elle me met en refraice que personne ne
viendra me demander de sponsoriser une soirée démsgui se fait de

maniere arbitraire. Ou est la visibilité ? Donc oweut encourager la

production que ce soit artistique ou littéraireédiition. Seule une association
était en mesure de me permettre de développerajet pcette vision que j'ai

pour la culture »-%

Nous notons que le souci de la professionnalisateient, mais cette fois a travers la nécessité
de passer de l'informel au formel.

Toutefois, quelles que soient les formes que pratdcappui, il y a des enjeux implicites qui
sous-tendent les interventions des promoteurs. iPauox-ci, il y a la quéte permanente de

notoriété et de reconnaissance sociale. Laffiimmade ce musicien permet de le confirmer :

« Quand quelqu’un vous écoute pour la premiéere ébif vous apprécie en
vous remettant quelque chose pour le carburantcgagu’il connait les

conditions difficiles dans lesquelles travailleas lartistes, quand tu sors une

165 Entretien n° 15 - AA/pi/bm, 23 février 2012,
166 Entretien n° 15 - AA/pi/bm, 23 février 2012,
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chanson, tu n'a rien a faire que de lui dédicacer titre pour dire par
167,

exemple monsieur X écoute-ca,...».
En acceptant de prendre « quelque chose », autrediitede I'argent, I'artiste est tenu, en
retour, de publier I'identité du donateur. Le phé@eéne de dédicace que les Congolais appellent
« libanga » est répandu chez tous les musicierediiehs, toutes tendances confondues. Le
« libanga »se définit comme I'art de citer en le nommant ou en le chantant quelqu’ua g
I'on connait ou pas en échange de lui soutirer deit’argent, soit un service @hite et Lye,
2010 : 186). Ainsi, le «libanga » ou les dédicaesevent a la fois d’une question de survie
pour les musiciens, de |égitimation et de distottsociale pour les donateurs. Dans un autre
contexte, Puig nous renseigne sur des réalitéslablab a travers son analyse des mariages de
rue au Caire. Il met en relief le r6le du maitrecdeemonie, le « nabatshi » qui publie les dons
regus, la « nugta » et les noms des donateurs paeceela construit 'un des fondements de la

reconnaissance sociale (2010 : 107).

4.7.2 Promoteurs : effet de mode ou mauvaise foi ?

L'existence de plus en nombreuse des promoteuépartiants est une évidence. Cependant,
leur travail ne rencontre pas toujours un écho riavle auprés des partenaires issus des
« mondes de la musique » a N'Djaména.

L'un des premiers reproches concerne le manqueafessionnalisme, voire I'incompétence

de ceux qui se réclament de ce statut :

« |l y a des managers qui ne font pas un travairesherche de spectacles
pour leurs artistes. lls se disent managers maisavent pas démarcher pour
trouver des dates aux musiciens. C'est pourquairive de temps en temps
que s’il y a un bon artiste qui émerge mais qui p&s encore joué au CCF,

nous le contactons pour qu'il s'y produisé®s.

Dans certains cas extrémes, I'on assiste a ungsiovedes réles : c’est l'artiste qui tient
informé le manager de tel ou tel événement. On centpici que ce n'est pas forcément
I'efficacité qui est recherchée par ces personmess bien plutbt la satisfaction de porter avec

ostentation un titre afin de montrer gu'ils sont @mase avec la modernité. Cette attitude

167 Entretien n° 10 - A/ndd réalisé le 10 mars 2012.
168 Entretien n° 4 - AA/ic/ift, réalisé le 8 févrien11.
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ostentatoire se traduit au quotidien dans les mappmEséquilibrés et empreints d’amertume
entre musiciens et promoteurs dont témoignent, desuicoup de regret et d’indignation,

certains artistes :

«lls [les promoteurs] veulent que les artistes nment leur faire des

courbettes #%°

Dans ces conditions, les artistes plus avertiares sloute plus aguerris ne sont pas préts a faire

confiance aux promoteurs et estiment qu’il s’agine véritable escroquerie :

« Tous ceux [artistes] qui sont accrochés aux mamagu promoteurs, ce

sont ceux qui ont un probleme de niveau aussi.t@ed’exploitation. Avec

mon niveau, je ne peux pas accepter cela. Si ta M&unger, viens pour que je

te donne a manger. J'ai horreur que quelqu’un noenfpe. S’accrocher a moi

et me promener de bar en bar et dire que tu faisopromotion, je n'accepte

pas ca »-'°
Cela vient renforcer, d'une maniere plus générlde, polémiques récurrentes autour des
promesses non tenues de paiement des cachetstiatesgrar les promoteurs apres qu'ils les
ont fait se produire a plusieurs occasions. liésgdent que la généralisation de telles pratiques
ne peut que décourager les artistes qui, aprésllde expériences, ont tendance a décliner les
offres des promoteurs. L'on peut dire que I'une dagses d’échec de nombreux festivals est
liée au comportement peu orthodoxe des promotesra-vis des artistes. L'analyse de cet

animateur d’une émission musicale confirme cetfmlthese :

«1l'y a eu plein de festivals qu'on a organisés icy a eu “Festafrica”,

“Festimuda”, “Malama”,... qui sont tous morts. Raoquoi ? Parce que les
promoteurs, la misére aidant mais surtout le mand@esincérité, tout cela a
amené les promoteurs a étre véreux. Le promoteanrishit sur le dos de
I'artiste a qui il ne paie pas le cachet. Il n'y@as de respect de l'artiste
d’abord du point de vue du langage a lui tenir el @oint de vue

rétribution »2"*

En outre, au-dela de l'incompétence ou de la mailétate, le reproche frequemment fait aux

169 Entretien n° 5 - A/als réalisé le 10 janvier 2012

170 Entretien n° 10 - A/ndd réalisé le 10 mars 2012.
e Entretien n° 17 - AA/m/lib réalisé le 28 févri2012.
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promoteurs est lié a l'orientation clanique, etlueicpu amicale que prennent les formes de

leurs interventions :

« Quand tu vas trouver quelqu’'un qui se dit product c’'est le parent du
musicien ou un qui est tres proche et jen connagmucoup (...). Un
promoteur ici, c’est que tu es mon parent et corturess en train de valoriser
ma culture, je t'aide méme si tu fais n’'importe gue ne les vois pas comme

promoteurs ¥.?

Ici encore, comme nous l'avons souligné plus haut,releve la récurrence des pratiques
discriminatoires des promoteurs basées sur letélisme ou le clivage ethnique, alors méme
que les objectifs affichés des actions se réclansahénnellement de la promotion de
I'excellence artistique. C’est une gangréne queiattplus largement le développement du
milieu artistique et explique le retard de la pssiennalisation. Paradoxalement, ce n’est pas
auprés de ces promoteurs, malgré leur implicatiectd dans la chaine de production, que la
musique trouve son soutien le plus actif et le pléseenne, mais auprés de grands opérateurs

commerciaux dont le secteur d’activité n’a qu’uppert lointain avec le domaine musical.

4.8 Les sociétés commerciales : mécénat et spongori

A l'instar de nombreuses autres capitales afriifheDjaména est le lieu de concentration de
la vie politique, mais également des activités éotiques, méme si la vocation de place
économique majeure est reconnue officiellement llka de Moundou dans le Sud du pays.
L'un des indicateurs de cette identité économiqae anstitué par la concentration des
établissements bancaires. Pour ce qui nous conaasns avons choisi de nous intéresser aux
entreprises qui ont recours en permanence a lagouglans le cadre du développement de
leurs activités. Ce sont les deux principales enises concurrentes de téléphonie mobile, Tigo
et Airtel. En analysant leurs interventions, noosiyns apprécier le réle que cette catégorie

d’acteurs entend jouer en matiére artistique.

4.8.1 Des promotions commerciales au mécénat culair

Les sociétés commerciales se concentrent sur phssigpes d’événements dont le succes

dépend aussi du recours a la musique. Ces occasohsiombreuses, mais nous allons nous

172 Entretien n° 17 - AA/m/lib réalisé le 28 févri2012.
157



bY

limiter a quelques-unes pour illustrer la diversités usages que ces sociétés font de la

musique.

Les soirées festives constituent 'une de ces omassll s’agit généralement de soirées de gala
et de diners, qui sont organisés soit pour le peelpsoit pour les clients. Ces événements sont
privilégiés par les sociétés commerciales pouregande proximité permanente avec les clients

dans un contexte concurrentiel :

« On avait une fois sinon deux fois dans I'annés decasions récréatives
avec nos clients. Et c'était I'occasion d'invitegesl artistes musiciens ou

danseurs de tel ou tel ballet'’s

Ce sont des occasions de convivialité nécessairesndorcement de la fidélisation de quelques
catégories de clients appelés « high utilisateutses musiciens sont largement sollicités pour

animer la soirée et divertir les invités.

Les opérations de lancement des nouveaux produiés @romotions-ventes, sur des périodes
variées selon les produits et les sociétés, saledgnt des occasions particulieres au cours
desquelles la musique est présente. En plus desgistnements audiovisuels, les formes
scéniques sont trés fréquentes et drainent un ublijours nombreux. Ces sociétés qui
recourent ainsi au son participent a I'animatiorotglienne en offrant en permanence des
loisirs musicaux a la population. Les types deésentations sont variables. Parmi celles-ci, on
trouve les concerts grand public toujours organisés des espaces emblématiques en plein air
comme l'espace « Festafrica », sur lequel nousigllevenir dans les prochains chapitres. A
I'occasion de ces concerts, ces sociétés ont re@mifraux musiciens locaux, soit a des artistes
internationaux ; ce qui donne a chaque événemeat dgpe un caractére particulier et suscite
un engouement toujours plus grand parmi la pomulatSont également organisées des
caravanes avec des artistes, qui consistent eraningtion itinérante a travers les grandes
artéres de la ville et dans les quartiers. Enfeplgints de vente de proximité installés dans les
zones populaires avec de la musique enregistréieipant a 'ambiance urbaine. La régularité
des activités de promotion développées par cesétescimontre bien la place centrale
gu’'occupe la musique dans leurs stratégies. De piotensité des actions de promotion qui

s’explique par la concurrence entre ces deux sxifdit que les moments musicaux sont

173 Entretien n° 25 - AA/sc/airt réalisé le 27 a2@12.
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devenus familiers et rythment la vie urbaine autigien.

Enfin en dehors des actions de promotion essesrielhit commerciales, ces sociétés sont
présentes a travers des activités relevant du raéarturel. Nous empruntons au DEPS
(Département des Etudes, de la Prospective et @&alistique) du Ministére de la Culture

francais, la définition de cette notion :

« Soutien matériel apporté par une personne masal@hysique (entreprise,
fondation ou particulier, directement ou indirectam) du secteur privé a une
activité culturelle : commande ou soutien a unespene physique (artiste),
aide a un équipement ou un événement cultureljeso@d une association
culturelle, aide a une activité de conservation dmirestauration de nature
patrimoniale, soutien a des activités didactiguesiglle domaine culturel,
etc. ».(2009 : 1)

Le mécénat, comme le rappelle Lamizet, n'est pas inmention récente. Il désigne une
pratique institutionnelle issue du nom de Mécéiuher entrepreneur romain, qui financait sur
ses deniers des événements culturels pour avoirvigitglité dans I'espace public romain
(1999 : 316). Il est utile de souligner que le sutdont il s’agit ici est exempt de toute
contrepartie directe de la part du bénéficiairesdutien et n’entraine aucun bénéfice direct
pour le bienfaiteur, ce qui différencie le mécé&hatparrainage culturel (ou sponsoring) évoqué
plus loin. Il existe & N'Djaména de nombreuses featations culturelles qui répondent a cette
définition. Nous citerons a titre d’exemple I'alublié dans le journdla Voixn°109 du 21
au 28 juin 2011 dont le titre, dailleurs fort éabeur: <«Airtel fait la promotion de
I'éducation», concerne l'une des initiatives dénommée « €hgk School » destinée a
récompenser les meilleurs éléves de I'année.

Dans le domaine strictement musical, il est ingaBes de nous référer a cette affirmation du

responsable de la communication et du marketinggte:

« La musique traditionnelle. C’est notre priorit@rpe qu’elle rencontre une
grande demande et ensuite, c’est une maniere delmoer au développement
du patrimoine culturel tchadien. Nous travaillongea I'Institut Francais du

Tchad et le Centre Al Mouna sur cette questionadeegarde du patrimoine a

travers la collecte de tous les rythmes, puis siement des travaux
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anthropologiques, musicologiques,..>"%.

Le partenariat avec d’autres institutions a traverdinancement de la recherche musicale
apparait comme l'un des plus importants projetcetée société et contribue sans doute au
renforcement de la qualité de son image auprésutilicpainsi qu’a sa reconnaissance sociale.
Il n'est pas indifférent de noter que la sociétéhaisi de se positionner sur le créneau de la
musique traditionnelle, donc de mettre en avantdimension patrimoniale a laquelle le public

tchadien est sensible, plutdét que de miser surodemité et les rythmes internationaux.

4.8.2 Le parrainage des évenements et la productiales artistes

Comme nous l'avons souligné ci-dessus, le parraicagfurel se différencie du mécénat parce
qu’il répond a une démarche commerciale explicitgnoalculée et raisonnée ; sa retombée
doit étre quantifiable et proportionnée a l'investiment initial. Dans cette perspective, il existe
deux domaines dans lesquels les entreprises conatesrcsont actives en termes de

parrainage : le sport et la musique, un choix gagfjent les responsables :

« Tout ceci pour dire que la société sait qu'il falévelopper des propriétés
autour de la musique parce que c'est ce qui accgm@ales gens au
quotidien dans leur vie. Aprés le sport, plus psénient le football, c’est ce
qui passionne le plus la population. Ces dernienesées, nous nous sommes

concentrés sur les jeunes et tout ce qui est jexiest d’abord la musiqu&?

Le souci permanent de la visibilité de la sociéésge ici par des actions de proximité
multiformes que nous examinerons ci-dessous.

L'appui aux événements musicaux apparait commedagaxes prioritaires de ces sociétés et
devient un révélateur de « jeux de pouvoirs » (Be¢ot : 2004) entre les acteurs du monde de
la musigue a N'Djaména. C’est le cas du festivdDjdin hip hop, considéré comme I'un des
événements musicaux qui ont le vent en poupe damsilleu jeune a N'Djaména. Il est
parrainé par la société Airtel depuis cing anséeEmt présente dans toutes les phases, depuis
les éliminatoires jusqu’a la sélection finale dadidat et la prise en charge du vainqueur pour
le festival Gabao a Libreville ou il doit représemte Tchad, cette société assume le statut de

partenaire privilégié dans la promotion du hip hQpant a Tigo qui sponsorise également les

174 Entretien n° 14 - AA/sc/tg, 21 février 2012.
175 Entretien n° 25 - AA/sc/airt, 27 avril 2012.
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événements culturels, elle est partenaire devédstiolkloriques organisés localement dans les
régions du Tchad; ce qui la rend moins visible cae concurrente Airtel implantée a
N’Djaména. A travers le choix de leurs intervensipnous voyons émerger deux logiques :
dans le premier cas il s’agit de la promotion ddfuces urbaines, notamment le hip hop, dans
le second, c’est le choix d'étre pionnier dans lssique traditionnelle, plus proche des zones
rurales.

Mais si la société Airtel se limite au parrainagévédnements en raison de I'étroitesse du
budget et des changements structurels et managémeessifs qu'a connus cette société
son concurrent Tigo va plus loin en produisant égeint des artistes. Le témoignage de

nombreux musiciens est révélateur a cet égard, measciterons qu’un a titre d’exemple :

« TIGO, c’est I'entreprise aujourd’hui qui aide hemoup de Tchadiens. C’est
I'entreprise qui donne la chance aux artistes tdbead de s’épanouir, de
développer leur carriere. C’est la seule entrepreggé n’a jamais travaillé

avec les artistes étrangers, que les artistes IvGutout et donc qui valorise
la culture tchadienne. Une fois qu’on a des prgjets les soumet a TIGO et
elle nous donne les moyens d’aller a la rencontends publics et de faire
des tournées. Donc TIGO a été d'un grand apportrpooi et les autres

artistes tchadiens ¥’/

En travaillant prioritairement avec les artistdsattiens, cette société se donne auprés du public
et des musiciens une image forte, fondée sur laigation des ressources nationales, ce qui est
important pour les Tchadiens, particulierement ibdes a la dimension identitaire de leur
musique. En outre, s'il y a une difficulté importamue les artistes évoquent en permanence,
c’est I'absence de contact physique avec les miblies régions du pays, ce qui fait d’eux des
artistes de N'Djaména. Le parrainage de Tigo, quivee les frais de studio pour la réalisation
d’albums mais aussi la prise en charge du trangmt la tournée dans les principales villes
de province, peut donner de la visibilité a lsfail'artiste et a la société.

Les parrainages font habituellement I'objet de kstrigoureux que les deux parties sont
censées respecter. En acceptant de se faire prpdiesr artistes doivent céder a la société
partenaire pour une durée de deux ans le droitptbéation commerciale du produit. Par

exemple, la société Tigo fait usage des chansomsneosonnerie d’attente ou d’appel. Pour

176 La société de téléphonie mobile Airtel a faitbjet de plusieurs rachats successifs par des epésat

différents. Ce mouvement a également des influesweke budget de communication.
1 Entretien n° 6 - A/dg-, réalisé le 15 janvier 201
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beaucoup d’artistes avec qui nous avons dialogu@adenariat a été bénéfique en raison non
seulement de la visibilité acquise, mais aussi din dinancier généré par les ventes de

supports. Quant aux responsables des sociét@gplerent souvent 'engagement non assumé
de certains artistes, mais considerent qu’'il s’dgs risques habituels inhérents a ce type de

collaboration :

« Mais il existe aussi des déconvenues avec csriamsiciens. Parfois un

artiste nous quitte pour rejoindre un concurrent’s.

Comme nous venons de le constater, les sociétémennales apportent un soutien décisif aux
artistes pour ce qui reléve de la scéne et deslhiMié sociale. Mais pour ce qui est du disque,
c’est vers d’autres catégories d’acteurs qu'il &aitourner.

4.9 Les professionnels du disque

Nous regroupons sous cette appellation les stupliosnregistrent et reproduisent des supports
et les discotheques qui ne sont pas, comme end;rdas night-clubs mais des lieux de vente
des supports musicaux. Nous nous proposons d'étueie fonctionnement en nous inspirant

des recommandations d’Hennion :

« Analyser une production musicale, ce n'est paxdms formuler les regles
de fonctionnement d’'un systeme musical, d’'un madné public, et montrer

comment elles déterminent le produit final et saiese. C'est prendre ces

rationalisations a rebours, retrouver les significaas mouvantes que les
sujets sociaux donnent a ces régles, examinergianfalont ils produisent du
sens en les utilisant, en les tournant, en s’emuwtéant pour en imposer
d’'autres ». (Hennion, 1981 : 203)

49.1 Les studios denregistrement: des logiques lus sociales
gu’économiques

L'émergence des studios d’enregistrement a padir2d00 apparait comme un indicateur

important en ce sens qu'elle révéle une étape tamsocessus d’émergence d’'une scéne

178 Entretien n° 14 - AA/sc/tg, réalisé le 21 févragn 2.
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musicale & N'Djaména. Actuellement, il est diffecille connaitre avec précision le nombre de
ces studios, car de nombreux propriétaires detebtissements, par crainte de payer des taxes,
travaillent cachés chez eux. Néanmoins nous avéassr a nous entretenir avec quelques
responsables parmi ceux qui ont une reconnaisdagede et qui disposent d’'un local fixe.
Comme nous l'avons fait avec d’autres catégoriestdurs, nous avons cherché a apprécier la
place qu’occupent ces studios d’enregistrement davie musicale, méme si cet impact n’était
pas quantifiable dans les conditions de notre erqué

En nous penchant sur les raisons qui ont condsiitdsponsables a créer ces établissements,
mais aussi en analysant leurs pratiques, nous aetmssurpris de constater que, pour
I'ensemble d’entre eux, il s'agit d'une démarchentiepreneuriat social. Aucun n’affiche une
visée strictement économique. Leurs motivationg eesentiellement d’ordre social et peuvent
étre regroupées en trois points :

= Satisfaire leur passion pour la musique ;

= Répondre a I'absence d'infrastructures adaptées ;

= Promouvoir I'identité tchadienne.

Il est évident que méme si les actions ont uneaicertcomplémentarité, elles relévent aussi

d’approches différentes et c’est ce que nous atiem®er de mettre en lumiére.

4.9.1.1 Satisfaire sa passion pour la musique

Une partie des responsables de studios que nouas agncontrés soutient que s'ils ont choisi
de créer un studio d’enregistrement, c’est par arpour la musique®. Bon nombre d’entre
eux sont d’anciens musiciens ou ont eu un coulieett avec le monde de la création

Certains ont choisi la forme d’entreprise classigqe&st le cas d’Electron Tchad, 'un des
premiers studios créés en 2001 et du studio D&@uiés développent leurs actions a travers
une structure associative comme I'Association gauPromotion et la Production des ceuvres
des Artistes Tchadiens (APPAT).

L'enregistrement des disques demeure leur actpitécipale. Leur attachement au caractere
social et non économique de leur activité se refiieins leurs propos :

179 A cet égard, il est intéressant de comparerdssltats de ces entretiens avec ceux que Patridtahd

(2013) a menés auprés des gérants de ciné-club3jandena. Il sont exactement opposés : aucun géiaciné-

club ne déclare avoir fondé son établissementrérét pour le cinéma. Pour eux, ce choix étaitiéostrictement
sur l'anticipation d’'un gain financier. Cette opjtms s’explique assez simplement : aucun gérartié-club n'a

évidemment eu de pratique du cinéma en tant queeznéet la plupart d’entre eux étaient trop jeymas avoir

connu les salles traditionnelles, alors que leaterés de studios d’enregistrement ont eu unegutinusicale et
entretiennent avec la musique un rapport plus @ffieicplus profond.
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« Le prix connu, c’est 50 000 F, mais il y a desgygui viennent exposer
leurs problemes jusqu’au point de rabattre ce pfiXest aussi ce qui fait
gu’ils viennent chez nous. Donc il y a un prix commais pratiguement nous
traitons les artistes au cas par cas. Il y a un $tial ; c’est la promotion des
musiciens qui nous préoccupe. En retour, c'est bytlaisir d’avoir fait ¢a.
En plus nous avons de temps & autre les témoigrisgsatisfaction »>°

L'absence de rigueur en ce qui concerne la tatifinade leurs prestations montre bien
comment la dimension économique s’efface devantpréeccupation sociale et fait place a
une logique affective. Pour comprendre cette alitgui, dans un tout autre contexte, mettrait
en péril la viabilité économique de l'entreprisé,faut savoir que les dépenses liées au
fonctionnement et a I'exploitation de la structsomt assumées, pour la plupart d’entre eux, par
leur salaire de fonctionnaire. On comprend des tprds tirent de leur activité annexe un
bénéfice symbolique et que leur satisfaction vegsgentiellement de la reconnaissance sociale

de leur travail.

4.9.1.2 Répondre a I'absence d’infrastructures addpes

Il faut aussi prendre en compte le fait que I'tdildes studios dépasse le cadre strictement
technique. Par exemple ils se substituent aux tstree de formation musicales, dont ils

assument les fonctions:

« On a rencontré beaucoup de ces cas ou on a mppr&s a la personne a
chanter ici. D’emblée, on n’a pas une conditionlgarque. Que la personne
vienne. Souvent on demande qu’elle paie juste Imi-twif avant de

commencer. Ca lui permet d’entrer la. Parfois larqmane vient avec la
chanson dans la téte, aucune notion d’instrumenbretest obligé de lui
montrer tout ici. C’est le cas extréme et on aumit dire aux clients de
connaitre le cours de musique avant de venir, reia@ I'accepte déja, cela

signifie qu’on peut tout accepter pour le momeHht'».

Grace a leur expérience de musiciens, les pronmotiistudios se transforment en formateurs

quand le besoin s’en fait sentir. Cette situati@mnet de se faire une idée du niveau de

180 Entretien n° 16 - AA/se/dg, réalisé le 25 févaen2.
181 Entretien n° 16 - AA/se/dg, réalisé le 25 févaen2.
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compétence musicale des musiciens et montre la pigwortante de I'autodidaxie, phénoméne
auguel nous accordons une place spécifigue dgmedhain chapitre consacré aux musiciens.
Enfin, elle permet de comprendre que la proximitiéa éacilité d’acceés des studios déterminent
dans une certaine mesure la décision d'un jeumgteade devenir musicien, sans qu’il y soit
nécessairement préparé a l'avance.

Mais l'une des raisons fondamentales demeure Ifaiesde ces infrastructures au Tchad et la
création des studios apparait, dans le discoursedponsables de ces structures, comme une
réponse aux tracasseries auxquelles les artistesaofrontés pour enregistrer leurs albums. |i
faut rappeler que ces studios se sont implantés darterrain vierge. En effet, jusqu’a une
période récente, les artistes se faisaient enregiatl’extérieur du pays, plus précisément au
Cameroun, en Afrique Centrale ou dans les pays’Afegue de I'Ouest comme la Cote
d’lvoire, le Burkina ou le Nigeria, lesquels sonbtoirement mieux pourvus en matiere
d’industrie musicale. Les raisons qui expliqueritecstratégie sont diverses ; c’est entre autres
la recherche de la qualité des infrastructuresnigcies, mais surtout I'opportunité d’'une

carriere internationale, comme le révele cetteratition d'un artiste :

« Le choix de la maison d’enregistrement & I'exdéri c’est le souci de la
quéte de l'ouverture et surtout de la notoriétélaCpermet de tisser des
relations et si on a la chance, on peut bénéfidiein réseau de distribution
international »*%

Afin de rendre compétitifs ces studios locaux, idégatives destinées a renforcer les capacités
du personnel technique se mettent en place, méellesirestent sporadiques. L'on peut noter &
cet égard la formation organisée par I'APPAT gracd’appui technique et financier des

associations partenaires européefities

4.9.1.3 Promouvoir I'identité tchadienne

Une autre raison fréquemment avancée pour justdierréation des studios est le souci de
promouvoir le patrimoine traditionnel tchadien. lalonté affichée de ces promoteurs est

d’agir en vue d’inverser la tendance actuelle dsolassommation musicale :

« Nous pensons que la musique tchadienne est bgaweo retard. On ne

182 Entretien n° 1 - A/sc-soub, réalisé le 28 févaedl.

183 Cf. l'entretien n° 13 - AA/se/appat, réalisé lefég@rier 2012.
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s’ouvre pas beaucoup et la tendance ici, c’estlgaggens aiment consommer
ce qui vient de I'extérieur. Mais il y a un esp@arce qu’il y a quelques
personnes qui aiment la musique tchadienne. Lecsas$aye de valoriser ces
jeunes qui n'ont pas de moyens alors qu'au Tchaast difficile de faire un

album »%84

La sélection qu'opérent ces établissements repaoseiree forme de patriotisme culturel. Le
studio Hadre Dounia par exemple s’inscrit danscdyinamique. Son promoteur développe un
concept qui fonde son label et attache a ses pgeodlimage d’'une identité localex Da
hanana »vient de I'arabe qui signifie « c’est pour noust>évoque bien l'esprit identitaire
revendiqué par son créateur. Des lors, ne peuv@mdfigier de la promotion du studio que les
artistes qui font le choix des rythmes locaux comeeali, le ndple basaka, le klague, le
gourna, pour ne citer gue quelgues exemples. @éttmrche semble trouver un écho favorable
auprés de certains artistes qui sont strictemeaattas aux rythmes du terroir, méme si ce

choix comporte des risques en termes de popularité

« Je préfére vendre moins de disques avec ceti@spphie que de mettre des

touches extérieures comme le veut le showHiZ ».

La quéte de la dimension identitaire dans les iméaimusicales n’est ni nouvelle ni limitée au
contexte tchadien. On en trouve une illustrationsda these de Majdouli sur la musique
gnawa, ou I'auteure met I'accent sur l'influenceemationale d’Ocora Radio France qui fait la
promotion des musiques traditionnelles, marquéescdau de I'authenticité, c’est-a-dire issues
du terroir sans touche extérieure (Majdouli, 2007 : 263).

Les démarches promotionnelles que mettent en ceegretudios consistent en des opérations
simples, mais efficaces pour développer la no@rides artistes et rapprocher le produit des

consommateurs a travers les animations de proximité

« Elle [La promotion] se fait par le canal des radi On propose aux radios
les nouvelles chansons qui sortent de notre staedlielles en assurent la
diffusion. Aussi, a chaque fois qu’il y a une odmasd’animation publique

comme les meetings politiques ou céréemonies deledognimateurs jouent
ces chansons avant que la cérémonie elle-mémelugedgar exemple. Donc

avec les médias, surtout si c’est une musique toeemillée et si elle est du

184 Entretien n° 11 - AA/se/hd, réalisé le 21 févaen2.
185 Entretien n° 3 - A/nmd-m, réalisé le 19 juillét1a.
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terroir, ils sont intéressés a la jouer'sS.

Un autre avantage non négligeable de ce soutierstddss est la réduction substantielle du
tarif d’enregistrement pratiqué pour les artistas sgtisfont aux criteres du label. Nous avons

donc la clairement une forme culturelle de préféeemationale.

4.9.2 Les discotheques : agents de distribution ftyers du piratage

Les discotheques, selon l'usage tchadien du tesmet |€égion dans la ville. On en trouve
méme sur les marchés. Elles sont de taille vadiant de la boutique au simple étal et la
nature des services qu’elles proposent dépendedpdtience acquise par le gestionnaire au
cours des annéees de fonctionnement. Nous nous esrmtéressé a deux discothéques en
raison de leur notoriété dans la ville pour illestie réle que joue cette catégorie d’acteurs dans

la vie musicale.

4.9.2.1 Des partenariats a divers niveaux

En I'absence de maisons de distribution labellisgeame c’est le cas dans d’autres pays, ce
sont les artistes eux-mémes qui sont obligés deadd#rar pour vendre leurs produits. Dans ces
conditions, l'utilité des discothéques, avant @gétconomique, est liée au fait que ces
établissements permettent aux artistes de se flidésecontraintes de la vente directe. Pour les
gérants de ces discothéques, il s’'agit de promouaomusique tchadienne en aidant a la

distribution :

« Donc on essaye de valoriser la musique tchadiedaec tous les albums
qui sortent, comme les artistes connaissent dégaile, ils viennent faire leur
dépobt. Par rapport a ce dépét, on a notre pourcgatal’envoie des disques
dans certaines villes comme Sarh, Moundou a tralessamis et quelques
animateurs de radios. Donc dans les provinces tmmme ici, on fait des
communiqués radiodiffusés pour donner les contamts les lieux de

distribution »*8’

Avec les moyens a leur disposition, les responsablés discotheques mettent sur pied des

186 Entretien n° 11 - AA/se/hd, réalisé le 21 févaen2.
187 Entretien n° 22 - AA/disc/srp, réalisé le 19 m2p41.
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réseaux dans d’autres villes du pays pour faciliteirculation des supports. Malgré les risques
gue ces opérations peuvent comporter, elles ovdtage d’éviter aux artistes de se déplacer
continuellement en province alors qu’ils éprouveed difficultés financieres.

Cependant pour beaucoup de musiciens, le choixlidesthéques est un choix par défaut. La

description faite par un artiste de la collaborago’il entretient avec celles-ci le montre bien :

« Les CD et cassettes sont déposés dans les cenline®ls, les discotheques
Fabian music, Ramsés Sono et les alimentaffarisne fois que I'artiste sort
son album et qu’il a les CD entre les mains, il @jgpces vendeurs et les leur
propose avec un prix de vente et les dépose danselatres culturels. Par
exemple mon CD se vend a 5000 frs, cela dépendmwiuat que I'on peut
faire avec le vendeur : il peut retirer 1000 frarms 500 francs. par unité. La
maniere dont cela se fait n’est pas professionnélliedéposes le lot de CD et
aprés 3 ou 6 mois pour faire le point, c’est peme-@ ou 5 CD de vendus et

cela n'arrange pas l'artiste $*°

On voit ici que la négociation entre les partiespasse comme s’il s’agissait de n'importe

quelle marchandise et non d’'une ceuvre. Aux yeux aléistes, cela traduit I'absence de

reconnaissance de leur art a sa juste valeur eleséancite guére a créer. Le manque

d’engouement provient également du faible niveauvamtes réalisé par les discotheques. Ceci
explique le recours a cette diversité des lieux mjont parfois pas de lien direct avec la

musique, mais qui se transforment en lieux de ddpétdisques. C’est le cas des pharmacies.
Parmi les raisons qui expliqguent ce phénoméne,el'des plus importantes, selon nous,

provient de la pratique généralisée du piratagenguis analysons plus bas.

Au-dela de la distribution, les discotheques samgsatres sollicitées pour des animations

d’événements et de rencontres. Il peut s’agir detimgs politiques ou d’occasions solennelles
liées au lancement d’'une activité par une insttutiLeurs services sont également sollicités
pour organiser des soirées d’anniversaire, desmgén@és de mariage et surtout les paris

vented®. De plus en plus, leur intervention dans les cérées de funérailles ol ils assurent

188 Ce sont des lieux de vente d’alcool qui se distamg des bars et boites de nuits par le fait qu'gn

diffuse pas de musique, si ce n'est de facon toesmsionnelle. Les alimentations sont proches desueants
parce qu’elles proposent aussi des repas en plda #ente d’alcool. Les alimentations sont majdnétiaent
fréquentées par des adultes, certainement a cawsealthe relatif qu'offrent ces lieux favorables a |
communication interpersonnelle.

189 Entretien n° 2 - A/rsk, réalisé le 23 juillet 201

190 Ce sont des moments de réjouissance. Les pantesvéeront I'objet d’'un développement dans un
prochain chapitre.
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'animation musicale apparait comme un signe demadernité urbaine et modifie
I'organisation habituelle de ce type d’événements.
Enfin 'une des formes actives de partenariat goresnvoulons souligner est la collaboration

avec les médias :

« Dans les années 2000 quand jai ouvert le studéba a coincidé avec la
création des radios FM a N'Djaména. Donc, comme jraodes sonorités, je
ravitaillais la plupart des radios qui avaient ba@sale la musique. La plupart
des animateurs, c’étaient des jeunes qui me cosai@ist a qui je donnais ces
supports. Le contrat était qu’ils jouaient et emtrepartie, ils faisaient ma

publicité »**

Ce type de partenariat fait des discothéques dédpesitaires » du patrimoine musical
tchadien. On en voit une illustration particulieagec I'émission « Discotheque et Nouveauté »
qui utilise des musiques anciennes. En effet, &eale I'instabilité politigue et des guerres
successives gu’'a connues le Tchad, la quasi-totddis archives de la radio a été détruite. Cette
dimension donne aux discotheques un statut insimoe¢l et les amene a jouer un rdle qui ne

semblait pas inscrit dans la logique économiquiediecréation.

4.9.2.2 Le piratage, une pratique généralisée

En analysant les profils des responsables desthémees, on peut distinguer deux grands
types de motivations : d'un c6té, ceux qui ont dek& établissement par pure passion pour la
musique et de l'autre ceux qui sont mus par le seuti de sa rentabilité, ce qui induit des
réactions et des pratiques tres différentes pgrora@au piratage. Evidemment, la réalité est
plus complexe et on trouve des positions intermdiamais les propos qui nous ont été tenus

refletent globalement cette dichotomie :

« Aujourd’hui, si on ne pirate pas ici, c'est unmaae a gagner. Mais ce que
je veux, c’est I'image de ma profession. Je craidl dqaut donner de la
crédibilité quand on fait quelque chose. Je ne nétw pas seulement aux
limites de N'Djaména ou du Tchad. Je suis dansi@lus associations des
promoteurs africains. Je sillonne un peu partouifiique a travers les

festivals pour véhiculer I'image de l'artiste tchad donc jai une grande

1ol Entretien n° 22 - AA/disc/srp, 19 mars 2011.
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responsabilité (...) C’est pourquoi ce que vous vagieze ne sont que des
originaux. La personne qui veut, achéte I'originsllbus amenons le public a

consommer ce qui est original'$.

Pour mesurer la portée des propos de ce détentedisdothéque, il faut comprendre que ce
qui fait fonctionner les établissements, ce sontréeettes issues d’autres activités et non celles
de la vente des supports originaux, tant ces desgont faibles. Ce qui est intéressant a noter
ici, c’est la préoccupation du long terme et laedék de la profession qui anime ce
responsable. Malheureusement, les tenanciers destligques qui défendent cette ligne sont
peu nombreux et ne suffisent pas a endiguer lagpeatiu piratage.

Grace aux facilités d’acquisition de I'outil infoatique offertes par I'ouverture du pays aux
échanges commerciaux avec les marchés de Chine @ubai, beaucoup de jeunes, en
majorité des diplomés sans emploi, parviennent adaer d'un équipement minimum
nécessaire aux opérations d’enregistrement. ligldppent dans toute la ville, a I'attention du
grand public, des services de transfert de soons @tlages sur les téléphones portables. Les
clients concernés sont de tous ages, mais la n@jest composée des jeunes pour qui le
téléphone demeure un signe d’existence aux yeuawtess. Pour une somme modique variant
entre 100 et 200 Fcfa, les clients peuvent faiéek@arger sur leur téléphone n'importe quel son
ou image vidéo. Le paradoxe est que les serviced'Hlat assistent impuissants a ce
phénomene. Cette déclaration d’'un tenancier devttisque situe bien le contexte du piratage

et témoigne de I'absence totale de contraintes Bda pratique de cette activité :

« Dans ma discotheque, je dispose des originaydwdgeurs cassettes audio,
audiovisuelles et leurs CD. Je les duplique etvbrsds entre 750 et 1000 Fcfa
a tous les demandeurs qui n'ont pas assez dargenir se payer les
originaux qui codtent un peu cher. Je ne rends acmaptes a personne ».
(Carrefourn® 41, 2008

Le piratage est ici non seulement assumé mais deyah et s’habille d’'un souci de justice
sociale. En faisant passer I'objet de la transaalio champ économique et Iégal au plan social,
I'auteur de ces propos se pose en défenseur duddimpauvres a écouter de la musique... tout
en augmentant son chiffre d’affaires. Dans un cdatenarqué par une crise profonde et
durable de I'empldf® (Bourdette-Donon, 1998 : 150), cette activité daviune opportunité

192 Entretien n° 22 - AA/disc/srp, 19 mars 2011.
193 A défaut de statistiques récentes, nous nousoriséa celles données par Bourdette (1998), qumest
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pour les jeunes dipldmés de trouver une occupatiense faire une place dans la société et
d’avoir un revenu. On peut méme se demander sassaiyité de I'Etat devant cette violation
manifeste du droit n’est pas liée a son incapacitésoudre la crise actuelle du chémage. Cette
attitude ne se limite évidemment pas au secteua aeusique ; elle s’étend plus largement a
tout le secteur de I'économie informelle qui edtitde parce qu’elle génére des emplois, méme
si c'est au prix de comportements asociaux, aldmtla simple évasion fiscale aux actes

clairement délictueux.

déja le taux de chdmage a 18% pour la ville de Afi§na en 1998.
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Les logiques complexes des acteurs non étatiques
Nous avons pu mesurer dans les pages qui prédedente visibilité des acteurs non étatiques

et la grande diversité des modes d’intervention Ipaguels ils influencent et structurent le
secteur culturel et artistique.

Ainsi les organisations de coopération étrangeeesubstituent a I'Etat et deviennent des
instigateurs d’une politique culturelle, imposaaturellement, comme une évidence, le schéma
de leur pays d’origine par le biais du financended institutions culturelles, 'encadrement des
artistes, la mise a disposition des lieux d’expogsartistique, ou encore a travers des projets
d’investissements structurels accompagnés de dogati’équipement que I'Etat tchadien est
censé relayer par des budgets de fonctionnement.faqii défaut. On voit donc ces
institutions, en particulier I'lFT, assumer la protion d’artistes nationaux, la ou on attendrait
une présence forte de son homologue tchadien, IBMIAl en va de méme des sociétés
commerciales qui multiplient des actions de spangogt de mécénat et donnent a la musique
une visibilité sociale dans des territoires parféisignés des pbles d’activité culturelle
habituels : les quartiers populaires périphérige¢sles villes de province. Quant aux
confessions religieuses, les actions qu’elles d@peEnt a travers I'implantation d’équipements
dans certains quartiers se situent au-dela du cstdement culturel et débordent sur le
domaine socioéducatif.

A cOté de ces acteurs qu'on peut qualifier globaletnd’institutionnels au sens large du
termé®, on trouve les promoteurs indépendants ainsi gsiemiédias qui contribuent, suivant
leurs logiques propres, a la promotion de la musidies logiques, nous I'avons dit, varient
suivant les acteurs, mais nous avons pu identifiecertain nombre d’enjeux. Ainsi, a coté des
enjeux politiques et économiques qui peuvent peedds formes différentes, mais s’inscrivent
souvent dans des stratégies plus ou moins disal@tesrumentalisation de la musique, nous
en avons repéré d’autres, notamment des enjeuxitaless souvent liés a une préoccupation
forte de la cohésion nationale. On voit égalemerdéployer des stratégies d’acteurs répondant
a une forte demande de reconnaissance socialepebfdssionnalisation de la part des artistes,
ce qui ameéne les médias ou les congrégationsaedigs, pour ne prendre que deux exemples
emblématiques, a assumer des roles assez éloighésrd missions propres.

L'analyse de ces acteurs d’appti de leurs interactions, de leurs sphéres d'infleerend,

nous l'espérons, plus lisible le contexte musidal@jaména, notamment pour ce qui concerne

104 On peut considérer, en particulier, que les dgaxdes sociétés de télécommunications particatiéné

actives dans le domaine de la promotion musical@estatut quasi institutionnel.
195 Becker parle d’ « acteurs de soutien ».
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la difficile émergence d’'une véritable professiditearéclamée par les artistes. Nous nous
appuierons sur ces conclusions pour éclairer, dat® prochain chapitre, notre étude des
acteurs de la création que sont les musiciens. Nous proposons d’explorer la maniere dont
ils définissent leur identité musicale, dont ilsiemnent sur leur trajectoire, dont ils justifient

leur choix pour la carriére artistique, dont ilgest leur profession au quotidien.
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Chapitre 5 : Les musiciens a N'Djaména

Apres avoir étudié le contexte dans lequel s’ingeri les différents « acteurs de soutien » du
monde de la musique, qu’ils soient publics ou [\ les stratégies qu’ils déploient, nous
nous intéressons dans ce chapitre a I'explorat@tiique du monde de la création. Notre
lecture s’organise autour de trois points principales caractéristiques d’identification des
musiciens, les éléments favorisant 'accés a lagneset les stratégies de développement de la

carriere musicale.

5.1 Quelgues éléments caractéristiques

Notre enquéte de terrain nous a permis de noustentr avec 13 musiciens (se produisant en
solo ou en groupe). Rapporté a la totalité des crars a N'Djaména, ce chiffre est
statistiguement peu signifiant. C’est pourquoisil Enportant de rappeler que ceux qui ont fait
I'objet de ce choix font partie des sujets les ptaprésentatifs, du fait de leur présence
permanente sur la scene musicale de la ville,joilissent d’'une notoriété importante. Nous
sommes conscient que ce parti pris fondé sur ldiNié nous éloigne de la catégorie
importante constituée par tout le « petit peupldes jeunes musiciens issus des groupes
ephémeres dont la notoriété ne dépasse pas |le ciachis ou le quartier. Si nous les avons
ecartés pour focaliser notre attention sur les oerss « établis », c’est pour plusieurs raisons.
Tout d’abord, leur absence des programmations eletses culturels renforce leur anonymat et
rend difficile tout travail d’enquéte. Contrairent@ux « grands » musiciens qui font partie des
réseaux formels (centres culturels, BUTDRA) ou quot une certaine notoriété médiatique
(press book, site web), ces derniers n’offrentiguement aucune voie d’acces au chercheur.
De plus, contrairement a ce qui se passe dansysstechnologiguement avancés, le trés faible
taux de connexion a internet ne leur permet paseadj@résents sur le réseau, ce qui réduit
encore leur visibilité. Les approcher serait I'aljaine longue recherche de terrain spécifique

a chaque quatrtier ; ce travail monographigue noadait de nos objectifs.

5.1.1 La scéne musicale : une discrimination par lgenre

Sur l'effectif des 13 sujets interrogés, il n’y aeqg2 femmes. Ce faible pourcentage des femmes

qui s’engagent dans une carriere musicale faituadjoui I'objet de nombreuses réflexions
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sociologiques, ainsi que l'attestent, entre auttes, travaux de chercheurs comme Ravet
(2003), Prevost-Thomas et Ravet (2007). Ces derroet montré de maniere synthétique
I'inégal accés aux instruments musicaux selon e st ont traité de la création musicale au
féminin, de la condition des musiciennes et deulastion de la voix des femmes. Ravet fait le
constat, dans I'analyse de 'orchestre symphonique,les femmes n’occupent pas les places
les plus en vue et ne jouent pas des instrumentdls sonores (2006 : 177). Dans un contexte
africain, Diyongo (2010) fait observer la faiblessumérique des femmes dans une perspective
comparative entre ce qu’il appelle la « musiqudarre » et la musique religieuse a Kinshasa

(2010 : 147) en République Démocratique du Congo.

Dans de nombreuses villes africaines, au-delaatalphabétisme, qui peut étre percu comme
'une des causes d’exclusion de nombreuses caésgate la population de la sphére
professionnelle, le poids de la tradition demewel et se révele sous des manifestations
variées dans bien des activités. La profession ugamen n’échappe pas a cette contrainte et la
faiblesse numérique des femmes trouve, en grandee,paa justification a ce niveau.
L'affirmation de cette musicienne renseigne a lés feur le contexte et les difficultés

rencontrées par les femmes de ce point de vue :

« Je sais ce que je veux. Maintenant, les autresgrg penser autre chose
mais je ne me laisse pas faire. On dit méme qufanmeme sur scene, c’est
comme une pute, ¢a j'entends tous les jours. Mafgit d’avoir des parents
qui me soutiennent, c’est déja beaucoup pour mai.pbursuivi mes études
et je faisais ma musique. Cela fait ce que je aujsurd’hui. Si je suivais les

autres comme d’autres filles, je n’en serais pasée la »**°

En dépit de nombreuses ouvertures professionngliésdonnent aujourd’hui aux femmes
I'occasion de s’affirmer, plus que par le passésdde hautes fonctions publiques, I'image
sociale de la femme n’a pas évolué pour autantelrane est toujours confinée aux roles liés a
la procréation et a la gestion du ménage. S'affirrag-dela de la sphére domestique
apparaitrait comme une forme de violation des cedesaux. L'apparition de la femme dans
I'espace public a d’emblée, une connotation négafdans un tel contexte, il est évident que
pour préserver I'image d’'une femme «conforme fadit renoncer a faire carriere en musique.
Pour transgresser un tel interdit dans la durédait faire preuve d'une détermination

exceptionnelle afin de surmonter les préjugés tatrusations sociales. Dans ce combat, le

196 Entretien n° 13 - A/mka-m, réalisé le 30 mars201
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regard positif des parents, comme nous le verrargeu plus loin, apparait comme un rempart
déterminant contre cette situation de discrimimatéh constitue une aide précieuse dans la
construction d’'une carriere. Aussi cette situasertraduit-elle dans les rapports professionnels
quotidiens au travers de conduites aussi discriiies que désobligeantes a I'égard des

femmes et certaines en témoignent avec amertume :

« Ce n’'est pas toujours facile. Quand je vais faiote de demande d’appui,
on ne me voit pas en tant qu’artiste mais femmeluEtoup cela place une
barriére. Quand quelgu’un me traite d'une femmey, d beaucoup de choses.
Une femme qu’on peut toucher, a qui on peut paml@nporte comment et

dire n'importe quoi. Cela ne me plait pas du tdttt.cela fait que la réponse
ne vient pas de suite et souvent presque pas. Aol si ma voix porte loin,

c’est parce que je refuse d’étre traitée comme single femme mais une

artiste »*%’

Ce propos illustre la double discrimination donufée I'artiste féminine : étre femme et
exercer une profession qui n'a pas de reconnaisssouwale. Elle se bat donc contre ce qu’elle
considere comme un déni.

Toutefois, en dépit de nombreux obstacles, le stataujourd’hui en Afrique est moins
défavorable au développement des potentialitéa tkeime en matiére d’expression artistique.
La création, en 2001 au Tchad, du groupe Matanigesexclusivement féminin en est un
exemple emblématique. Dans la méme perspectivggoelant son attention sur un groupe
musical féminin au Maroc, pays islamique, Tauzi@0@) interprete le fait que les femmes
accédent a I'enceinte du sacré comme un signelgalpas mutations en cours dans la société
marocaine, alors méme que le dogme religieux lefurshit jusqu’ici ce privilege au nom de la

féminité et que le soufisme leur a longtemps déaiétatut :

« Ce n’est plus son enfermement, a l'abri de tagard étranger, qui est
recherché mais, a 'opposé, sa mise en spectadi reiconnaissance par le
plus grand nombre de qualités dont on considéreltgs lui sont propres —
elle chante bien, elle est bonne musicienne — é&dllgs se jouent de la
différence des sexes ». (Tauzin, 2007)

Lo7 Entretien n° 5 - A/als, réalisé le 10 janvier 201

176



Parmi les facteurs facilitant cette émergence, npasvons évoquer l'accessibilité des
technologies numériques, qui donnent a la femmeiaease une aura de modernité
puisqu’elles se situent hors de la tradition. Des,| son statut, sa reconnaissance sociale,
relevent du domaine du possible. La diffusion deroédias a sans doute contribué a alléger le
poids du conformisme hérité de la société ruraketteaCémergence de la femme musicienne
dans I'espace public, consacrée par la récompansaationale attribuée a Mounira Michala,

est une des mutations récentes de la scene musidgménoise.

5.1.2 Le niveau d’instruction

S’il est un élément qui nous a frappé dans l'arealys milieu musicien, c’est bien celui qui
touche au niveau d’instruction des sujets. Sufdtif des 13 personnes interviewées, 9 ont un
niveau supérieur ou égal a celui de la classe mieirtale. Ces indicateurs sont évidemment
bien supérieurs a ceux de la société tchadienng stam ensemble, ou le taux de scolarisation
secondaire est faible. Il est toutefois utile déeengue cette proportion importante concerne la
jeune génération qui bénéficie davantage des appités offertes par la scolarisation. Elle se
démarque ainsi des premiers musiciens apparterlarpé&iode de I'indépendance qui avaient,
dans leur majorité, un faible niveau d’éducatiomfelle. Parmi les disciplines choisies, on
peut citer entre autres, les sciences naturell@sphilosophie, la sociologie, I'histoire,

I'archéologie, le droit, la physique.

Il faut sans doute nuancer le propos : en effestlimportant de noter que la réussite scolaire a
été considérée par beaucoup de musiciens commeameinte et non une préoccupation
personnelle volontaire. Elle se présente commefarmealité a remplir pour qui veut avoir la

caution familiale pour pratiquer la musique :

« Je n'ai pas arrété les études pour faire la musigJ'ai fait des études

jusqu’en terminale, mais déja javais la pressioasdoarents. Parce qu’ici

faire de la musique c’est mal vu par la familleest voué a I'échec. L'image
de l'artiste tchadien, sinon le statut de l'artigtéhadien n’est pas encore bien
défini au Tchad. Cela effraie un peu les parents pkis nos ainés n’ont pas
laissé une bonne image. L'artiste, c’est celuil&ep truander les gens, qui a
raté sa vie et nous avons hérité de cette situabmmc a un moment c’est des
menaces, des expulsions de la cour familiale,...s@ des choses que jai

vécues mais apres, par le travail et par I'abnégatiils ont compris que
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c’était ma vocation et mon chemin et je les ai eamsus par le résultat.

Aujourd’hui, je suis tranquille %

Pour bon nombre de familles, la carriere artistigume général, et musicale en particulier,
n’inspire pas confiance et est percue comme unkegsion par défaut. Envisager la carriére
musicale pour un jeune peut I'exposer a des sitnatdramatiques comme le fair d’étre rejeté
par ses parents, ce qui a un sens plus fort que ula® société occidentale. Seule la réussite
scolaire demeure la voie royale qui permet de peende certaine liberté et de faire valoir son
choix. Dans un tel contexte, il n’est pas étonmEntoir qu’'un nombre élevé de musiciens ont
une double activité professionnelle, comme nouseteons plus loin. En effet méme s'il existe
une petite frange de musiciens qui n‘ont que laiqguescomme activité principale, une bonne
partie d’entre eux exercent une profession cormd@mat a leur qualification scolaire ou

universitaire, parallélement a I'activité musicale.

5.1.3 Une inégale répartition géographigue des muséns

L'analyse des lieux de résidence des musiciens iomsie a voir une inégale répartition
spatiale : 6 résident dans Ied&rondissement (Moursal et Paris Congo), 4 smiteats du 7
arrondissement (Chagoua, Gassi et Abéna), 1 dadfsaleondissement (Sabangali), 1 dans le
9°® arrondissement (Walia) et 1 dans fea@ondissement (Siguete). Bien que ces information
relevent d’'un échantillon trop faible pour prétemda une quelconque représentativité
statistique de la population concernée, elles pegemetout de méme de nous rendre compte du
degré de concentration des musiciens dans la @letemarque a travers cette répartition que
les deux premiers arrondissements abritent la gramajorité (10/13) des musiciens. Plusieurs

raisons peuvent expliquer cette situation.

D’abord considéré comme I'un des plus vieux arresginents de la ville de N'Djaména, fe 6
est sans doute celui qui est le mieux doté en émapts et infrastructures nécessaires au
développement des activités musicales. Au-delairdsallations électriques qui favorisent le
développement des studios d’enregistrement, on péat I'existence d'une proportion
importante de lieux de diffusion de spectaclestftesrculturels et bars notamment). Il est aussi
utile de rappeler gu’historiguement, les premierhestres ont été créés au quartier Moursal et
on peut dire que la tradition se perpétue jusqujauad’hui.

198 Entretien n° 6 - A/dg-s, réalisé le 15 janviel20
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En outre, au plan démographique, I afrondissement représente a lui seul 23% de la
population urbain€®. Si la cause directe peut étre attribuée a lasimesdémographique
accentuée par I'exode rural, il est important deefaemarquer qu’avec le phénomene
d’urbanisation, beaucoup de cadres fonctionnait@st comme les artistes, ont quitté les
anciens quartiers et ont acquis des parcellesldarmones périphériques, en particulier dans le
7°™ arrondissement. En analysant dans un autre centexthénomeéne de I'urbanisation, Puig
fait la méme observation pour la ville du Cairei, €gt caractérisée dans les annE®&0 par un
éclatement spatial et une forte augmentation ddslités. Cette expansion urbaine, selon lui,
s'accompagne d'un renouvellement des « centralitét d'une « polylocalisation » des

activités, y compris culturelles (2010 : 62).

Enfin, méme si la ville de N'Djaména est considé@enme musulmarn®, les deux
arrondissements ou I'on trouve le plus grand nondlerenusiciens sont au contraire fortement
peuplés par des chrétiens, comme en atteste lanmetsle nombreuses églises. Dans un autre
contexte et a une autre époque, Granger évoquede attractive des églises comme l'une des
explications a la concentration de 50% des musscitams la cité, lorsqu’il étudie la dispersion

des musiciens dans la ville du Mans (2004 : 65).

5.1.4 L'organisation des formations musicales : lgroupe et I'individu

Le cadre organisationnel des groupes musicawatgiturd’hui I'objet d’'un intérét marqué de

la part d'un grand nombre de chercheurs. Moren®@4R0en analysant dans une perspective
psychologique le travail collectif des musiciens mhétro, évoque la valeur commune du
partage qui caractérise ces musiciens, méme siaghts existent (2002 : 137). De méme, les
témoignages de certains artistes issus des deuxp@gomusicaux rencontrés, Soubyanna
Musique et Chari Jazz, confirment I'existence delques valeurs fortes qui les unissent ; les
formes variées d’entraide qui se développent au deices groupes sont sans doute une des
raisons de leur pérennisation. Ce n’est évidemnpast la seule : on peut offrir d’autres
explications a cette pérennité.

Ainsi pour ce qui est du groupe Soubyanna Musiquepeut faire I'hypothése que la stabilité

du groupe est sans doute liée au fait qu’il estinitative purement familiale. L'appartenance

199 Selon les résultats du dernier recensement gédéréa population et de I'habitat en 2009, sur une

population totale estimée a 993 4827 arrondissement a lui seul en compte 230 905.
Selon la monographie de la population de la dikeN’Djaména en 1993 élaborée par le Ministére du
Plan, il y a 73% de musulmans contre 25% de cmstie
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a la méme famille de plusieurs membres de l'orchegbute a la simple connivence musicale

un lien d’'une autre nature.

Quant au groupe Chari Jazz, I'on ne peut évoquepé&annité sans faire référence aux
« supporters de Chari Jazz » qui ont de tout teét@sprésents dans la vie du groupe. Les
supporters se composent, pour I'essentiel, desftatajng®* qui sont organisés en association
avec un Bureau de gestion et dont I'objectif essalgtenir le groupe par divers types d’actions.
Il s’agit d'une des formes de manifestation d’'atEmment du public a la musique qui fera

I'objet de notre prochain chapitre ; qu’il suffigske dire ici que, pour Chari Jazz, le lien

générationnel, tout comme le lien familial pour Bganna Music, crée une dimension extra
artistigue qui joue un role dans la longévité de gmupes. Toutefois, le souci de longévité des
groupes est plus perceptible chez Soubyanna, aveedrutement permanent des jeunes

musiciens, qu’au sein de Chari Jazz qui a un dff@eillissant.

Il faut cependant souligner que ces deux exempdesefietent pas vraiment I'ensemble du
paysage musical. Les groupes musicaux sont sousentontraire, des lieux d’instabilité
permanente a cause des conflits qui les secouantceSpoint nous pouvons citer Lehmann
(2005) qui a réalisé des travaux ethnographiquedéssur plusieurs périodes et qui a tenté de
mettre au jour les conflits et les rapports de dogeii traversent la vie d’'un orchestre et de
musiciens, lorsque ces derniers ont des caradfgiest sociales et des trajectoires
diamétralement opposées. De maniere généralepidhts internes aux groupes débouchent
sur la scission et amenent les musiciens soit aix aliune carriere solitaire, soit a la création
d’un autre groupe. Ce type de logique s’appliquesaau Tchad. Cet artiste qui fait partie d’'un

groupe dissident en témoigne :

« De l'arabe « soubyanne » qui veut dire « jeun@®nc Soubyanna Music
veut dire la musique de nous jeunes. C’est le noinmaus a été suggéré par
ma mere par rapport aux tensions que nous avioes avec Talino en 1995
dans le groupe Safi Music. C’était une réelle nadton pour nous de partir

de ce groupe et de créer le nbtre parce que 95%cdepostions provenaient

de Talino »>%2

Dans le cas présent, I'appartenance a un groupntec'anonymat et crée une dépendance

aux autres. La vie en groupe n’offre pas a l'agtist possibilité de se reéaliser et contribue a

201 Ce terme caractérise les habitants de N'Djaménappartiennent a la génération qui a connu la

colonisation.
202 Entretien n° 1 - A/sc-soub, réalisé le 28 févaedl.
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étouffer sa personnalité. Par conséquent, la orédtun nouveau groupe peut se lire comme la

quéte permanente d’'une identité propre.

L'analyse de I'ensemble des entretiens menés réugder que les musiciens sont favorables au
développement d’'une carriere en solo plutdét qu'esuge. Sur 13 personnes interrogées, 9
affirment évoluer actuellement en individuel. Ceigh qui trouve des explications variables
d'un musicien a l'autre, montre un malaise certpar rapport a l'aventure collective.
Dailleurs, la quasi-totalité des sujets interrog@s fait I'expérience de la vie en groupe avant

d’avoir opté pour une carriére solitaire.

Pour une bonne partie d’entre eux, c’est une questincompatibilité de vision qui débouche,

a terme, sur des séparations et sur le choix damgre individuelle :

« Ce qui m’a amené a quitter le dernier groupe, paemple, que j'ai fondé
avec un ami, c’est qu’il aimait jouer tout le temps morceaux d’amour. Et
puis il avait un genre un peu blingue blingue,  $ais pas si vous me
comprenez. C'est sapé, casquette a l'envers, dueggqnoi. Dans mon

idéologie d’'abord, je suis Rasta. Ma vision n’eas portée sur I’habillement,

sur tout ce qui brille, le sexe.... Pour moi, c’estbadrd aspirer a autre chose
qu’a ce monde pourri dans lequel nous somnTas ».

Méme s’il est indéniable que tous ont en commurpdasion musicale, les motivations
personnelles sont souvent conflictuelles et I'aptamllective se trouve ainsi mise & mal. Si
certains artistes témoignent que dans leur mibben, nombre de leurs pairs font de la musique
avec une certaine légéreté, y voyant notamment ayem d’approcher les femmes ou de
consommer de I'alcool en permanence, d’autres atraice inscrivent leur engagement dans le

long terme et, par conséquent, le considérent commagrofession a part entiéere.

En outre, méme si le choix pour la carriéere saltdemporte aujourd’hui, on peut cependant
noter une complémentarité entre les deux formegdiasation, surtout lorsqu’il s’agit de faire

valoir des compétences spécifiques et rares :

« Aujourd’hui j'ai un groupe mais je travaille paat avec des musiciens
parce que les gens ont des feelings. Quand tu geestel bassiste ou

guitariste d’'un groupe a le feeling pour telle ckan, tu lui fais appel pour

203 Entretien n° 2 - Alrsk, réalisé le 23 juillet 201
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cela »2%

Pour illustrer cette situation, nous évoquons ke ams artistes qu’on nomme a N'Djaména les
« gombistes »,qui guettent des spectacles et se tiennent taujquéts a offrir leurs
compétences. Le terme tire sa racine de « gomba ¥gume trés connu au Tchad pour sa
place prépondérante dans l'alimentation des mén&psemploi dans le milieu musical revét
une connotation légerement péjorative et évoquepbotiunisme. Ce sont des artistes, le plus
souvent des instrumentistes, qui ne font partie@ia groupe, mais offrent leurs services a tout
moment aux groupes ou musiciens qui les sollicitponctuellement, tant pour les
enregistrements en studio que pour les spectagle®on cherche un équivalent en France,
cette catégorie peut étre rapprochée des intentstidu spectacle, mais a la difféerence que

cette forme d’activité n'ouvre pas d’acces aux tdrebciaux comme chez les intermittents.

5.2 Les instances favorisant I'acces a la musique

L'entrée dans la carriere musicienne n’est pastigea pour tous les musiciens. L'analyse des
entretiens montre que les situations et les voecds a la musique, ce que Vancon (2011 : 44)
appelle les « instances d’intégration », sont eatiédlous en avons releve cing selon leur degré
d’'importance : la famille, I'autodidaxie, I'Eglis€influence des artistes dits « modéles » et le

passage par les « groupes chocs ».

5.2.1 La famille : tremplin ou frein au choix d’'unecarriere musicale

Les musiciens, dans leur majorité, affirment quefdmille constitue I'un des premiers
contextes ou ils ont été mis en contact avec laiquasou est né I'amour pour la pratique
musicale et méme le désir d’en faire une professiatte influence se manifeste sous plusieurs

formes.

La disponibilité d’instruments de musique ou lagerce d’'un membre musicien au sein de la

famille demeure la forme la plus répandue :

« Jai connu la musique dés mon enfance grace a gnand frére qui avait
acheté une guitare. Au début, je m'amusais aves samefois comprendre

quelque son que ce soit. Et c’est petit a petitjpicommence a comprendre

204 Entretien n° 12 - A/aan, réalisé le 20 mars 2012
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des accords. Quand il fait des accords, je I'obsefaire et c’est ainsi que
chaque soir, quand je recois les amis chez mdeyejoue les notes de base

do, fa, ré, etc. $%°

La disponibilité d’un instrument appartenant a uenmbre de la famille suffit souvent a susciter
chez les autres le désir d’en jouer. Cela ne vasitdire que I'apprentissage soit automatique ou
direct. Dans la majorité des cas, l'acces a I'umsnt ne va pas de soi. En effet, disposer d’'un
instrument de musique comme un piano ou méme uitargya cause de leur colt élevé
d’acquisition et d’entretien) suppose un certaistgt économique et social et reléve d'une
forme de distinction culturelle. Méme dans ce tasces a ces instruments n'est pas permis a
chacun au sein du groupe familial. Lapprentisssgéait alors dans une certaine discrétion et

le plus souvent a I'insu de la famille (notammeltiirgsu du détenteur de I'instrument).

Linfluence familiale est percue également sougolane d’'une transmission de pére en fils.
Puig tente de le montrer a travers les récits dalgs musiciens de noces (2010 : 143) au Caire
en Egypte. Quelques artistes que nous avons ig&srattribuent eux aussi leur succes au bon

usage de I'héritage recu des ascendants :

« Mon pére était un humoriste. Il était aussi umpe entouré de griots ; il
voyait ce que ceux-la faisaient et il nous faigaitnéme chose. Il chantait ou
il citait les louanges et c’était aussi tout celai gne donnait de l'inspiration.
Méme dans mes chansons, on retrouve certaines gsad louange. Et
surtout que je ne suis pas la seule ; jai mon grdrere qui fait aussi la
musique en gérant un studio d’enregistrement. Bt petit frere prépare un

album »?06

Ici, moins qu’une « formation » au sens de dévedopgnt de compétences, il est question de
prédispositions naturelles favorables au choix é'warriere musicale ultérieure. Pour les
musiciens qui en font usage, il existe un soucipdepétuer la mémoire familiale. Il est

important de souligner que cette forme de transorissst traditionnellement répandue dans le

contexte africain et les griots en sont la parfdlilstration : ils s’inscrivent dans une lignée.

Cependant le réle central de la famille n’est paparéhender uniqguement comme facilitateur
sur la voie d’acces a une carriere musicale, ilégsiement un obstacle pour de nombreux

jeunes envisageant une carriere professionnelle :
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« Mon pere particulierement était quelqu’un de tasvert. Quand jétais

arrivé en terminale, je lui ai dit que je souhagtdaire de la musique. Et lui de
me répondre : “si tu veux faire la musique, fais#eais il faut bien le faire,

sinon tant pis pour toi”. Mais ma mere par contr@ jamais accepté que je
fasse la musique. Etant en plus musulmane et Aib@’'est pas possible.
Pour elle, la musique c’est un métier qui ne relnd@me pas du second plan.
C’est des griots, c’est de la sous classe. Elleoalw tout sauf la musique.

Aujourd’hui je ne regrette pas d’étre dans la musio?®’

Si la position du pere est mitigée, celle de lagrar contraire est tranchée. Mais dans les deux
cas, il est question de la dépréciation du méti@rmusique telle qu’elle se pratique apparait
pour les parents comme une profession socialengmilarisante et sans avenir, a déconseiller
a tout prix & un enfant. Mais ici encore, en déps intimidations et devant une telle radicalité,
qguelques sujets plus déterminés ne désarment ppangennent a trouver des voies pour

s’exprimer :

« Malgré les empéchements, je ne pouvais me défaterchanter. Je me
cachais pour faire la musique. Ce n'est quapresjargd mon nom
commencait a circuler dans le quartier qu'eux I'appaient. Pour les
parents, c’est quand tu leur tends quelque cH8sgu’ils diront que tu as
réussi mais la, méme avec mon album, je ne suiepesre capable de les

satisfaire »°%°

A l'extréme, la pratigue musicale peut alors dewem interdit social au méme titre que la
consommation de drogue ou d’alcool a laquelle el dans les représentations populaires

familiales, volontiers associée.

5.2.2 Une pluralité de situations de formation et’dpprentissage

L'une des caractéristiques de l'acces a la carnausicale, c’est la multiplicité des situations
de formation ou d’apprentissage qui s’offrent auxsioiens ou que ces derniers parviennent a

se créer. Dans un contexte d’absence de strucfarewlles de formation, I'on ne peut
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s'étonner de constater que l'autodidaxie occupeplenee de choix en matiére de formation a la

pratique musicale.

Certains artistes considérent qu’ils sont parveénlesir statut de musicien par vocation, c’est-a-

dire gu’ils ont développé des aptitudes innéeswomains des prédispositions favorables :

« Je ne suis pas allé dans une école de musiqguemBloe la facon dont jai
appris la musique m’a un peu étonné. Je me suihi@a@eulement a la
musique. Je ne lis pas la musique mais le showigtaes, quand mon oreille
capte, mes doigts aussi vont le faire'%.

On voit se dessiner ici la dimension importantd’éeoute. En effet, il faut le situer dans le
contexte africain qui est caractérisé par la prdpamce de la tradition orale. On trouve dans
cette catégorie des artistes en majorité analpesaiwdt peu instruits (n'ayant généralement pas

franchi le niveau primaire).

D’autres, plus instruits que les premiers, se amrent comme de véritables autodidactes grace

a l'autonomie qu’ils ont acquise et a la straté@japprentissage gu’ils ont su développer :

« J'ai appris a jouer a la guitare grace a un liv&larabout”. C’est le livre

qui est mon maitre. Je ne sais pas écrire la masi@rnierement j'étais sur
une création avec le saxophoniste francais Jeantf&rédon, en avril 2010
ici @ N'Djaména au CCF. Eux, ils ont des partitiossr les feuilles et mes
partitions, j'ai écrit a ma maniere. Et dans lesadsons, la percussion je

jouais comme il se devait. Cela a été une surgae eux »-*

Ce qui surprend dans cette déclaration, c’est kxistence naturelle entre le formel et
I'informel. On le voit, le fait de ne pas maitridécriture conventionnelle de la musique en
raison de I'absence de formation appropriée n'est gn soi un obstacle, mais au contraire
engendre une forme d’inventivité chez ces musicipnsiéveloppent leurs propres codes.

Enfin, certains musiciens optent pour une démadihpprentissage indirecte en développant
des pratiques dans des domaines artistiques apgangns accessibles, qui ont 'avantage de

leur fournir des compétences nécessaires a I'eoeeda leur profession future de musicien :

« J'ai commencé avec le théatre parce que je veutBabord apprendre

210
211

Entretien n° 11 - A/an, réalisé le 16 mars 2012.
Entretien n° 3 - A/nmd-m, réalisé le 19 juillé1A.

185



comment gérer la scéne, comment supporter le regasthment se tenir
méme sur scéne. Parce qu’ici, on n'a pas d'écolendsique, de chant etc.
Notre école c’est de faire la pratique tout le tem@g’ai continué ainsi
jusqu’en 1998 ou jai commencé a faire des intetgiéns et des

playbacks »*2

Les clubs d'amateurs créés au sein des établissenszolaires font office de cadres

d’expression, mais aussi de véritables réevélamesgpotentialités personnelles.

5.2.3 LEglise : l'instance légitime d’accés a la osique

S’il est un phénoméne dont le développement egpapdd aujourd’hui dans la ville de

N’'Djaména, c'est bien celui de la musique religeuge gospél®. Ce développement est tel

que depuis une décennie, cette musique rivalise aedle dite « profane » dans I'espace
public. Nous pouvons ainsi citer, a titre d’exempis concerts dédicaces a l'occasion du
lancement d’albums qui ont lieu dans la grandeesddl spectacles du Ministére des Affaires
Etrangeéres, le Festival Découverte Gospel orgams2010 ou encore les concerts Gospel du
23 décembre de chaque année a I'Institut Frangaikchad, a I'occasion des fétes de Noél et
du Nouvel An. A cela, s’ajoute la création récemgs stations radios dites confessionnelles qui

contribuent a rendre davantage visible cette po&sen

A l'instar d’autres villes africaines, les raisods I'émergence de la musique religieuse a
N’'Djaména sont diverses et liées aux mutations ingsa Ainsi, Empengele, qui étudie le
contexte congolais a Kinshasa (2010 : 93), tenexpliquer cette situation par le contexte
général de crise socio-économique que traversensdeiétés actuelles d’Afrique noire. En
effet, en réponse aux taux de chémage de plususnépgves et a la persistance des problemes
de santé, les églises, notamment celles dites Réueil », proposent des solutions miracle.
Dubus, qui s’intéresse a la ville de Dar es Salé00 : 78), voit dans cette évolution un effet
de la mondialisation, qui serait I'expression d’unuence a la fois géopolitique et culturelle

de certains pays, surtout les Etats-Unis. Quaetaiéwicki (2003), il lie cette émergence a la

212 Entretien n° 13 - A/mka-m, réalisé le 30 mars201

213 Comme nous l'avons dit plus haut, la musique gospeis intéresse uniquement ici en tant que voie

d’accés possible a la carriere musicale.
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recherche d’'un ordre moral mis & mal. A ces tergatid’explication, il faut ajouter, pour le

contexte n’djaménois, I'influence des meédias etVerture plus prononcée sur I'étranger.

Pour ce qui nous concerne, I'un des réles joudgsaéglises qui ont une inscription sociale de
plus en plus forte réside dans leur capacité a faitre des musiciens. Lexamen des entretiens
tant avec les musiciens qu’avec les publics nowgleéque les chorales sont des lieux
d’apprentissage par excellence. Généralement,ntacbavec I'église se fait trés t6t pendant
I'enfance, avec l'aide des parents :

« J'ai commenceé la musique a I'Eglise a la choratec’est des 9 ans. Puis
quand j’ai fait mon entrée au college, je faisasjburs partie du groupe de

musique avec quelques ami&-$.

Ce gu'il faut souligner c’est que la fréquentatamla chorale est une pratique qui a I'avantage
d’étre agréee par les parents. L'accés a la mugpqueette voie apparait donc plus légitime
que toute autre forme. Les possibilités d’appreatie offertes par les chorales sont diverses et
sont relatives aux techniques vocales, a la fansfition avec les instruments (guitare, piano,
batterie...), mais aussi au développement de cersawsir faire comme la tenue et la prise de
parole en public. En bref, elles fonctionnent comdes instances de socialisation tout en

permettant d’acquérir des compétences.

5.2.4 Linfluence des « modeles »

Les musiciens dans leur ensemble affirment avoield@pé dés leurs débuts une fidélité aux
ceuvres musicales de quelques artistes qu’ils orgidérés comme leurs modeles. Les origines
de ces artistes modeéles sont variées, avec ureréptésentation des Africains, notamment des
Congolais et des Ivoiriens, a cause de I'importadteétration de leurs styles musicaux, mais
aussi des Francais, des Américains ainsi que distearlocaux. Linfluence des modeéles se
manifeste de plusieurs manieres et les objetsatta¢hement sont également différents.
Certains musiciens sont attachés a ces artistesla®oet le justifient par le caractere engagé de

leur démarche et par les valeurs qu'ils incarnetria@smettent :

« A mes débuts, jétais mordu de Tiken Jah Fa Kblie voulais méme me

lancer dans le reggae et jai méme écrit des chassde suis toujours du coté

214 Entretien n° 5 - A/als, réalisé le 10 janvier 201

187



de ceux qui sont martyrisés. J'aspirais tellemengaa Je prébne I'amour, la
paix dans la société. Sa musique m’a percé et yjgaisocolte que codlte lui

ressembler $*°

Les musiciens qui se réclament de cette vision senk qui sont, pour la plupart, issus du
milieu hip hop, donc d’un univers de la dénonciatio
Si, pour les premiers, I'accent est mis sur I'afition de 'engagement, d’autres musiciens,

quant a eux, mettent en avant l'authenticité d’disi@ ou son aura :

« Miriam Makeba. Elle est naturelle surtout par searoles. Jécoutais
beaucoup ses chansons. Une chanson qui ne digaif mais bon ¢ca me
touchait “"Taxi, pata pata” par exemple. Jaimalseaucoup ¢a et surtout
quand je voyais ses photos. Je ne sais pas; il guelque chose qui
m’emporte comme ¢a mais je ne sais pas. Quandg@immenceé a écouter ses

paroles, cela m'avait donné aussi de I'inspiratiof'®

Dans le cas présent, a I'opposé de l'univers deldaonciation caractérisé par une forte
représentation masculine, on peut noter ici, cledte geune musicienne, un attachement plus
affectif lié a la personne physique de lartisteyrarythme, a une forme de séduction plus
intuitive qui n’est pas argumentée ; le rapporteatie chanté ne vient qu’en second lieu.
Au-dela des attachements a des références afrscansopéennes ou américaines, on note une
autre catégorie de musiciens qui sont influencéslea modeles locaux et notamment ceux qui

sont issus de la méme ethnie :

« Je suis trop traditionnaliste et mon inspiratiest venue plus des artistes
locaux avec lesquels je partage le méme univerturell Quand jai cité
Mbaiguedem Gérard et Demi Thomas, ce sont des genhantent le
village. lls utilisent balafon, guitare et la cittea Donc quand j'ai commencé,

j'interprétais les chansons des deux grands freres

En plus de la facilité d’accés aux instrumentsitiathels (comparativement aux instruments
modernes dont l'acquisition est onéreuse), le cli@g modeles locaux se justifie par une

proximité culturelle avec certains musiciens. It @wmportant de souligner le caractére

215 Entretien n° 2 - A/rsk, réalisé le 23 juillet 201
216 Entretien n° 5 - A/als, réalisé le 10 janvier 201
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rapproché des liens familiaux. Lutilisation durner « frére » ne fait pas ici référence a la
signification occidentale qui évoque la famille ldaire, mais renvoie a l'idée d’appartenance a
la famille élargie. L'univers de la famille d’'undividu s’étend a la communauté ethnique a

laquelle il appartient.

De méme que l'objet des attachements varie selomilesiciens, les formes par lesquelles ces
attachements se manifestent sont elles-mémeseatifés. Ainsi, beaucoup d’artistes en sont

arrivés a se faire appeler par le nom de leurggol

« A Chari Jazz, au début c’était sérieux parce clu@que jour on repétait. La,
on était en 1975. La, je faisais les accompagnesnamtuellement comme
Monbassa. Comme je connais parfaitement ce qutil faoi je renverse sa
musique pour I'adapter & ma maniere. Je mets mah®eula-dedans de sorte
gue quand tu écoutes ce que je fais, c’est diff@era sienne alors que je me

suis inspiré de lui $®

C’est également le cas du regretté Hissein, dupgraChari Jazz, qui est plus connu sous le
nom de Ndombe, en référence au Congolais Ndomb&i@pe

Au-dela des références issues du monde artisticprgains musiciens ont choisi de porter,
selon les circonstances, les noms de personnagié8ques ou religieuses. Nous notons
'exemple du cas de lartiste Cidson Obama, lorsl'danée d’élection de celui-ci a la
Présidence des Etats-Unis d’Amérigque. Dans ce xmt@lus qu'un phénoméne de mode,

c’est la recherche de la notoriété et de I'efféhdge qui guide le choix.

Ce constat nous amene a insister, au passages siménsion importante que revét le nom
dans la société africaine. A partir d’une réflexgur un peuple de I'Ouest de la Cote d’lvoire,
les Guéré, Tiérou (1977 : 80) analyse cette impodallindividu a généralement plus d'un
nom. Il affirme qu'a c6té du nom qu'il recoit & sbaptéme, la société des masques peut le
doter d'un surnom, comme il recevra aussi des rs@osndaires dits proverbiaux. Ces noms
marquent beaucoup plus en définitive que celui éite gpatronyme) ou celui de la mere (la
société étant ici matriarcale), et les prénomsigifte européenne. lls interviennent, dans les
pays comme le Tchad, pendant la période d'initiefd qui marque I'entrée dans I'age de la

maturité, de la responsabilité.
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Si le nom permet de distinguer les personnest itlegrgé de la mémoire collective du peuple
et est inspiré par les événements du moment. @zt cette perspective qu'il faut s’intéresser

aux noms de scéne des musiciens tchadiens.

5.2.5 L'épogque des « groupes chocs »

L'époque des « groupes chocs » correspond a cellégime de Hissein Habré (1982-1989).
Implantés dans toutes les grandes villes du Tdkads groupes chocs », une appellation locale,
sont des groupes d’animation politique formés dgdEment de jeunes. Leur existence est
liée a I'invention de « I'effort de guerre », exigé tous les citoyens et qui était considéré
comme un devoir de chacun envers la nation poprdaerver des attagues extérieures. Cet
« effort de guerre » est donc apparu pendant legeerde crise entre le Tchad et la Libye.
Ainsi, si tous les fonctionnaires étaient astremis participer a hauteur de 50% de leur salaire
mensuel (le fameux demi salaire), la contributi@s geunes quant a eux était essentiellement
mesurée a leur engagement dans les groupes chexgeunes y étaient enrdlés et les parents
qui S’y opposaient étaient accusés de haute tnalessanctionnés sévérement. Les groupes
chocs étaient les seules formations musicalesagxisiuy Tchad, tous les groupes indépendants
créés auparavant ayant été systématiquement disSousme les médias, les groupes chocs
étaient des instruments actifs de la propagandeegnementale et leur mission était de faire
I'éloge de Hissein Habré a travers le pays.

Mais au-dela de ces considérations qui évoquentanma@ance de pression permanente, les
groupes chocs peuvent étre considérés comme démsndes historigues de formation
musicale. L'acces facile et massif aux instrumeatasi que la disponibilité des musiciens
professionnels aux c6tés des amateurs, ont étéléesents principaux de ce processus de

formation :

« En son temps avec le mouvement UNIR, la vie &aé des activités
d’animation politique. Donc a cette époque, il rdyait pas de probleme
surtout que les autorités avaient beaucoup besoas @rtistes pour
I'animation dans tous les arrondissements. C'esteamoment aussi qu’on
avait beaucoup d’instruments et les artistes dewmgtade plus en plus

nombreux. C’était une école paralléle en pratiqureate. Donc I'époque des
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groupes chocs a plutdt favorisé I'émergence agisgi»>2°
Il'y a la un cas emblématique d’instrumentalisatien’art que nous tenons a souligner. Il faut
toutefois relever I'ambiguité de cette manipulatipolitique qui apparait priori comme

totalement liberticide, mais qui a aussi permiddeeloppement d’'un savoir-faire musical.

5.3 Les stratégies de développement de la carnausicale

Nous partons de I'hypothese que la constructiomel’oarriere artistique durable implique,
pour les artistes, le développement des stratégides compétences nécessaires pour maitriser
les « conventions » qui ont cours a N'Djaména dansmonde de la musique » - au sens de
Becker - et qui leur permettent de marquer ainsvile de leur empreinte. Pour mieux
appréhender leur trajectoire musicienne, nous avaitss’exprimer les enquétés sur leurs

démarches de construction de la notoriété et ldwtande leur carriere au quotidien.

5.3.1 Les modalités de construction de la notoriété

Les musiciens qui animent la ville de N'Djaménasoat pas tous connus au méme degré sur la
scene musicale locale. Si certains jouissent dpopularité qui ne dépasse pas les limites de
leur quartier ou méme de la ville, d’autres au rrg ont une notoriété qui s’étend méme au-

dela du territoire national.

Nous allons nous intéresser a deux points : lasséiéede se distinguer et la recherche d’'une

proximité permanente avec des publics autochtones.

5.3.1.1 La nécessité de se distinguer

Bourdieu (1979), parlant des pratiques culturelles individus dans sa théorie de la [égitimité
culturelle, note que la « distinction » releve dkférents types de capital que détient un

individu : économique, symbolique, social et cudtur

Dans notre contexte ou les contrastes en termedifffgenciations sociales ne sont pas
semblables a ce que I'on peut voir dans les pag&leataux, la distinction au sens strict de

Bourdieu n’est pas transférable, ou du moins sarctionnement ne reléve pas des mémes

220 Entretien n° 20 - AA/ap/assomut, réalisé le 10s2912.
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critéres, comme nous le verrons en étudiant lesgpies culturelles des publics. Nous utilisons
ici ce terme comme la recherche permanente d’'uestitd propre, comme I'ensemble des

efforts déployés par I'artiste pour sortir de I'agmat. Cette démarche prend plusieurs formes.

L'une des possibilités réside sans doute dans dex ades dénominations des groupes ou des

artistes. Si certains artistes ont choisi des nopansimple souci sémiotique :

« Je suis Audrey Lynda Ndédangdé, Lynda avec ety Shey, mon nom

d’artiste. J'ai voulu qu'il y ait « Y » dans mesi8ms »***

d’autres projettent a travers leur choix tout ungoamme, la vision qu’ils affichent de leur

carriere :

« Et jai gardé ce nom parce que ca correspond aidéal : je veux qu’on
m’écoute. Un Sultan dans un royaume ou une locdéténée est celui qui est

écouté et cela colle un peu & mon idéologie eajeyhrdé »?*

Alors que, dans le premier cas, l'intention estlioij@, dans le second au contraire, I'artiste
emprunte I'image d’une autorité incontestable quélt incarner a travers sa profession. Cette
autorité transparait d'ailleurs dans ses compostipercues comme engagées, qui ont fait

I'objet de censure pendant quelques années saireeststations radiophoniques publiques.

Quant au groupe Chila Chila »,pour un Tchadien qui I'entend comme un instrunmeusical
traditionnel en pays baguirmien au centre du Tcleadchoix des artistes s’inscrit dans une
démarche de quéte d’authenticité, de promotioradadsique du terroir. Il ne s’agit pas d’'un
cas isolé ; en effet, pour donner plus d'impacta tréation, beaucoup d’artistes ont opté pour
un « retour aux sources » et le manifestent séguiethent par leur nom de scene. Plusieurs

raisons peuvent étre évoquees :

« Quand jai décidé d'étre artiste musicien, je wis que je dois trouver
guelque chose qui soit propre a moi. Je ne voudrassfaire du slow, du soul
et moins encore du rap parce que je n’'ai pas IeffBpour ¢a et je me dis
gue cela ne me ressemble pas du tout (rire). Quetgde timide ne peut pas
faire le rap parce que c’est chaud. Je me suisqdiil faut trouver quelque

chose d’original. Donc je ne peux pas copier lelsoa les Américains le font
tres bien déja. Le makossa, les Camerounais lebfient Surtout que le Tchad
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a une grande diversité culturelle, c’est comme ¢g ¢lai commencé a
rencontrer des musiciens traditionnels. J'ai aidécouvert I'extréme richesse

culturelle de notre pays 3$>

Ainsi méme si les styles venus d’ailleurs sontlémwent transférables, nous notons que le
choix des artistes d’adopter tel ou tel style esteiment lié a leur personnalité propre. Cela
montre aussi que la recherche de l'identité agiigtise construit a partir d’'une identité sociale
et morale qui, en fin de compte, signale une apparice. Par ailleurs ce choix semble offrir
des possibilités immenses de création et de libgué permettent de marquer ce caractéere
distinctif. La revendication d’'une identité tchauie et le rejet de la copie de modéles
musicaux étrangers sont ici intimement liés et eenent souvent dans le discours des

musiciens.

Cependant, si beaucoup d’artistes ont la préocmupate se faire reconnaitre a travers
I'originalité et la singularité de leur créatioh,ein est d’autres pour qui ce principe n'est pas

forcément primordial :

« Je n'ai pas un rythme unique. Pour moi, il fauedout le monde trouve son
compte dans ce que je fais et les autres artisbesvént cela blamable. Pour
eux, quand il faut faire du rap, il faut y restey bien le soukouss, on n’'a pas
le droit de faire autre chose. Alors les autresstes disent de moi : “on ne
sait pas si celle-la chante ou rappe’. En tant gfiicaine, je sors aussi des

choses africaines. OuU est le mal %%.

'y a dans cette démarche une quéte de l'univieksgbeut-étre teintée d’opportunisme
commercial, qui s’oppose a celle de la recherchatithire qui s’affirme chez les premiers. On
note ici un souci de répondre aux attentes desqsutthns leur diversité. Une telle option de la
part de cette artiste, qui l'assume avec forceaegdp comme une transgression de
« conventions » vis-a-vis de ses pairs artistesgut lui vaut des critiques et méme une attitude

de rejet de la part de certains.

Au-dela de l'aspect lié a l'effort de création, dméte de la distinction est également a

appréhender sous d’autres dimensions :

« Aujourd’hui je suis a mon deuxiéme album. Et aurtaucun artiste
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tchadien, qu'il vive a I'étranger ou au Tchad, rféussi a sortir un DVD,
sinon des clips. Je suis aussi la seule artistempareux vivant au Tchad a

disposer d'un site internet3$®

On lit dans cette déclaration un sentiment d’orgliia ce qui est présenté comme un exploit.
Dans le contexte africain et plus précisément adduia ville de N'Djaména, ou la production

d’albums est une entreprise complexe et souverst tmportée d’'un grand nombre d’artistes,
le statut d’'un musicien se mesure a sa capacitétia & plus d’albums possible. En outre, le

fait de les enregistrer sur support DVD et de digpad’'un site web personnel révele non
seulement un confort économique assez rare cheartisges, mais aussi une aspiration a la
modernité, celle de l'artiste qui est en phase d¥&mlution technologique. Derriere cette

attitude se manifeste un présupposé : le Tchadrepays culturellement sous-développé et la
notoriété d’'un artiste ne peut se construire quigrure — esthétiqgue ou technologique — avec
ce qui le rattache a I'identité nationale. C’estpaint de divergence évident entre cette artiste

et la majorité des musiciens tchadiens.

5.3.1.2 La quéte d’'une image : le mythe de la star

Le développement d’'une proximité permanente ave@lilics est une préoccupation qui est
diversement appréciée par les artistes. Sur cd,p@ux opinions contraires sont évoquées.
Certains artistes développent une image idéalistdedr profession et condamnent les

conduites de leurs pairs gu’ils jugent peu profasselles :

« Quand on dit artiste, c’'est star, I'étoile estniet donc difficile a toucher
mais vous étes partout et vous buvez méme verastétes la, tout sale mais
ce n'est pas possible. Moi je ne fais pas ¢a. Moiretour du travail, je suis
chez moi et on ne me voit pas. Avec mon argent,gatoproduis et cela les

énerve. lls ne devraient pas s’énerver.

Cette position, qui donne une idée de la naturesdembilités quotidiennes des artistes dans

leur milieu, est loin d’étre partagée par I'ensesndis artistes.
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Pour d’'autres en revanche, le souci de proximit@at® avec le public est une question
profondément culturelle qui renvoie a I'environnemeans lequel s’exerce la profession de

musicien a N'Djaména ; en définitive, il s’agit ant d’une contrainte que d’'un choix :

« Quand vous étes accessible, vous étes acceptdchadiens aiment qu’on
les approche. Je dis la “starmania”, c'est pouwssl réveurs, or on cherche
encore a manger. En principe pour se donner uneitapce, il faut se faire
rare mais quand tu veux te faire rare aussi il faubir les moyens. Or nous
les artistes ici, nous sommes en méme temps managesorier,

administrateur,.... On fait tout a la fois’%.

L'environnement n’djaménois est tel que lartiste peut se permettre de vivre dans
I'isolement. Avant de prétendre a une audienceonalte ou internationale, les artistes se
préoccupent de la notoriété locale. Ainsi les dorasde sociabilité favorisant cette proximité
permanente sont nombreuses ; il s'agit entre adiesscérémonies de dot ou de funérailles, ou
ils sont conviés pour assurer I'animation music8l&illeurs, nombreux sont les artistes qui
habitent la maison familiale et cela est de nadufaciliter leur accessibilité pour les voisins et
amis de la famille. Dans le contexte général afri@ celui du Tchad en particulier, ou les
valeurs de solidarité prennent une place importdates la vie sociale, le choix délibéré d’'un
artiste de se mettre a distance et de cultivenlaté est assimilé & de I'ostentation ou a de

I'orgueil et peut lui valoir d’étre rejeté par caris publics.

Par ailleurs, au-dela de toutes les raisons évaquédessus, développer la proximité au

détriment de I'isolement se justifie également ddamnt de vue pratique :

« On ne sait jamais. Quelque chose pourrait t'agrivQuand tu es connu,

c’est simple mais quand tu vis caché, tu peuxdeeteer »*?®

Ce propos a du sens pour qui connait la ville dejdhéna et ses phénomeénes grandissants
d’insécurité. Dans ces conditions, étre connu peaes avantages qui débordent le champ
strictement musical. C’est I'appartenance a un lgieurs groupes sociaux qui est mise en

avant ici comme garant des solidarités particuti€pg se manifestent dans la société africaine.
Pour bénéficier de cette protection, il faut afempar différents signes son appartenance au

groupe.
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5.3.2 Demultiplier les activités pour entretenir lacarriere au quotidien

Nous abordons dans cette partie les différentestégies par lesquelles les musiciens
parviennent a construire de maniere durable letieca. Sachant bien que les artistes eux-
mémes, dans leur majorité, affirment que I'art oerrit pas son homme au Tchad, il importe
pour nous de comprendre la dimension « pluriekie¥artiste (Bureau, 2009) qui lui permet
finalement de vivre de son art. Ces activités mié\a la fois du domaine strictement artistique
et de ce que nous appelons des « extras ». |Eessgaire aux artistes de développer plusieurs
types d’activités pour entretenir leur carriere. uslonous limitons a quelques formes
principales.

L'une des formes efficaces est I'option, prise gantains groupes, de se rendre propriétaires du
local ou ils se produisent. Nous pouvons citereeatrtres le Royaume culturel de Soubyanna
Musique, le Temple de Chari Jazz a Moursal ou Biespace Cravate Saint Valson a Walia.
Dans le contexte n’djaménois ou les structuresrddyction sont rares et difficiles d’acces, ces
équipements apparaissent comme des lieux d’anchaggoupe et completent utilement les
centres culturels. lls fonctionnent moins comme shdkes de spectacle que comme des bars.
Par-dela I'attachement au groupe, ils constituesgt kikux de socialisation et fidélisent une
clientele d’amateurs. Si certains lieux sont ows/artiquement trois jours par semaine pour les
concerts comme le Temple de Chari Jazz, d’'autresne le Royaume de Soubyanna ont
'avantage d’accueillir, au-deld des concerts, detivités extérieures comme les défilés de
mode, les mariages et les « bringues » qui fordi @imtrer de I'argent dans la caisse du groupe

concerné et participent a la notoriété du lieuegiebupe auquel il est associé :

« La fourchette des recettes de concerts varienf&imum on a entre 150.000
frs et 200.000 frs et le plafond peut aller a 5Q0.0rs. Pour les animations
de pari-vent&® dans les bars, on nous paie un forfait de 325@§0Mais il

faut dire que nos productions dépendent des lieuxdes personnes et

institutions. Quand on joue pour la BEA&ou pour Esst’, ce n'est pas le

229 Si les azuma sont une pratique issue du miliesutman, le pari-vente, lui, est considéré comme une

pratique provenant du milieu non musulman. Générale organisé dans les bars, il est considéré aé&mss
vers les années 1980 comme une activité d’entraidtee les membres appartenant a un groupe (club,
association,...) et organisé tour a tour par chaces mhembres. Avec le temps, il est devenu une #&tivi
essentiellement lucrative ou I'organisateur, qajppartient pas forcément a un groupe, vend a sesves alcool,
sucreries, repas... a des prix plus élevés que diairdi. Ainsi pour accueillir beaucoup de cliengs, paris-ventes
sont organisés pendant le week-end.

230 Banque des Etats de I'Afrique Centrale.
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méme montant 52

Ces recettes journalieres qui proviennent a la flds entrées et de la consommation de
boissons, mais aussi des animations extérieuradiéggs, assurent a certains groupes une
relative stabilité financiére. Au regard de leurntamt, on peut affirmer qu’il en est méme pour
qui elles représentent la principale source denfirment :

« Nos recettes sont divisées en plusieurs partidsbord le forfait des

artistes. On fait un genre des forfaits hebdomaaailEt pour que cela soit
profitable a tous, nous avons trouvé la formulelaléontine qui a permis a
tous les musiciens d’avoir une moto au moins. Pajge nous voulons
changer aussi l'image de lartiste tchadien qui @ujburs été vu comme
quelqu'un de sale ou désordonné. Une deuxieme epava dans

'amortissement des instruments et la dernierevessée dans la caisse du
groupe pour les cas sociaux au sein du groupe codéunes, maladies.... Il

existe un cahier de recettes de tous nos conogatisés -

Contrairement a ce qui se fait dans la majoritéodss les propos de ce musicien insistent sur la
nécessité de gérer un groupe musical comme unepest. Aussi doit-on préciser que
I'existence de forfaits hebdomadaires, aussi misirs@ient-ils, constitue non seulement un
gage de sécurité, mais surtout le signe distidatifi statut professionnel.

Pour d’autres musiciens que nous avons rencortiest, I'option de contrats plus ou moins
durables avec certains responsables d’hétels eestaurants qui est privilégiée, comme en

témoigne I'un d’eux :

« En dehors des chansons que je fais, je travaldes un cabaret “Le
Carnivore” qui est un lieu tres sélect a N’'Djamétaau par un Francais et je
suis la depuis 6 ans. Je suis payé mensuellemeantaice des interprétations
et chanter mes chansons. Il y a un orchestre coénges musiciens tchadiens

et étrangers, cooptés partout¥.

Au-dela de l'avantage pécuniaire qu’elle procureftec forme de collaboration permet

d’améliorer les performances par la pratique queride de linstrument et une certaine
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ouverture grace a la fréquentation des musicigg@aires d’autres pays.
Comme on l'aura compris, les conditions dans leidegi¢ravaillent la majorité des artistes a
N’'Djaména sont particulierement précaires, ces gsod’'un des éléments de I'Orchestre

National en sont une bonne illustration :

« Pour organiser un concert il faut disposer d’wmds de roulement. Pas de
fonds méme pour les répétitions. Les répétitionmisequelquefois chez moi.
J'écris mes chansons, je les travaille et je fgpel aux 2 ou 3 chanteurs. Je
m’arrange a trouver du thé et on travaille. Et gqdaon se trouve a la
Direction, on fait plus un travail a blanc parce 'qn n’a pas toujours

I'électricité » 2>

En dépit de ces conditions extrémement difficitgs,sont de nature a conduire au relachement
ou a l'abandon de carriere, il faut souligner lded@ination et I'abnégation de quelques
artistes. lls tranchent par rapport a la majoniesgmble démissionner devant cette situation et
c’est ce comportement que cette musicienne fustige

« Mol je travaille et je me bats. Si I'art ne pemnpas de se nourrir, il faut

travailler. Il ne faut pas qu’'on aille mendier gaelke part et rester dans les
bars, manger les « mararas et carpes » et attegqdeeles gens qui viennent
boire, nous payer a boire toute la journée. C'estsalir ca. Tout le monde

vous voit déja et vous étes exposé, ce n'est pEEhi® »>>°

Ceux qui ont su mesurer le poids de cette congacsbnomique, méme s'’ils sont reconnus
comme musiciens professionnels, développent leatique musicale a I'ombre d’'une activité
principale qui leur procure une sécurité financiééest ainsi que I'on rencontre parmi les
musiciens des enseignants, des employées d’adratiost des hotesses de l'air, des peintres.
Il apparait donc que, dans notre contexte, la maissance de la professionnalité ne se mesure

pas nécessairement au fait d’étre musicien a t@beps

5.4 Les musiciens et leur regard sur la vie urbaine

En interrogeant les musiciens sur les théemes oquidot I'essentiel de leurs compositions, nous

avons pu recueillir guelques éléments récurrenseNoropos n’est pas ici de faire une analyse
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de contenu des ceuvres. Nous nous intéressons plut@gard porté par les musiciens sur la
ville & travers le choix de ces themes. Ce regstrdoecement pluriel tant les thémes que nous
avons identifiés a travers nos entretiens recowndi®ers aspects de la vie urbaine. L'intérét de
cette démarche est qu’elle nous permet d’appréhdiaaginaire urbain des artistes. Cette
présence de I'imaginaire urbain a travers la musiqit dire a M’'Bemba-Ndoumba (2007) que
« les chansons valent parfois mieux qu’un longérde sociologie.

Bien que limités a quelques enquétés, nos entsetiens ont permis de relever, a travers leur
récurrence, quelques thémes majeurs qui permettappréhender certains aspects de

I'imaginaire collectif urbain.

5.4.1 La femme

S’il est un theme qui s'impose dans la musique me@léchadienne, c’est bien celui de la
femme, qui est percue le plus souvent dans un xtentié a la modernité urbaine et opposé a
celui de la société traditionnelle. Nous pouvoes tie constat a I'origine de cette musique qui,
a ses débuts mais encore aujourd’hui, est inflmipeé le style de la rumba congolaise ou la
femme apparait de maniere privilégiée. D’aillews hombreux titres du groupe Chari Jazz en
sont une illustration parfat¥. Quelques travaux sociologiques sur la musique emmad
congolaise montrent cette place centrale de la fersous différentes formes. C’est le cas de
Gondola (2003 : 109-129) qui, tout en relevantdeadoxe lié a I'absence des femmes sur la
scéne artistique, fait remarquer le discours tréirfiste des musiciens. De son coté,
M’Bemba-Ndoumba s’emploie a mettre au jour lesédédhtes figures de la femme dans la ville
de Kinshasa.

La femme est présente dans les créations des mmsitthadiens, sous plusieurs aspects et
surtout selon des points de vue assez differentdtéd de chansons tres critiques, on trouve de
vibrants plaidoyers pour la cause des femmes.

Ainsi, en faisant référence au phénomene grandisiafa prostitution et du relachement des
moeurs, certains se sont attachés a fustiger leppatements des femmes. C'est le cas du
groupe Wakil d’Aimé Palyo, qui dénonce la pratigleela dépigmentation de la peau dans son
titre « Ambi a tolf*® » et y voit le signe d’une perte de I'identité adiive, liée & 'appartenance

a la culture de la ville :

237 Quelques exemples de titres : Eugénie (Isakuajicisca (Nouba), Jeanine et Zara (Ndombe), Hassan

(Ndmgabe) Adjidé (Ndoadoumngué), Falmata (Doul).
238 « Ambi va te tuer ». Il s’agit d’'un produit costigiie décapant, trés utilisé a N’'Djaména par lesmes.
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« Ambi te tuera ! Dieu qui a créé le Noir le saituypquoi, Dieu qui a créé le
Blanc le sait aussi pourquoi. Dieu nous a ainsiesrélifférents sur cette terre.
Que je vous le dise, avec notre peau noire, noosTss aussi beaux que les

autres.

Mais vous les femmes et vous les hommes, pourguentétement a vouloir
changer la couleur de votre peau ? (...). Je vousqgdie ce n'est pas en

changeant ta peau que tu deviendras Blanc. Tune&steujours Noir »

Parlant directement de la prostitution, Béral gmdi les mutations de la vie urbaine a travers
un portrait stéréotypé des jeunes filles. Il décatte vie comme une rupture avec ce qu'il
appelle la vie normale, autrement dit un mode de fondé sur les valeurs de la société
traditionnelle :

« Le monde a changé, tout est banal.

En voyant nos filles, tout d’'un coup je rale.

Est-ce qu’une perte d’amour parental,

Je n’en sais rien mais c’est phénomeénal.

Avoir une fille, c’est fatal.

Elle ne se réesume qu’aux boites de nuit pour lés ba

(Refrain) Elles sont devenues objets sexuels (...)

La voila qui marche, sourire aux lévres,

Fesses rebondissantes, elle vous donne la fiévre.
Sifflement de vipere

“Piss” stoppe la pauvre.

Sais-tu séduire, faire avaler les couleuvres ?

Mille fois trompées mais leur mémoire de lievrdaseramene qu’a vous ».

Dans un domaine plus spécifique mais qui relévia deéme posture d’accusation, c’'est encore
Béral qui dénonce les notes sexuellement transmissiblesliysion transparente au trafic de
notes par des enseignants a l'université de N'Dj@mgui évalueraient leurs étudiantes en

fonction des faveurs qu’elles veulent bien leuroader.
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A l'inverse, d’autres musiciens rendent hommaga &eimme. C’est le cas du groupe Tibesti
avec son titre« La femme africaine pici, c’est la beauté naturelle de la femme qticébrée

par opposition aux artifices que dénonce Béral.

L’hommage de Talino Manu est moins convenu ; isedonde pas sur ce que sont les femmes
mais sur ce qu’elles font : il montre une figurelademme qui agitt Dene mosso dje selle

que les conditions difficiles n’abat pas. Il célie dynamisme des femmes qui, a travers des
activités de petit commerce conquiérent le statukcathef de ménage ». Dans cette chanson

gu’on peut assimiler a un livre de conseils, il@xé les femmes a ne pas croiser les bras :

« Si tu as des difficultés a I'école, si tu n'as ke mari, ne t'inquiéte pas,
sois tranquille. Exerce une activité commercialae@u vendes du poisson, de
la farine, de I'huile, du gombo, sois sans soucitoa’en sortiras un jour.

De nos jours, les temps sont durs, il y a beaucdepmaladies. (...)
N’attendez pas les fins de mois des maris car le @ ils seront mis au

chémage vous souffrirez beaucoup.

Faites le commerce. C’est le commerce qui permeéraoutenir vos enfants,
vos parents. La vie de débauche est inutile. (..s)doenmercantes, que Dieu

vous soutienne 1%°

Dans cette représentation simpliste, les vertuseprgneuriales de la femme s’opposent
explicitement aux vices de la prostitution : daaschanson, la marchande et la prostituée
constituent les deux figures emblématiques dernfanfiéé tchadienne.

La derniéere catégorie de musiciens est représquaeeeux qui s’'intéressent a des aspects
sociétaux comme la scolarisation ou I'excision, @tait jadis une pratique propre au milieu
rural mais qui se développe aujourd’hui en ville p@ biais de I'exode rural. Pour ce qui
concerne la scolarisation des filles, il faut rdppgue le taux d’analphabétisme des femmes
atteint 89% au Tchad. Il s’agit donc bien d’'un fiésocial que dénoncent les artistes, fléau
encore aggravé par la mediocrité croissante dedignement.

Parmi les thématiques récurrentes, on trouve dessiariage forcé. C’est d’ailleurs le titre
d’'une chanson de Jorio Star, dans laquelle I'artdsinne la parole & un jeune homme qui

s’adresse a ses parents :

239 Texte traduit a partir de la version originale egt en langue ngambaye.
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« 1l ne faut jamais accepter le mariage forcé. Ga choisit. Laissez-moi
choisir mon ame sceur, la femme de ma vie. Ménlle gis¢ blanche, jaune ou
rouge, grosse ou mince, handicapée, fonctionnaideuse ou congossa,
laissez-moi choisir Papa... Oh Papa, Maman, laissezaimer. Laissez-moi

choisir ma femme.»

Ces problemes de la scolarisation des filles, duape précoce et de la pratique de I'excision
sont indiscutablement profonds dans la sociétéadielnne : ils sont devenus un véritable
leitmotiv des pouvoirs publics et des ONG. Less#g8 s’inscrivent donc ici dans un
mouvement qui parcourt la société tout entierepioget du code de la famille qui attend d’étre
adopté en est une illustration. Sur le theme deciégon par exemple, le cinéma rejoint la

musique avec le titrMadionévoqué par Ndiltah dans sa these (2013 : 185).

5.4.2 La cohésion nationale

Plus encore que dautres pays africains indépesddet Tchad a connu I'expérience
douloureuse de la guerre. Pendant plus de trestdeapays a vécu des troubles politiques qui
ont déstabilisé les institutions de la Républigeajis en cause la concorde nationale et déchiré
le tissu social. Cela explique pourquoi, parminassiciens, la présence des thémes liés a la
fraternité retrouvée, a la cohabitation pacifiqure les groupes ethniques ou religieux qui
composent le pays est omniprésente. Ce théme mtensl leurs ceuvres deux dimensions
majeures.

Au centre de leurs préoccupations, on trouve Ibdlproe persistant de 'affrontement entre le
Nord musulman et le Sud chrétien. La guerre ci@éel979 a instauré un climat de méfiance
parmi la population et les blessures ne se sontrgfasmeées. L'existence d’institutions de
promotion a la citoyenneté, ainsi que I'organisatiévénements cecumeéniques comme la
Journée de la cohabitation nationale par I'Eglisghaligue permettent d’apprécier la
profondeur du mal. Méme si les musiciens ont dé temps chanté la paix, I'on peut noter un
point culminant des créations portant sur ce thapmes les attaques rebelles sur N'Djaména en
2008. Ce mouvement apparait ainsi comme I'expressione exaspération générale, a la fois
lassitude et refus de voir perdurer cette fract@ette démarche des artistes en faveur de
I'édification de la paix est manifeste dans le nearc de Mawndoe intitulé Daar**° » qui

n'est pas seulement porteur de message patriotionaes dont l'interprétation est faite

240 De l'arabe, signifie : « mon pays ».
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symboliquement par un collectif d’artistes tchadidiethnies et de confessions différentes.
Lautre theme qui émerge est celui qui concernecdeflit agriculteur-éleveur. S’il est
aujourd’hui compté parmi les pays producteurs deofg le Tchad, faut-il le rappeler, est un
pays a vocation agropastorale. Or, a cause de l@ais® gestion des zones de paturage et de
culture, ces deux communautés d’éleveurs nomadesd'agriculteurs sédentaires ne
parviennent pas a vivre en harmonie. Cette sitnaggi d’autant plus complexe que le conflit
est exploité par le politique a des fins électstab depuis quelques années. Plusieurs
compositions évoquent ce conflit. Lexemple le piusblématique est le titre de Saint Mbété
Bao, « La paix »,dans lequel il rappelle avec nostalgie I'époquelaleconcorde sociale
d’autrefois qui semble n’étre plus aujourd’hui qu'souvenir lointain.

Dans la méme perspective, le groupe Matania damditse « Talou Niloumoti! » lance un

appel a la réconciliation et au développement dis pa

« Venez. Rassemblons-nous pour la paix de ce paysnedéveloppement.
Fréeres et sceurs, venez et travaillons pour que dead se développe.
Tchadiens du Sud, Tchadiens du Nord, tous legestisortez et rassemblons-
nous, luttons pour notre pays, pour le développé¢ratta paix de ce pays-

[a ».

5.4.3 L'exode rural et I'insécurité

La ville de N’'Djaména, a l'instar des autres cdpgaafricaines, a toujours connu I'exode rural.
A cause de la concentration des activités polisgaeministratives et économiques, les petites
villes et les campagnes se dépeuplent au profiNd@gaména. Ce flux s’accélére depuis
guelques années en raison du développement deilaleaet de I'amélioration des voies de
communication, ce qui nourrit un processus d’uraion qui reste, pour une large mesure,
non planifié. Parmi les nombreuses causes de nugrda recherche d’un travail figure en
bonne place. Ainsi, un nombre chaque jour plus namd de jeunes ruraux arpentent les rues.
Identifiables par leur vétement et leur mode de eie communauté, ils se distinguent
radicalement des citadins. Appelés « Armée du Mol « Fonctionnaires de Rue des

40 meétre§™ », ces jeunes qui se retrouvent en ville éproudestproblémes d’adaptation au

241
242

De l'arabe : « Venez | Réconcilions-nous ».
Les quartiers aux alentours de la Rue des 40emétmt ceux ou on embauche ces jeunes rurauxdpsur
travaux domestiques.

203



«mode vie urbain» au sens de Wirth et dévelopukrs conduites d’incivisme et de
brigandage, surtout pendant la nuit ou sur les hnésrcA N'Djaména, ces bandes sont aussi
appelées des « colombiéfss. Ainsi les actes d'incivilité vont grandissantse manifestent
sous diverses formes.

Le musicien SDS qui évoque I'exode rural attirét€ation sur la cherté de la vie & N'Djaména
aujourd’hui ; il s’adresse a I'un de ces jeunesunrfascinés par le mirage d'une ville qu'il

dépeint comme un enfer moderne :

« On nous a fait croire que N’Djaména est un eldiaraN’importe quoi !

Ouvre les yeux et regarde la vérité en face.

Que viens-tu chercher et pourquoi venir a N'Djaméman frére ? Ouvre les
yeux et regarde. N'Djaména est devenu I'enfer. Noagons pas de charbon,

ni fagot. Un petit consell, freres. Restez sur @Jam vous arrive (...) »

Pour ce qui est de l'insécurité, 'une des chansdumgeggae man Ayreh Placide, intitulée
« N'Djaména »,en décline les différentes manifestations. Lesxdeouplets a eux seuls

suffisent pour comprendre le climat dans lequegntvles N’'Djaménois :

« (Refrain) N'Djaména, je t'aime. J'ai envie de deaerir ton visage jour et

nuit mais j'ai peur, mais moi j'ai peur (2 fois).

Dans les écoles, des éleves tués, des enseignanjet dans le quartier c’est
de I'impunité. Assassinats perpétrés, la radio éhma les journaux ne parlent

gue de viols!
(Refrain)

J'ai peur de l'obscurité dans les quartiers. J'aeyr de la lenteur des
interventions policiéres. J'ai peur des armes dé&millégalement. Peur

d’une ville qui ne peut se vivre naturellement ».

Ici, I'anaphore de la peur sature tout le textératiuit le caractére obsessionnel que revét
I'insécurité pour les citadins. On y lit aussi ufteme d’exaspération face a l'inefficacité

supposeée de la police et a 'impunité des criminels

243 Par I'entremise des médias, la Colombie est gepar une grande partie de la population tchadienne

comme étant un pays ou se consomme a grande éleheilegue.
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5.4.4 Les enfants

La situation des enfants a N'Djaména, et plus gdeérent au Tchad, devient une
préoccupation nationale majeure et commence goiiter le pouvoir politique tout comme la
société civile. Aussi est-il devenu fréquent d’'exie dans les chansons des termes comme les
« enfants de la rue », les « enfants bouviers gesu« enfants soldats », traduisant des abus
dont sont victimes les enfants. Le discours desidgiams releve essentiellement de la
dénonciation de ces abus et interpelle les ausorAénsi Audrey Lynda Shey fait un long
plaidoyer en faveur de ces enfants dans son alhtitulé « Et les gosses ? gui lui a valu le
titre d'ambassadrice de I'Organisation Mondialdal€anté au Tchad.

De son co6té, le rappeur Sultan, a travers sonditoeateur Enfant soldat »met le doigt sur

ce phénomene qui est désormais mondial. Son dsasirdirect et sans equivoque. Il a un
double destinataire : en effet, il prend a la fleisftorme d’'une injonction qui est aussi une
suppliqgue adressée aux responsables politiques, sfmdresse en méme temps aux enfants
soldats eux-mémes en cherchant a éveiller leurctamse morale et a les faire renoncer a la vie

qu’ils menent :

« La place de nos enfants, c’est dans les classesredans les champs de

bataille. De grace, épargnez nos enfants.

lIs t'ont drogué et entre les mains, ils t'ont mise arme. Au bout de ton
canon, tu as arraché des vies et tu prenais tors geur un symbole. Mais
regarde, ta vie est fondée sur le hafdhlls tont menti, qu'un homme ne
pleure pas, qu’un homme meurt au combat. Mais gouret pourquoi tu te

bats ? Cela fait 15, 20 ans que tu fais la guertesafréres, tu as incendié des
villages, empoisonné des puits, violé et détruitgue faisait ta fierté mais

c’est toujours toi qui as faim, toujours toi qui sa@if. Jeune soldat, ton avenir
est devant toi, (...). Il n’est pas tard, ne sois péte, tu mérites mieux. Tu
n'as que 12 ans, tu as le droit de réver, tu adrtat d’étre éduqué, tu as le

droit de vivre libre et paisible. (...)

Soldat de Tombalbaye, soldats de Goukouni, soltdisskin Habré, soldat

244 Le terme vient de I'arabe qui désigne & la feiscIsacré » et I' « interdit ». Dans ce contextestde

second qui est utilisé. C’est tout ce qui estitticmalhonnéte, indigne, illégal, ce qui est preni la loi divine.

205



d’ldriss Deby, écoute ceci : “le Tchad est mon qdy’'Djaména, ma capitale.
Doum et Sara sont des fréres”(.. 3%

Dans ce texte les enfants apparaissent comme déses et non des bourreaux ; « on » leur a
menti et Idriss Deby figure dans la liste au méitne fue ses prédécesseurs. C’est sans doute a
cause de cette mise en cause de l'actuel Présidedt ton jugé excessif par les pouvoirs
publics que l'artiste a été censuré sur les staton radio et de télévision publiques pendant

une longue période.

5.4.5 La corruption et le chdbmage

Le dernier rapport de Transparency Internationgdrdade I'année 2012 indique que le Tchad
figure parmi les pays les plus corrompus au moritlegcupe le 165rang sur 176 pays. Le
dernier recensement qui a eu lieu a la Police nalioen février 2013 et qui a fait apparaitre
plus de mille agents fictifs qui émargent au buddet I'Etat en dit long sur l'incurie
administrative du pays. La corruption infiltre toles secteurs et les musiciens, notamment
ceux qui se réclament du milieu hip hop, sont las pombreux a dénoncer les comportements
qui perpétuent cette pratigue. L'un des domaineslgs musiciens ciblent le plus volontiers est
celui de I'acces a I'emploi, qui se trouve de pasplus gangrené par la corruption.

La profondeur de ce phénoméne va de pair avecrtiantation du chbmage qui atteint des
proportions inquiétantes. Le titre de SultarRorte 7 »qui est aussi celui de I'album reflete
cette situation de crise. En effet, la porte 7 anistere de la Fonction Publique est le bureau
ou tous les dossiers en instance d’intégration sentralisés. L'artiste percoit cette porte 7

comme celle du désespoir :

« La "Porte 7" est celle de la Fonction Publiget c’est la ou les dossiers des
diplomés sans emploi coincent. Pour moi c’est pdanner un coup de
lumiére sur cette situation. Cette porte a fait beaup de misere, elle a tué

beaucoup de talents®¥°

Il faut souligner le présupposé présent derriette agitique : il s’agit du statut privilégié dont
bénéficie encore, la fonction publique. TravailBmmme agent de I'Etat reste un gage de

distinction sociale malgré le faible niveau de saldes fonctionnaires. Cette image est héritée

245
246

Ce morceau est chanté en frangais et en arahes. odonnons ici que la version frangaise.
Entretien n° 6 - A/dg-s, réalisé le 15 janvied 20
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de la période coloniale ou les autochtones quiabolaient aux cotés des Blancs avaient un
statut de choix dans la société. Aujourd’hui, ovadé, cette représentation est encore vivace,
méme chez les jeunes diplémés a travers leur esgmesnt pour intégrer la fonction publique.
Croquemort, figure du slam a N'Djaména, dans stye & Impasse sur la voie xvoque le
chébmage comme une situation volontairement entuetezt note les conséquences qui en

résultent.

« (...) Au Ministere de I'Emploi, mon doctorat en Dreage dans les cuvettes
a caca. Plongé dans la rage d’avoir tout raté pdarnieme fois devant la
secrétaire semi lettrée, deux poids deux mesueess lbis deux censures, j'ai
demandé des comptes aux buveurs de pétrole etpdastca que j'ai fini en

taule. (...). L'égalité, on l'efface ... dans la faceais moi je n'ai pas de
chance a cause de mon faciés. Pile ou face deeleepie pari se perd sans
cesse. Finalement je joue aux cartes sous le gomsaier, je bois quelques
verres de thé et c’est ainsi que je remplis mesnges. C’est aussi pour ¢a
gu’'un jeune démuni s’est jeté sur la premiére clhgubravé la houle de

'océan en furie, s’est barré au péril de sa viarCespoir n’existe plus ici,

quand t'as pas la carte du parti, quand t'as pa®tane mine (...) ».

On pourrait dire que ce texte plein d’'une rage cagitenue est un condensé des griefs que les
jeunes diplémés nourrissent envers le pouvoir igakt : les fonctionnaires incompétents qui
doivent leur place au népotisme ou au clientélidmegtournement des revenus du pétrole, la
répression policiére, la discrimination ethnigue, 4 carte du parti » comme sésame pour
accéder a un emploi public et le recours a I'éntignaclandestine comme seule voie de salut.
Indirectement, on peut aussi s’interroger sur keail de tolérance du pouvoir puisque ce

morceau n’a fait I'objet d’aucune censure.
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Les fondements de l'identité musicale

Au terme de ce chapitre, il nous semble intéressamassembler les éléments que nous avons
tenté de repérer comme constituants de ce qu’'onrgbuappeler lidentité musicale

revendiquée ou construite, de maniére parfois phérente, par les artistes que nous avons
interrogés, étant entendu que cette identité renimiplus souvent & un statut socialement

dévalorisé de I'artiste.

Tout d'abord, il faut insister sur la dimension pwédérante de l'autodidaxie ou
l'autoformation comme le principal moyen d’acquait du savoir-faire musical. Cela crée un
tableau peu lisible ou I'on voit un méme artisteé@damer d’'identités musicales plurielles. Au
Tchad, les frontieres entre les styles ne songfxhes comme c’est le cas dans d’autres pays
ou les classifications sont strictement codifiée®€me si les rappeurs ou les groupes
traditionalistes comme Chari Jazz font exceptiotetie tendance générale. Peut-étre faut-il
voir la 'une des causes de la quasi absence dskiens tchadiens sur la scene internationale :
a I'étranger, le Tchad, a l'inverse du Mali ou dan@o par exemple, n’est identifieé a aucun

style musical.

Conscients que l'acces a la carriere internatiohele échappe, beaucoup de musiciens a
N’Djaména tiennent en revanche a acquérir une gbéotocale, basée sur des relations de
proximité et percue comme un gage de sécuritéeQCettorieté peut étre soit a I'’échelle du

quartier, soit encore au sein de la communautégtirou du clan, mais dans tous les cas, elle

est le signe d’une forte insertion sociale du masidans le tissu urbain.

A cet ancrage communautaire correspond étroitemerdncrage géographique qui reproduit
globalement les clivages ethniques dans l'implammaties populations, méme si l'une des
préoccupations majeures de nombreux musiciens estrahscender ces divisions pour
construire au contraire leur image sur une idéntationale, theme récurrent de leurs

chansons.

Enfin I'image du chanteur témoin et critique d’wseEiété en crise nous est apparue avec force,
comme nous avons pu le voir dans les pages préesiemais au-dela des cibles de

prédilection et des thématiques, il faut souligleecaractére direct de cette rhétorique de la
dénonciation, I'absence de distance, d’'allusiompdie, de discours métaphorique. S’adressant

a un public culturellement fruste en grande pades musiciens privilégient I'efficacité : ils
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vont droit au but pour étre compris. Il nous fawdgimenant examiner les modes d’inscription

sociale de ce discours, c’est I'objet de notre lpant chapitre.
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Partie Ill : Les inscriptions spatiale et sociateld
musique
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Chapitre 6: Les événements musicaux et les lieux'édoute a
N’Djaména

S’il y a un phénoméne qui distingue la ville de Niéna des autres villes du Tchad, c’est
bien l'intensité des événements artistiques quidggloient. Ceux-ci, qu’ils soient musicaux,
dramatiques ou chorégraphiques, ont un impactsuéela ville ; on peut I'apprécier a travers
'animation qui régne sur les places et dans lessrde la cité lors de manifestations
particulieres, mais aussi a travers la capacit®@rgutes événements a susciter un afflux de
population important. Cet impact est si réel quaugl’hui certains lieux qui abritent ou ont
abrité une manifestation ponctuelle majeure en saatqués durablement ; c’est le cas de
I'Espace Fest'Africa.

Nous nous attachons, dans ce chapitre, a rendrpteotie cette présence de la musique a
travers les différentes formes de manifestationigligugénere, mais aussi a caractériser les

lieux dans lesquels ces événements se déroulkas ptatiques qui s’y déploient.

6.1 Les événements musicaux a N'Djaména

La musique est présente a N'Djaména sous divemsese$ (live ou enregistrée) et a travers
diverses activités sociales. Il peut s’agir de wenéies funébres, de cérémonies de mariage ou
de dot, de fétes traditionnelles, de meetings igakss ou de campagnes de sensibilisation de
masse, pour ne citer que quelques exemples. Suavardture de I'événement, les fonctions
assignées a la musique changent également.

Un événement appartient au domaine du ponctudiexieeptionnel. Il se caractérise par une
rupture dans le cours des choses et par son aaraetativement soudain. Cette dimension de
I'événement est associée par certains auteurdéeltle modernité, de contemporanéité. Ce qui
fixe I'événement dans sa modernité, ce sont ledaaéDans cette perspective, la médiatisation

ne se contenterait pas de relayer I'événement, Imaisnstitue. C’est ce qu’affirme Nora :

« Presse, radio, images n’agissent pas seulemantneodes moyens dont les
événements seraient relativement indépendants, owisme la condition

méme de leur existencg2974 : 210).

Cette dimension de médiatisation semble donc imaéjeade la notion d’événement.

Selon les Assises de la Culture de Strasbourg @8,20 événement culturel se définit comme
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une manifestation ponctuelle, exceptionnelle, deaatare festif qui rassemble un nombre
significatif de personnes d’horizons divers dansméme temps et un méme lieu autour d’'une
activité liee au spectacle, aux arts, a la créatnsi, un événement culturel ne sera pas
seulement considéré comme un simple fait qui saotvienais comme une organisation
déterminée dans le temps et dans I'espace.

C’est ainsi que Dufréne insiste sur la dimensimrghnisation et de programmation qui écarte

toute idée de soudaineté ou de surprise. Elle parfee :

« manifestation localisée, inscrite dans 'agendéurel, avec une production
organisée, une réception contrélée, une commurmicakee sur la promotion
a travers les médias spécialisés et la médiatiom fes cercles de

reconnaissance (bufréne, 2003).

Quant a Moulin (1997), c’est la dimension liee & wociabilité intense qu’elle met en avant.
Elle qualifie ainsi les événements culturels 2oia fle grands moments de sociabilité artistique
et de lieux privilégiés d’échanges d’informatiorr sume forme de création ou sur I'évolution
d’une culture ou d’un peuple.

Dans son ouvragea ville événemenBoullier met en avant les aspects liés aux efietsluits

ou induits par un événement dans la ville, effetispguvent s’étendre au-dela du moment lui-
méme. Ainsi pour ce chercheur, la caractéristiqpeddmentale de tout événement est de

parvenir a :

« mobiliser des personnes, des publics ou desda@utmndition de parvenir a
les transformer, en faisant circuler ces émotiaiedids que la joie, la colére
ou la peur..) qui les feront attendre, puis seri’ils sont présents a
I'événement $2010 : 93).

Ces différents éclairages sur I'événement cultupal est percu a la fois comme organisation et
programmation de I'offre, moment de sociabilitésemcore moment de transformation de la
ville, nous servent ici de points de référence gamalyse des événements musicaux dans la
ville de N'Djaména.

Avant d’évoquer ces évenements musicaux particutiele nous avons retenus en fonction de
leur récurrence, mais aussi a cause de leur andaue la ville, nous allons présenter sous
forme de tableau synoptique, I'ensemble des éveénemartistigues qui se tiennent a

N’Djaména.
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Tableau 9: Les principaux festivals connus a N'Djam@na

Date
. S de Périodicité .
Dénomination créati Nature Contenu annoncée Promoteur Observation
on
Fest'Africa 2003 | Fest'Africa est une renconiréittérature, Biannuelle | M. Nocky | Ne respecte pas la
sous les étoiles internationale ayant réuni, pour |aécriture, séries Djédanou | périodicité
premiere édition a N'Djaména, unede conférences, m
centaine d'écrivains et d'artistesle projections
d’Afrique, des Caraibes, dede film,
Antilles, des Amériques gtconcerts.
d’Europe autour du théme Paix
et Guerres 'engagement en
guestions ».
Durée : une semaine
MALLAMA “*" | 1999 | Rencontre inter établissemeh®lays back, Annuelle | M. Ne respecte pas la
scolaires secondaires de la ville d&usique, Dossoum | périodicité
N’Djaména. danse, sketch, Téra
Durée : 3 jours jeux-concours
des
établissements,
défilé de mode
FESTIMUDA 2000 | Festival réunissant des musicierdpectacles de Annuelle | M. Ne respecte pas la
248 de N'Djaména et des provinces gmusique et Nanadou | périodicité
pays. danse mngar
Durée : 3 jours Labe
Ricardo
N'DJAM Vi 2007 | Rencontre des groupes artistiqueSpectacles de Annuelle | RECAF Respecte la
du Tchad et des pays d'Afriguemusique, périodicité
centrale. conférences.
Durée variable : une semaine puis
3 jours.
FIADPUP™® 2000 | Le rendez-vous des professionre@auserie-débat] Annuelle | M. Respecte la
de théatre représentations Vangdar | périodicité
Durée : 3 jours théatrales, Dorsouma
formations,
expositions,
peinture
FIFART>? 2006 | Rencontre continentale deBormation, Annuelle | Associatio| Ne respecte pas la
femmes artistes qui se présenteonférences, n Kadja périodicité
comme un plaidoyer en faveur dd héatre, Kossi
la femme et qui vise a exhorter lesnusique et
femmes a s'intéresser a [lartdanse.
L'édition organisée a N'Djaménp
en 2008, la deuxieme, est plagée
sous le théme« la Femme Artiste
contre les violences de toutes
sortes en Afrique.»
Durée : une semaine

247
248
249
250

« Rencontre » en arabe.

Festival de Musique et de Danse.
Festival International des Arts Dramatiques astdues pour I'Union et la Paix.
Festival International de la Femme Artiste auatth
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ACARSIE

2005

Rencontre  des lycéens
collégiens de N'Djaména
Durée : 1 mois

dflusique,
danse, art
culinaire,
sports, défilé de
mode, jeux-
concours,
sketchs,

Annuelle

Centre
Don
Bosco

Respecte la
périodicité

FETAAR™!

2001

Rencontre
professionnels
monde d’arabe.

du théatre

internationale d

¢

eReprésentations
lithéatrales,
conférences,

Durée : 3 jours

débats,

Annuelle

M.
Mahamat
Nour

Respecte la
périodicité

N’Djam
Hop

Hip

2007

Evénement mettant en compétit
des groupes de rap et se déroul

sur plusieurs plateaux de I'IFT, lgs

Maisons de Quartier et la Maison
la Culture Baba Moustapha.
Durée : 1 mois

oBpectacles de
adanse

e

Annuelle

RECAF et
P'IFT

Respecte la
périodicité

Kadj-Wé&>?

2010

Cet événement vise la prévention
maladies a travers les campagnes

sensibilisation et d’information de la

population.
Durée : 1 semaine

d&pectacles de
deusique

Annuelle

Associatio
n Kadj-
weé

Ne respecte pas la

périodicité.

Découverte
Gospel

2010

Rencontre des groupes évangéliq
du Tchad et d’ailleurs.
Durée : 3 jours

uBpectacles de
musique
religieuse

Annuelle

M.
Murphy

Ne respecte pas la

périodicité

Féte de
Musique

laj 1988

Initiée en France en 1982, c’est

uBpectacles de

peu plus tard que cet événement rmusique

été fété au Tchad. Si au début, €
était réduite au CCF, aujourd’hy

c’est plus d’'une dizaine de lieux quie

la musique investit ce jour-la.
Durée : 1 jour

lle
i

Annuelle

IFT

Respecte la
périodicité.

FESTAD

2012

Rencontre des groupes folkloriqu&pectacle de

de danse tchadiens.
Durée : 3 jours

danses
traditionnelles
tchadiennes

Annuelle

M. Baal

Ne respecte pas la

périodicité

Kouleurs
Tchad

du| 2011

Rencontre d’artistes musicie
internationaux aux co6tés de ceux
Tchad. Cet événement a

particularit¢ de se dérouler spr
plusieurs sites rarement sollicitgs

nSpectacles de
dmusique
la

pour ce genre d’événements, comme

I'Hippodrome d’Ardep Djoumal e
le stade de Diguel, contribuant ain
a leur désenclavement. La premig
édition s'est tenue du®lau 10
décembre 2011 sur le thémelka
jeunesse et le développement
Tchad».

Durée : 10 jours

Si
bre

du

Annuelle

M.
Nanadou
mngar L.
Ricardo

Respecte la
périodicité.

Ndam Se Na

2001

Ce festival tire son nom de cedy
'association qui le promeut.
regroupe des professionnels de
danse contemporaine du Tcha
d’Afrique et d’Europe.
Durée : 3 jours

i 8pectacles de
| danse
leontemporain

ik, ateliers de
formation.

Biennale

Associatio
n Ndam
Se Na

Respecte la
périodicité.

251
252

Festival du Théatre Afro Arabe.
« Kadj-Wé » veut dire « Sauver le pays ».
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Ndam  Ndam| 2001 | Danse contemporaine Danse Biennale | Yacinte Ne respecte pas la
Lei Durée : 3 et 4 jours contemporain Tobio périodicité.
e

FESAT> 1993 | Rencontre des artistes en vue| @mnse, Biennale | Club des | Respecte la

développer des réseaux régionauxusique et artistes périodicité.

pour la visibilité des artistes. Lesthéatre

premieres éditions ont vu la

participation de pays comme |e

Cameroun, Djibouti, I'Ethiopie, le

Soudan et la Libye.
Toumai Music| 2007 | Calqué sur le modele de « Kora » | éMusique et Biennale | Labé Ne respecte pas la
Awards Afrique du Sud, ce festival se veutlanse Ricardo périodicité

une occasion de mettre en Nanadou

compétition les artistes tchadiens|et m

de récompenser les meilleurs.

L'analyse de ce tableau montre que la ville de MiDgna abrite chaque année au moins un
événement culturel. Au-dela de la récurrence etadplace prépondérante occupée par la
musique dans ces manifestations, on releve égatdm@ercée de quelques initiatives dans
les domaines de la danse - et plus précisémena diarise contemporaine - ainsi que du
théatre.

Le tableau fait aussi apparaitre que beaucoupdiwdts ainsi créés ne s'inscrivent pas dans
la durée. Deux types de situation peuvent se pi&sesoit les promoteurs ne réiterent pas
'expérience, soit ils parviennent a maintenir ueproduction de I'événement, mais pas
toujours selon la périodicité initialement annond@eur beaucoup de promoteurs, la raison
invoquée est la difficulté de réunir des financetserAu-dela du fait que trés peu
d’entreprises accompagnent ces initiatives au mnivéacal, celles qui y consentent
interviennent tres souvent en dehors du calendgireoutre, la parcimonie des aides et surtout
leur caractére ponctuel n'est pas de nature anexrs&s promoteurs qui se démotivent aprés
guelques éditions. L'instabilité des partenairesaetariabilité de leur enveloppe entrainent
une précarité en termes budgétaires et nombreuxe®vénements qui ont fini par perdre

leur attrait originel ou ont disparu.

6.1.1 Les événements essentiellement musicaux

Sous cet ensemble, nous regroupons les deux évateeamnuels que sont le festival N'Djam
Vi et la Féte de la Musique. Le choix de ces deanifestations est di entre autres a leur
grande capacité de mobilisation populaire, compematent a d’autres événements, mais

aussi a leur notoriété qui va grandissant au fd danées grace a la tenue réguliere des

23 Festival de la Solidarité Artistique Tchadienne
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différentes éditions.

6.1.1.1 Le festival N'Djam Vi

Si le festival Fest’Africa a donné naissance api&e® qui porte son nom, c’est aujourd’hui le
festival N'Djam Vi qui est considéré comme I'évérarhfondateur de ce lieu en raison des
éditions successives qui S’y tiennent.

N’Djam Vi a été créé en 2007, soit 4 ans apresrae du premier grand festival Fest'Africa.
Pour les promoteurs, il s’agissait de pallier l'efise de loisirs a N'Djaména a une époque ou
toute la population vivait dans une angoisse dulic@ntre le Tchad et le Soudan. Il fallait
faire sortir la ville de cette Iéthargie en mettantplace une activité d’animation, d’ou le nom

de N’'Djam Vi qui veut dire :

« N'Djaména doit vivre et avoir une lueur d’esppour sa jeunesse33?

Ce contexte rappelle celui d'un

Afi A > e I i Photo n° 6
defi évoquant a la fois 'angoisse La cléture du « village artistique ». A I'entrée) peut lire le
collective et la volonté manifeste théme général : I'appel a la lutte contre le pakme.

(phJournalduTchad.cojn
d’en sortir. N'Djam Vi s’est posé,

des sa création, comme un

instrument de stimulation de la

——— —
- y A

vie sociale.

Au-dela de la mission
d’animation de la ville que
souhaitent les promoteurs,
plusieurs objectifs sont assignés
I'organisation de ce festival. Entre
autres, l'encouragement a la
création et a l'excellence, qui passe par lattitou des prix aux lauréats et

laccompagnement des artistes en leur favorisaatc€s a la structure dédiée qu’est
I'ECAM?>> Enfin un objectif, difficilement tenable, est @&voriser 'autonomisation des

artistes en les aidant a accéder a un studio fuebistrement de chaque album primé.

24 Entretien n° 5 - AA/pi/nnm, 12 février 2011.
25 L'Espace de Création et d’Accompagnement Musicéé créé en 2010 et a pour objectif de mettae a |
disposition des artistes une salle équipée destingeépétitions.
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Ce festival essentiellement musical qui se tier#qcle année et dure 3 jours se définit a
chaque édition par un theme général. Les thématigwequées jusque-la ont trait a des
domaines divers, notamment la santé et I'hygiéneavers « I'assainissement de la ville »,
« le VIH/SIDA » et « le paludisme », mais ausspéax et la cohésion nationale a travers « la
diversité culturelle » ou « la culture de toléranc®n le voit, les sujets traités dans le cadre
de ce festival touchent les problemes actuels ga pees thématiques imposées fonctionnent
comme une instance de prescription a I'égard déstes, orientant ainsi le contenu de leurs
compositions.

La construction de I'espace appelé « village agtist », subdivisé en plusieurs petits espaces
abritant des stands, est sans doute I'élément quijue la transformation physique du lieu.
Louverture de ces stands, tenus par des petitgrads opérateurs économiques qui
proposent, pendant ces quelques jours, des prodarits, parfois a des prix promotionnels,
fait du festival une des occasions de stimulatiorcdmmerce local. Dans le numéro 282 de
Tchad et Culturede 2009 (Laoro, 2009 : 23), I'on note que les $egHss et les sociétés de
téléphonie mobile sont parmi les entreprises qasperent et voient leur chiffre d’affaires
augmenter. Au-dela de lintensité de l'activité cumerciale, I'animation musicale fait de
'Espace Fest'Africa le coeur de la ville de N'Djamaépar I'affluence et la concentration

humaine que I'événement engendre.

6.1.1.2 La Féte de la Musique

Evénement annuel créé le 21 juin 1982 en France lgoslogan< La musique partout et le
concert nulle part pla Féte de la Musique est devenue, en quelquaseanun rendez-vous
festif qui aujourd’hui déborde le territoire natanfrancais pour S’imposer comme un
événement mondial célébré dans de nombreux pays.

La ville de N'Djaména n’a pas été en reste. Organi®es premiéres années par le EEF
dans ses propres salles, la Féte de la Musiqualestnue aujourd’hui un événement
important pour toute la ville. Lun des éléments gouligne son ancrage est le nombre de
sites qui augmentent a chaque édition. Si certi@sx comme les centres culturels sont
spontanément choisis pour abriter les concertgjtida moins connus le sont pour leur
implantation géographique dans des zones éloigtéessites culturels traditionnels. Ainsi,

beaucoup de jeunes des quartiers périphériques eoWvalia ou Abéna peuvent vivre

256 Chaque année, I'lFT met a la disposition deséckffits sites retenus une somme d’argent leur

permettant d’organiser I'événement et d’assureeséauration des artistes.
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'événement dans un site proche de leur domicikda@st d’autant plus important dans un
contexte d’insécurité qui, pour beaucoup de genstel les sorties culturelles. Ainsi, cet
événement, a N’Djaména comme ailleursapparait comme le moment hautement
symboliqgue de l'effacement des clivage¢Dutheil, 2004 : 249). Cetffacementpeut
s’exprimer de plusieurs manieres, comme le faitargmer Dutheil dans le contexte nantais
lorsqu’il affirme que la Féte de la Musique resteipun nombre important de groupes et de
musiciens débutants 'une des toutes premiéressmota Si ce n'est la premiére, de se
produire en public. Avec quelgues nuances, ce abmatt pour la ville de N'Djaména.

En outre, I'importance de cette féte se manifesiel’gsprit d’ouverture qui la caractérise,
permettant ainsi I'émergence de styles musicauixesont pas habituellement offerts a ces
publics. Ainsi, la fanfare militaire tchadienne iéfarésente dans les jardins de I'lFT lors de
I'édition de 2011, ce qui constituait une rupturarquée avec la programmation de cette
institution. Elle permet en outre la cohabitati@nstlyles musicaux qui sont rarement réunis en
d’autres circonstances. C’est ainsi qu'on a pu dais groupes folkloriqgues aux cotés des
groupes modernes a I'Espace Talino Manu au cowsddax dernieres éditions. Ces deux
exemples, qui illustrent une tentative d'appropoiatd'un événement étranger par la
population autochtone, donnent une autre dimensi@mangent quelque peu la signification
locale de cet événement.

Si, dans le contexte francais, c’est un événemsraiu dont I'objectif demeure la promotion
de la pratigue musicale amateur, ici c’'est une siocaou I'on peut saisir la relation forte
entre I'urbain et le rural. Bien qu’urbaine, la &éle la Musique permet aux citadins d’étre en
contact avec leur village, notamment avec la somniassive des groupes de danses
folkloriques. Il faut souligner que I'attachememisccitadins aux sources traditionnelles, a leur
village natal, occupe toujours une place importagie dépit de l'avancée reéelle de la
modernisation. En témoigne la pratique«dyondo » rite initiatique dans le Sud du Tchad qui
se pratique encore aujourd’hui. C’est égalemegttede nombreuses cérémonies de dot, qui
se déroulent souvent les samedis dans la villdoaunote diverses pratiques qui mettent au
jour P'univers traditionnel du village et ou la nmgse fait partie intégrante de la cérémonie.
Enfin pour illustrer la présence de l'attachemees ditadins a leur village, il y a lieu de
rappeler que, dans de nombreuses familles, loraquembre décede, la dépouille est
généralement transférée au village ou ont lieudasgrailles. Si une telle pratique concerne
davantage les personnes issues de la génératis@epgae les plus jeunes, elle révele une
certaine distinction vis-a-vis de la société epires honorabilité et respectabilité a la famille.

C’est cette dimension anthropologique qui se matgfa I'occasion de la Féte de la Musique
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avec la visibilité accordée aux groupes folklorisjue

Tableau 10: Répartition des sites pour I'édition 202

Lieux Localisation
Quartier Arrondissement

Institut Francais du Tchad Ardep Djoumal 3
Centre culturel Al Mouna Klemat 2
Maison de la Culture Baba Moustapha Ambassatna 3
Librairie la Source Kabalaye
Maison de Quartier de Chagoua Chagoua 7
Maison de Quartier de Walia Walia 9
Espace Thémacult Dembé 7
Royaume de Soubyanna Moursal 6
Espace Afrique Production Moursal 6
Espace Talino Manu Moursal 6
Centre Don Bosco Chagoua 7

Méme si certains arrondissements sont plus repsepie d’autres, il faut cependant noter
limportance relative de ceux qui sont sollicitéseite occasion par rapport a la totalité de
'agglomération : au moins 5 arrondissements sualdfitent chaque année I'événement. La
nature diversifiée des lieux investis par la musiguil s'agit non seulement des centres
culturels, mais aussi des bars et de certainsigtablents commerciaux comme les librairies
— montre bien I'envergure de cet événement.

Enfin, il faut le souligner, 'un des éléments gexpliquent cet engouement populaire,
notamment de la part des jeunes, demeure sa datenthe a point nommé avec le calendrier
scolaire : sa célébration coincide avec le débsigdandes vacances :

« Apres 9 mois de cours, nous venons de finir BBgeexamens. Ce n’est pas
facile et pour oublier certains soucis, il faut s&cier aux autres pour

célébrer cette féte de la musique en attendarédaltat du bac. $°’

La Féte de la Musique se présente pour beaucojgudes comme un moment de détente et

d’'insouciance. Elle inaugure le temps de la lihérat opposé au temps contraignant et

7 Edouard Takadji, 2012, « Féte de Musique 2012succés a N'Djaména JournalDuTchad.com
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angoissant de I'école pendant lequel les paremisg@néralement moins enclins a autoriser
les enfants a s’adonner aux loisirs, ce qui estzasempréhensible lorsqu’on connait les

enjeux d’'une scolarité réussie dans un pays coraniehad.

6.1.2 Les événements musicaux mixtes

Par « événements musicaux mixtes », nous entenbemsemble de ceux dont I'objet
principal est extérieur a la musique, mais pouquets les organisateurs font appel a une
animation musicale qui est percue par le public menun adjuvant obligé de I'événement.
Ces événements sont si nombreux qu’il n'est passageable de les étudier tous. Toutefois,
pour nous permettre de mieux appréhender le fametiment de la musique dans ce cadre,
nous allons nous intéresser aux deux cas de flgarplus caractéristiques de la vie sociale :

les paris-ventes et les rencontres inter établisa&srscolaires.

6.1.2.1 Les paris-ventes

Pour comprendre le concept de pari-vente, il egt die faire un bref historique de cette
activité. Il s’agit de l'association de deux termagsi désignaient a l'origine une forme
d’épargne développée par les femmes, basée satisaton. C’est, en un mot, la tontine qui
est aussi appelée « paré » dans certains dialdateSud du Tchad. « Pari » en Francais
viendrait de « paré » en langue locale. Au dépagis encore aujourd’hui, les « paré » sont
des occasions ou les femmes se retrouvent pourater. Dans un contexte ou les femmes
n'ont pas toujours droit a la parole, ces événemeetviennent également des occasions
d’épanouissement ou elles peuvent échanger sursujets parfois jugés tabous dans la
société. A l'origine, les réunions se tenaiengu de réle, au domicile d’'une des membres, ce
gui donnait un caractere discret a cette activité.

C’est plus tard, aux alentours de 1983jue I'idée de pari-vente est arrivée. C'est uréeid
copiée sur I'expérience des femmes du Cameroypaye voisin ou beaucoup de Tchadiens
ont pu trouver refuge apres la guerre de 1979.ifreemsion de la vente se greffe alors sur
l'activité principale de cotisation. Cette nouvedletivité, qui concerne notamment la vente

d’alcool, change alors la forme d’organisation galede cette activité. Les deux premiers

28 N’ayant pas eu acces a des sources écrites,avons recueilli et recoupé des informations audees

guelgues femmes témoins de cette époque.
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groupes pionniers de femnigpratiquant cette activité cotisaient & hauteu6@e0 Fcfa par
membre et achetaient a cette occasion 3 bouteidldsissons, alcoolisées ou non. Malgré le
changement de forme d'organisation au cours du gertipbjectif d’entraide demeurait
toujours. Cependant, si le succes des paris-vestele au fait qu’ils constituaient les seuls
cadres de loisirs au sortir de la guerre civiles\tes années 80, aujourd’hui c’est la dimension
lucrative de cette activité qui incite les femmesis aussi les hommes, a I'organiser. C’'est
d’ailleurs ce caractere lucratif qui explique I'dipption par les services de la municipalité
d’une taxe de I'ordre de 20.000 Fcfa, a tout orgaieur.

Un autre indicateur du succes des paris-ventegaseit dans la diversité de ses formes
d’organisation et de ses dénominations selon lagegtes. Si, pour les paris-ventes, I'accent
est mis sur les boissons qui se vendent a un puix @levé que d’ordinaire, les « paris-
poulets » et les « paris-carpes » eux, jouent ear drix de la nourriture, alors qu’ils
maintiennent les mémes tarifs pour les boissontie @aovation sociale touche aujourd’hui
les milieux évangéliqgues qui trouvent la formule «@aris-bouillie » comme moyen de
mobiliser des fonds auprés des fideles en vue dEalssation des projets collectifs.
Aujourd’hui et contrairement a ce qui se passattedwnis, la plupart des paris-ventes se
déroulent dans les bars et leur organisation rpast forcément I'exclusivité d’'un groupe,
mais concerne aussi des individus disposant d’sea¢ important. Considérés comme un
temps festif & N'Djaména, les paris-ventes se gahigénéralement pendant le week-end et
en fin ou début du mois (dates qui corresponddatpaie des fonctionnaires), ou encore les
jours feériés, et ce a partir de 10h du matin jugquinuit. Toute la saison seche, qui s’étend
sur 8 mois a N’'Djaména, est jalonnée par ces marguitconstituent I'une des principales
sorties des citadins.

Selon les périodes, notamment a I'occasion des f@leuvel an, Noél, Ramadan, Paques,
etc.), le nombre des paris-ventes peut oscillereeb®0 & 206° en une seule journée. La
musique qui se diffuse dans ces nombreux liewe®tpratiques sociales diverses qui S’y
déroulent, surtout le soir, constituent la « polyple urbainé®» qui ne laisse aucun
participant indifférent. Pendant que les acteurr@@vant sur le lieu dansent ou chantent a
tue-téte, se donnant ainsi en spectacle aux olisarsaqui passent ou qui s'arrétent un

moment pour regarder, d’autres personnes discdesnheures durant malgré le volume éleve

259
260

« Matabono » était le groupe des femmes cadres.es Gazelles », celui des jeunes filles.

Selon le Chef adjoint du service des licencespraations et transport urbain de la Commune de
N’Djaména (entretien réalisé le 10 aolt 2012).

201 Selon Lamizet (2007), la polyphonie urbaine @bie comprise dans le sens ou I'espace urbain met e
scéne des cultures différentes et étrangeres les anx autres, dans une logique de représentatiale e
confrontation de ces cultures.
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du son émis par les baffles.

Les paris-ventes deviennent ainsi des momentsderta vie urbaine ou se manifestent divers
comportements sociaux. Comme toute féte, 'un de isdicateurs est le « gaspillage

ostentatoire » que Duby constate en parlant des &t France dans un tout autre contexte :

« Le gaspillage ostentatoire (...), cette dépens@@ ghacun se sent tenu
pendant la féte, I'épargne qui se consume bientayas le feu ne soit mis au
blcher final %1977 : 6).

Le gaspillage est d’autant plus important que cesasions sont récurrentes et souvent
organisées par des femmes expérimentées qui usestratégies marketing variées pour
attirer la clientele. On peut noter que I'orgari@atdes paris-ventes est assez généralement le
fait des « femmes libré¥ » pour qui ils constituent une certaine gararitiarfciére. Ce sont
aussi des occasions ouvertes au déeveloppement mtedatution. Dans cette perspective et
dans le contexte actuel de la pandémie du VIH/SI@Ane peut s’empécher d’établir un lien
entre la prolifération de cette maladie et la feggation massive de ces lieux.

Quant a la musique diffusée dans ce contexte @e éfle contribue surtout a accentuer la
participation de I'ensemble des acteurs, a créerambiance festive. Ainsi, ce ne sont pas les
rythmes a la derniere mode qui sont privilégiés ment'affirme ce DJ, habitué a animer les

paris-ventes :

« C’est beaucoup plus les rythmes Rumba, Ndombaéo legs musiciens
tchadiens font aussi d’ailleurs bien. Ce sont cesiques dansantes que les

gens demandent plus’$.

Dans le méme esprit, les contenus des compositiffusées évoquent pour la plupart des

thématiques liées au plaisir, a la sensualitggradur platonique ou aux rapports sexuels.

6.1.2.2 Les rencontres inter établissements scoles : 'exemple de 'ACARSIE

Tout au long de I'année et surtout pendant lesn@esascolaires, les activités de rencontres
entre les jeunes des différents établissementsidates publics et privés de la capitale sont

légion. Les rendez-vous inter établissements toucterses disciplines, en l'occurrence

262 L'expression désigne les femmes non mariées.

263 Entretien n° 23 - AA/disc/3xl, réalisé le 29 mafl 2.
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sportives ou artistiques. Nous avons choisi de noté&resser a I'un de ces rendez-vous
ACARSIE*® organisé par le Centre des jeunes Don Bosco. Ta@iens justifient ce choix :

il réunit un nombre relativement important d’étabéments, il demeure I'un des événements
annuels les plus réguliers ; enfin, il a 'avantatjatégrer a la fois les domaines sportif et
artistique, ce qui offre un champ plus vaste d’olet#on des interactions.

Cette activité qui se tient chaque année entrarieis de février et mars commence tout
d’abord avec un tournoi de football et de baskétpsldure 3 a 4 semaines. C’est la derniére
semaine qui est consacrée aux activités culturetlastistiques, dont la programmation donne
lieu & des moments intenses d'activité et d’échandeitour de neuf disciplin€s, les
ambassadeurs des différents établissements satd&iecertaines ont un but essentiellement
divertissant comme le «glouttfi», les «interprétations musicales » ou «la danse
moderne », d’autres au contraire peuvent étre dér&es comme des activités de formation
ou d’'apprentissage. C’est le cas de la « musique bon demande aux candidats de faire un
effort de réflexion en créant des compositions @irpdu théme général’ qui varie chaque
année, d'une édition a l'autre. Contrairement aarispventes ou I'accent est mis sur les
rythmes dansants visant le simple divertissemeint,@st d’abord le caractere éducatif qui est
pris en compte, méme si les interprétations sontadare a développer cette dimension de
divertissement. La musique est alors un langagdesugunes s’approprient pour sensibiliser
leurs auditeurs aux problemes qui concernent lénégation. Bien que nous soyons dans un
contexte éducatif, il faut signaler qu’il s’agitutie commande institutionnelle fondée sur
I'idéologie d’'une église.

C'est également le cas des « sketches » dont Imethéentral concerne les problemes
récurrents de cohabitation entre agriculteurs etetlrs du Tchad. ACARSIE devient ainsi
une tribune de sensibilisation, 'occasion d’'unserde conscience des maux qui minent le
développement du pays.

Quant aux disciplines comme les « danses tradidites», la « cuisine » ou le « défilé de
mode », I'entretien avec les responsables du codiitdgyanisation, ainsi que la nature des
mets préparés ou l'adoption du style vestimentaireien, nous ont permis de comprendre

gu’elles s’inscrivaient dans une démarche de reiadtion de la tradition menacée de

264

Activités culturelles, artistiques et sportivater établissements.
265

Pour I'édition de 2012, il y a eu : « interptéa », «danse moderne », « danse traditionneledéfilé

de mode », « jeux de questions », « glouton »gtchk», cuisine », « musique ».

266 Il s'agit de faire manger aux candidats une @egtajuantité de nourriture. Selon les organisateurs
méme s'il s'agit de finir la quantité de nourrityseoposée, il y a aussi une dimension esthétiqgueaar eux il

ne s'agit pas seulement de finir le plat, maisal®s manger. Mais le but final est, bien enterddufaire rire.

267 Pour I'édition de 2012, le théme général étdittiau cinquantenaire de I'indépendance du Tchad.
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disparition aujourd’hui. ACARSIE devient ainsi led privilégié pour les jeunes ou il leur est
proposé de revisiter I'histoire des communautéstietbhiques qui composent le Tchad. On
voit ainsi ressurgir une fois de plus le theme gabsessionnel de la cohésion nationale et la

hantise des conflits ethniques.

6.2 Les lieux d’écoute musicale

Les lieux musicaux sont nombreux et divers. Leumiie, leurs caractéristiques et leur
implantation renvoient évidemment a la notion diggment culturel.

L'équipement culturel est a comprendre au seng lauen donne Lucchini :

«un ensemble de biens de consommation et de eengdalturels

localisables, ou se mélent les dimensions d”édutat de loisirs X1997).

Cette définition a l'avantage de prendre en congptk fois les dimensions strictement
artistiques et celles qui relevent du domaine sédiacatif. L'on comprend aisément que cette
catégorie de loisirs se développe dans les ceatlegrels. Nous ajoutons pour notre part un
autre type de loisirs, ceux que Corbin qualifie’apgauvrissant§® » ce qui nous améne &
nous intéresser également aux bars. En effet,desd N’'Djaména constituent, en majorité,
des lieux de distraction ou la musique est diffuségermanence sous forme de concerts et
de musique enregistrée, ce qui justifie que noaiplenions en compte dans cette étude.

Nous nous intéressons ainsi aux lieux de consormomatiusicale du point de vue de
'animation qu’'ils générent et de la vitalité gg’'idonnent a voir dans I'espace urbain. En
gardant en mémoire ce concept d’espace urbain, abolerons ce chapitre suivant deux
axes. D’abord nous tenterons de décrire les quadans lesquels ces équipements s’insérent,
afin de déterminer le statut de chaque équipensam t ville. En outre, dans une perspective
comparative, nous analyserons les caractéristifuemseques de chaque lieu que nous
mettrons en rapport avec les comportements que awvoss observés chez ceux qui les

fréquentent.

268 Alain Corbin fait une distinction entre des puats de loisir jugées « enrichissantes », qui esigde

la sphére de I'amateurisme, et des distractionsidérées comme « appauvrissantes », qui s'étafisse
dehors des lieux culturels. Dans notre contextepbrs qui sont d’abord des lieux de consommatialcabl
relévent de cette derniére catégorie. (Corbin, 1995
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6.2.1 Bref apercu de quelques quartiers équipés tieux d’écoute

Les lieux musicaux s’inscrivent dans ces terriibgen délimités que sont les quartiers. En
observant la carte des lieux a la mode — dans tre aantexte, on dirait « branchés » — on

peut se rendre compte de leur inégale répartitiivant les quartiers. Puisqu’il ne s’agit pas

pour nous de nous intéresser a tous les lieux, m@iguement a ceux qui abritent les

établissements musicaux les plus connus et lesfiglgaentés dans la ville (en I'absence de
statistigues, nous nous appuyons sur les entretéaisés et nos observations), nous nous
limiterons a une étude monographique de quelquagigrs.

Nous nous attacherons a décrire chaque quartier dién relever les caractéristiques

principales autour de trois points essentiels :siiénet diversité des infrastructures et

principales activités économiques.

6.2.1.1 Le quartier Moursal

Situé dans le %arrondissement, ce quartier est connu historignénseus le nom de

« Sara Moursal » au motif qu’il était majoritairemgeuplé de Sara — le nom du groupe
ethnique issu de la partie sud du Tchad —, Mouéaht le nom du chef désigné par
'administration coloniale. En termes démographgjueet arrondissement est I'un des plus
faiblement peuplés parmi les 10 que compte N’'Djaangumisqu’il ne renferme que 5% de la
population de la vill€®°. Cela peut s’expliquer entre autres par le dgpadressif des anciens
résidents, en majorité des cadres qui étaientdoeat vers les zones périphériques ou ils ont
acquis le statut de propriétaires pour une graraitiepd’entre eu¥X’. En dépit de la forte
proportion du groupe ethnique Sara, on peut dirmgse trouve en présence d'une
population pluriethnique et multiconfessionneller #moigne la présence de nombreuses
églises chrétiennes et de quelques mosquées.

En revanche, si lI'on considére que le quartier Malurest percu comme celui des
« intellectuels » par I'ensemble des habitants dejdiéna, on comprend qu’il bénéficie
d’'une image privilégiée par rapport a d’autresl’@i a toujours justifié cet état de choses par
le fait que, dans le passé, la plupart des misigttaient des ressortissants de Moursal, l'autre
raison est vraisemblablement son état d’'urbanisaizancé, dont le signe visible est la

présence de l'imposant building qui s’y dresseuetegt I'un des rares immeubles de ce type

269 Selon le recensement général de la populatid?0@8, la population de ce quartier est estiméesa e

47.000 habitants.
270 Dans sa thése sur I'habitat & N'Djaména, Ngarnesselique que le fait d’acquérir un terrain perssin
reléve d’'une distinction sociale qui fait partieid’des soucis majeurs des Tchadiens.
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dans la capitale. Au-dela de ce marquage physiquaci@ristique de la modernité, il faut
noter que le caractére distinctif du quartier viégalement du fait que ce lieu est le siege de
plusieurs ministéres, notamment celui de I'Educatioationale et de I'enseignement
Supérieur.

Considéré comme l'un des plus anciens quartiersurbéd est caractérisé par quelques
infrastructures essentielles, notamment les gramadEses goudronnées dotées d'éclairage
public qui sont toujours animées par une foule ddassoir. Au-dela de la concentration des
écoles publiques et privées, on peut noter I'erttedes centres de santé, ainsi que la
présence du siege de quelques ONG. Quant aux sspate, leur nombre diminue au profit
des constructions, témoignant ainsi de la pousgééudbanisation. Du point de vue de
I'habitat, les constructions sont réalisées en dgapartie en matériaux durables. Cela s’est
accentué surtout depuis 2009 avec les mesures ipaieE qui obligent les citoyens a
construire en dur tout le long des voies goudrosnée

Du point de vue économique, le quartier se caraetépar une diversité d’activités
commerciales qui vont des clinigues aux établissgsn@harmaceutiques en passant par
limplantation de quelques agences de banquest@d®ces activités formelles, on trouve un
secteur informel foisonnant de petits commercess Mactivité économique caractéristique
du quartier Moursal est le commerce lié a I'expitidn des bars. On les trouve a tous les
carrefours des avenues, voisinant avec des échappésn vend de la viande grillée et
d’autres petits établissements, I'ensemble fornuguet multiplicité de lieux de concentration

sociale.

6.2.1.2 Le quartier Ardep Djoumal

A l'origine, c’était une étendue vaste de tamarmieu venaient se reposer les chameaux,
d’ou le nom Ardep Djoumal qui est une appellatiemant de I'arabe dialectal « ardep ragapt-

el-djoumal » (littéralement : « tamariniers repbameaux »).

Le quartier Ardep Djoumal est situé dans i@Bondissement qui compte 6 quartiers au total.
Avec une population estimée a 41.000 habitantsarrehdissement est le moins peuplé de la
ville de N’'Djaména. Cela est dd, entre autres, dalbale superficie des quartiers qui le
constituent, mais également a la vocation de castigqts qui sont consacrés davantage aux
activités professionnelles qu’a la résidence. desis de ce quartier qui est connu comme le
haut-lieu de la culture grace a la concentratianidstitutions de formation de la république.
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Ainsi, outre l'université, on trouve I'Ecole Natiale d’Administration et de la Magistrature
(ENAM), I'IFT, I'Ecole Nationale Supérieure, les dges techniques et d’enseignement
général, I'Institut national de la jeunesse et slgsrts et le siege de nombreuses ONG. La
concentration géographique de ces établissementstrai l'identité de ce quartier.
Contrairement a d’autres lieux, c’est aux heuregahles qu’on peut y constater une intense
activité humaine.

Bien que peuplé majoritairement a sa création @ardéupe ethniqgue Ouaddai qui est issu du
centre du pays musulman, il abrite aujourd’hui diversité de communautés comme c’est le
cas pour le quartier Moursal.

A c6té de I'image valorisante que confére au geatt forte concentration d’institutions
éducatives, il en est une autre, nettement moihssamte, liée a la vie quotidienne des
populations qui y résident. Communément appelé riehtacity » par référence a NewYork
au temps ou Harlem était associé a la délinquanadaepauvreté, le quartier Ardep Djoumal
est réputé pour étre I'un des plus sales de la,vidlison pour laquelle il est rarement épargné
en période d’épidémie. Les caniveaux qui sont emaeence obstrués par des immondices et
les nombreux débits de boisson, ou I'on consomnteatéitionnel « bili-bili », dégagent une

puanteur permanente qui révele un réel problemggEhe.

6.2.1.3 Le quartier Djambal-Barh

Littéralement « Djamb-el-Barh », son nhom vient @eabe qui signifie « proche du fleuve ».
Situé également dans I€ &rrondissement, ce quartier est 'un des tout j@mema partir
duquel la ville s’est agrandie en 1900. Contraineinged’autres qui sont de création récente,
c’est sans doute le plus urbanisé et il constityeuad’hui le centre ville de N'Djaména.
Plusieurs éléments concourent a justifier cetteelggn. Nous citerons notamment
limplantation de la Présidence de la République,phlais du gouvernement ou sont
concentrés I'ensemble des ministéres, I'Eglise amitile, le siege de la Banque centrale,
limmeuble des Nations-Unies, le commissariat cdnties banques et surtout la Place de
l'indépendance devenue Place de la Nation. Avedbonee partie de ses surfaces entierement
goudronnées, Djambal-Barh est I'un des quartiepés ou I'on peut lire la grandeur de la
ville et la fameuse ambition des autorités de fdieeN’'Djaména la vitrine de I'Afriqué™.

Comme on peut le constater, la concentration dégiteas administratives et commerciales

2n Depuis quelques années, la ville de N’'Djaménapsthantier avec des expropriations massives et de

grands travaux de réalisation d'infrastructures.
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fait que ce quartier est intensément fréquentéuenge et se vide le soir.

6.2.1.4 Les quartiers Chagoua et Abena

Ces deux quartiers, situés dans featondissement, ont vu le jour a une période assez
récente : leur essor a commencé entre 1970 et 1880deux facteurs évoqués pour justifier
leur développement est la guerre civile de 1979,aqprovoqué le repli d’'une partie des
citadins vers la partie sud de N'Djaména, et laggée démographique, engendrée en grande
partie par le phénomene de I'exode rural. Le ahiffe leur population, qui est estimée a
231.000 habitants, soit 23% de la population n’djaaise, permet de mesurer l'intensité de
ce flux migratoire. Si une grande partie des régglsont fonctionnaires, il faut noter qu’'une
partie non négligeable d’entre eux sont des néahusbrécemment arrivés du village et qui
reproduisent a la ville les comportements et ledesale vie ruraux.

Ces quartiers ont la caractéristique d’étre lesnsipiburvus en équipements urbains. On note
en particulier la rareté ou lI'absence de chatedeaudet la faiblesse de la couverture en
matiére de centres sanitaires ou socioéducatifauital'insuffisance ou I'absence d’éclairage
public favorise I'insécurité. Le mauvais état devtdrie urbaine et le non revétement des rues
entrainent des difficultés de circulation pendansison des pluies, rendant difficile la vie
dans ces quartiers périphériques. La modestiehdéitat qui contraste avec les constructions
en dur d’autres quartiers traduit un certain étgpauvrete.

Composées en majorité de ressortissants du Sudtdd,Tles populations résidentes de ces
quartiers sont majoritairement de confession cbmég. Cela est perceptible a travers le
nombre élevé des églises. Cette concentrationhdéiens dans cette partie de la ville justifie
le choix des autorités d'y d'implanter la prochabssiliqué’?

Quant aux activités économiques, elles sont domipée les établissements de commerce
d’alcool que sont les bars, les alimentationscégmrets’>.

6.2.2 Etude comparative des lieux d’écoute musicale

Dans cette section, nous tenterons d’analyseidag musicaux a partir de deux parametres.
Tout d’abord, il s’agit d’'une part de mettre 'aoteur le cadre physique en tant que support

22 La pose de la premiere pierre de la construdi®ta basilique par le Président la Républiquassdr

Deby Itno, s’est déroulée le 05 avril 2013.
23 Ce terme est utilisé pour désigner tous les lieixente d’alcool issu de la fabrication localeuqui
fréquentent les cabarets sont les moins nantis.
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structurant des pratiques sociales. Sur ce paamts ¢e cadre de ses recherches en marketing
culturel, Mencarelli (2004) s’'est attaché a dress&r typologie des lieux de consommation
culturelle pour lesquels il a défini huit critereta dimension sensorielle et physique, la
distance proxémique, les types d’émotion véhiculésgdimension esthétique, le potentiel
imaginaire de la salle, les informations véhiculpasla salle, la distinction sociale du lieu et
la formalité. Méme si certains de ces criteres oet $as pertinents pour notre étude,
guelques-uns peuvent nous éclairer pour décrimiaux les lieux musicaux. D’autre part, en
nous inspirant des travaux de Goffman sur leses dfinteraction » (1974), nous observerons
et analyserons, pour chaque type de lieu, lesquredi sociales elles-mémes qui donnent a voir
a l'observateur des « arts de faire » (De Certd®80) des publicsin situ. Les lieux
d’observation étant variés, nous les avons regogpas trois catégories : centres culturels et

socioéducatifs, espaces publics et bars.

6.2.2.1 Les centres culturels et socioéducatifs

Cette catégorie comprend les quatre lieux les ptusius a N'Djaména que sont : I'Institut

Francais, 'Espace Talino Manu, le Centre des Jelmn Bosco et la Maison de Quartier de
Chagoua. Rappelons que ces structures, méme si rétbat pas toutes le méme statut
juridique, sont reconnues, au niveau local, comee lieux de diffusion de la culture

intellectuelle. On peut s’étonner de I'absence aldlkison de la Culture Baba Moustapha
dans cette liste. Ceci est lié au fait qu'il n'yig® pas au sens strict du terme de
programmation musical&, a la différence de I'lFT.

a) L'Espace culturel Talino Manu

De création récente en 2011, 'Espace cultureh®alanu est situé au quartier Moursal dans
le 6 arrondissement. Il est utile de rappeler que ee 8tait autrefois le siége du Ballet
National, nom sous lequel il est connu encore adjbui. Le regretté Talino Manu, dont ce
lieu porte le nom, est I'un des grands artistesionrss tchadiens, reconnu pour son talent
artistigue mais aussi pour avoir contribué sigaificement a la paix retrouvée entre les
communautés a travers ses compositions. Dans petpective, on comprend aisément

quelles étaient les préoccupations du Ministéretutielle lorsqu’il a créé cet équipement

24 Cf. notre analyse de I'établissement au chagitre
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culturel ; I'objectif était double : contribuer a lpromotion artistique et surtout, une fois

encore, a la cohésion nationale.

= Le cadre physique
L'Espace Talino Manu s’étend sur une superficiendi®n un hectare. Il abrite plusieurs
bureaux de I'administration centrale comme la Dicec de la Musique, Danse et Art
Contemporain, la Direction du Cinéma et du Théétie Bureau Tchadien du Droit d’Auteur,
gui ne pouvaient trouver place au ministére, cergnforce I'image institutionnelle du lieu.
L'Espace Talino Manu est subdivisé en deux par@aspeut apercevoir au premier plan une
scene imposante. Compte tenu de son expositionokail, sc’est surtout les apres-midis
gu’elle sert d’espace de répétition a des groumeslahse amateurs. C’est aussi la que le
public est accuellli pour les manifestations impotes comme lors de la Féte de la Musique.
Dans le second espace, tout au fond, on trouvétienént ou se passent les créations des
différents groupes de danse qui en font la demaD@st le lieu de répétition de I'Orchestre

National et du Ballet National ; nous sommes danericore dans un cadre institutionnel.

= Les pratiques du lieu
Si en journée ce sont les activités des servicesnastratifs qui dominent, donnant ainsi a ce
lieu une fonction administrative, c’'est a partir Bpres-midi vers 16h que les activités

artistiqgues se déroulent.

Photo n° 7 D’un c6té c’est le ballet national qui tient
L’Espace Talino réunit toutes les catégories s@sal L L ,
Ici, adultes et jeunes se rencontrépit. KRIJP) ses repétitions periodiques, de lautre ce

sont les groupes d’enfants qui s’entrainent a
la break danse et qui font des parades peu
ordinaires, attirant tres vite un public
nombreux. Plus au fond & l'autre bout, c’est

une séance de formation a la guitare

réunissant un formateur et son éleve, alors

que sur le banc & I'ombre duenf”

guelqu’un les regarde en attendant calmement utkerewmous. Cette breve description, qui

27 Une espece d'arbre trés connue a N'Djaména aecdes conditions physiques favorables a sa

croissance.
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met au jour différentes catégories des pratiquegdblics, montre que I'Espace Talino Manu
est un lieu de sociabilité par excellence. Au-aldda diversité des pratiques, la rencontre des
publics de tous ages illustre la cohabitation $ea’il a pour mission de promouvoir. Cette
caractéristique, qui fait la spécificité du lieiest avérée lors des deux dernieres éditions de la
Féte de la Musique ou des groupes musicaux mod&mnedsautres issus du folklore ont
partagé le méme plateau. Contrairement a d’autees lqui ont une programmation plus
marquée en termes identitaires comme la Maisonu#gti@r de Chagoua, le Temple de Chari
Jazz ou I'lFT, 'Espace Talino, en pronant cettgasture, apparait comme le lieu de dialogue

des différentes communautés du Tchad.
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Cette programmation originale, voulue par les
Photo n° 8

responsables de I'Espace Talino lors de la Fétess groupes de danse folklorique ne sont pas ée,res

. ; donnant ainsi un cachet particulier a la Féte de la
de la Musique, engendre également des Musique(ph. KRIP)

pratiques sociales tout a fait particuliéres. Ainsi

alors que ce jour-la tous les sites sont investisis
par les jeunes, I'on peut noter ici la présence

massive d’'un public adulte qui manifeste sa

vestimentaire — costumes pour les hommes ef
pagnes pour les femmes — contraste avec cel
des jeunes qui préférent des tenues moulantes
OuU qui exposent certaines parties du corps. Splemiers préferent parler en francais, les
seconds eux, se distinguent par 'usage de |'adsddectal qui s'impose comme la principale
langue de communication dans cette ville. Le lmgse voir ainsi deux mondes distincts qui
sont juxtaposés sans toutefois se fondre, comm&moignent les places occupées par
chacune des catégories. Alors que les jeunes ragetie debout, regroupés et bruyants, juste
devant eux, en face de la scéne, les adultes ssig eonfortablement sur des chaises en
plastique et suivent attentivement les différemtaiges qui se succedent.

Mais cette frontiere disparait assez rapidementr daisser place a la fusion, a la
« communion » (Hampartzoumian : 2004) sur la scéoaes I'effet de la vibration musicale
qui fait monter I'ambiance. A ce moment précisémént a comme une réconciliation entre

les générations sur la piste de danse ou I'ongEutncontrer sans se géner.

b) La salle de spectacle de I'Institut Francais du Tath

Nous avons présenté au chapitre 4 une analyseiilomnelle de cet établissement, qui nous
a permis de mettre I'accent sur ses missions etesaontenu de sa programmation. Nous
étudions ici le fonctionnement de la structure déanpa la fois technique et sociologique
lorsqu’elle abrite des spectacles musicaux.
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* Le cadre physique

L’Institut Francais est situé sur 'avenue Mobutune des principales artéres de N’'Djaména,
et accolé au grand stade omnisports le plus conntictiad, Idriss Mahamat Ouhiya, situé
dans le quartier Ardep Djoumal.

Le guichet et le grand tableau d'affichage de fdrdw8 m a I'entrée principale sont les
premiers repéeres observables qui annoncent le rmgeqiiun nouveau territoire. Tout au fond
sur le c6té gauche, on apercoit la cafeteria quaessi appelée « Café des arts », remarquable
par le comptoir et les petites paillotes sous leldgs sont disposées des chaises et tables
meétalliques, dont le taux d’occupation varie selrmoment de la journée et la nature de
'événement. Dans la journée, ce lieu est fréquepdé des cadres des institutions
environnantes qui se donnent rendez-vous pour elad pause-déjeuner. On remarque
egalement la présence de quelques éleves et éwjdamrant ou apres leur passage a la
bibliothéque, pour passer un temps de conversatioicale autour d’'un verre ou faire leur
travail scolaire.

Le batiment peint en blanc et décoré qui se traaivdace abrite I'essentiel des services :
administration, bibliothéque et salle de spectadedroite, 'observation de la face interne du
mur de cloture, qui laisse voir quelques tags, peuprendre le visiteur qui voit dans ce lieu
'image d’'un établissement prestigieux. Si on lesnpare a ceux de la Maison de Quartier
Chagoua, ces tags ne s'’inscrivent pas dans unguedranchée de dénonciation ni de
revendication, mais développent plutét une reptésen positive de la vie urbaine. En leur
faisant jouer une fonction décorative, les respblesade I'IFT montrent ainsi leur souci
d’étre dans la contemporanéité. La délimitationlaleour par des parterres de fleurs fait
apparaitre distinctement de part et d’autre lekipgs qui sont toujours remplis lors des
concerts.

Quant a la salle de spectacle de 405 places asslge®st accessible par deux entrées : la
principale, du c6té du podium, débouche sur lemnes places et la seconde, plus étroite a
l'autre bout tout au fond, ouvre sur les derniensgs. Si la porte principale doit étre fermée
une fois que le concert commence, la seconde, edtetoujours ouverte pour permettre aux
retardataires d’entrer ou a ceux qui veulent speimdant I'événement de le faire sans géner
qui que ce soit. Le formalisme interne qui distiege lieu des autres souligne une fois encore
limage de prestige qui s’y attache. Si la salle exs grande partie a ciel ouvert comme la
plupart des lieux que nous avons étudiés, la saermm®ntraire est entierement couverte, ce qui

permet de bénéficier de meilleures conditions attquess.
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En face de la scene, I'espace du public est ocpapéles sieges métalliques et fixes munis
d’accoudoirs, permettant une posture plutdt déten@@eux-ci, rangés les uns a c6té des
autres, offrent des possibilités de conversatiamtdes aux voisins immédiats. Comme la
salle est a ciel ouvert, le choix du métal est todliqué pour résister a la pluie et a la
poussiere. Si les sieges sont immobilisés, celdi@simplement au fait que la salle est
polyvalente. Nous rappelons que c’est cette mérihe gai sert aux séances de projection de
films, ainsi qu’a la tenue des représentationstthiE® et des conférences. Enfin, si I'on se
réfere a I'histoire politique du Tchad et aux irgians récurrentes des rebelles dans la ville,
qui ont toujours provoqué des pillages des lieuRlipg, le choix d'immobiliser les sieges
trouve une autre justification. Entre les sieéges,dllées permettent une distribution spatiale
homogeéne, ainsi que les mouvements du public, @leg@men et des photographes.

Tout au fond, juste derriere le public et en faeelalscene, on apercoit la petite cabine de
régie (lumieres, sons, images...) qui assure la tgutdichnique des productions. Plusieurs
éléments peuvent étre repérés comme une formetuwsigation propre a ce lieu et qui
contribuent a renforcer sa distinction. Ainsi, laitage discret de la salle permet au public,
avant le spectacle, de s’installer et prédisposeesprit a la concentration. A cela s’ajoute le
respect strict de I'horaire de programmation, cirgment aux autres établissements de la

capitale.

= Les pratiques du lieu

Dans la cour, peu avant le concert, de petits groge forment spontanément. Si un premier
groupe est composeé des personnes discutant debaliétons rompus sur des sujets varies,
un second se constitue a la cafétéria ou I'on pbsérver une population composite : Blancs
et Noirs, adultes et jeunes attendent assis adesitables et conversent en mangeant ou en
buvant soit de I'eau ou des jus de fruits, soitl@ssons alcoolisées. Ce sont pour la plupart
des groupes d’amis, mais aussi des familles aves enfants.

Il faut noter que cette derniére forme de socigbitie se rencontre pas ailleurs dans d’autres
lieux de méme nature. En effet, a I'exception dET’' qui semble jouir d’'un statut d’extra-
territorialité sociale, la sortie culturelle fanaié est un phénomeéne étranger a la société
tchadienne. Plusieurs raisons peuvent étre évoquéas expliquer ce phénomene. D’une
part, des considérations économiques liées au jpodiachat limité et a I'impossibilité de
posséder un veéhicule personnel permettant de waespa famille. Contrairement a d’autres

pays plus nantis ou les cadres supérieurs se @@plan voiture, au Tchad, le moyen le plus
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répandu pour cette catégorie sociale demeure |l@ayaette. D’autre part, il existe une
dimension « d’insécurité publique » que nous avdégm signalée. En effet, comme les
concerts a N’'Djaména sont souvent programmés eéeset finissent a une heure tardive ou
les risques d’insécurité sont plus grands, beaudeuparents évitent de prendre le risque de
se déplacer avec les enfants. Enfin, il ne fautopdéier la dimension sociologique et rappeler
gue les sorties au concert sont des pratiquesrpastulines que féminines. Les sorties en
couple, a I'exception des jeunes dans les barshuggicsont un phénomeéne peu répandu dans
la société tchadienne. Pour toutes ces raisongafdactere familial du public de I'IFT
constitue une exception.

Contrairement a d’autres lieux, ici a 'lFT, compému du statut international de l'institution
et de la programmation alternant a la fois destapkss locaux et internationaux, on assiste a
un véritable brassage des publics de différenigmes qui se cotoient et se croisent.

Au cours du concert, on remarque que l'agitationnesins perceptible que dans d’autres
lieux. Si les conditions physiques imposées papbee, notamment la posture assise, peuvent
expliquer cet état de choses, il faut aussi noteit g'agit d’un public plus averti et plus
ouvert, mais aussi plus exigeant, qui s’intéresseoatenu artistique aussi bien qu’a la qualité

technique des compositions, comme le reconnaiinfateur culturel :

« Ce qui fait que les spectacles au CCF, quandelsont pas d’accord, ils
ne tardent pas a le faire savoir. Ici, si tu dégaesndeux fois ou 3 fois, on ne
tolére pas. Pour tout cela, I'équipe d’animation @CF fait attention a sa

programmation .°

Les artistes eux-mémes, le sachant bien, s'adaptepermanence et privilégient certaines
ceuvres par rapport a d’autres selon les diffélenis de représentation.

Les fins de spectacle sont aussi des momentsrggs. Comme avant le concert, de petits
groupes se forment et les discussions portent aurelecture de I'événement. Certains
conduisent ces échanges en marchant en directiopadiing ou est garée leur voiture,

d’autres préférent se retrouver au « Café des»adstour d’'un verre. La concentration

observée pendant le spectacle fait place auxpagsis bruyants, surtout lorsque le public est

satisfait de la prestation.

276 Entretien n° 4 - AA/ic/ift, réalisé le 8 févrieo11.
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c) La scéne de la Maison de Quartier de Chagoua
Comme pour I'IFT, cette MDQ a fait I'objet d’'une agpse dans le chapitre consacré aux
acteurs institutionnels. Le propos, ici, est cestrél’analyse du lieu en tant que support aux

représentations musicales.

= Le cadre physique
La scene de la MDQ s’étend sur une superficie dfenvl500 m?2 et est divisée en deux
parties. D’'un coté, on distingue un espace avescéme bien délimitée grace a son niveau
surélevé de plus de 50 cm ou se produisent lesciansi Bien que ce premier espace soit en

Photo n° 9 grande partie a ciel ouvert, les murs qui sont
Le public afflue a I'heure du concdgih. KRJP)

suffisamment élevés permettent d’avoir des
conditions acoustiqgues acceptables. De
I'autre, on trouve I'espace couvert ou diverses
autres activités sont organisées : projection de
films au cours de certaines soirées lorsqu'il

n'y a pas de concerts, séances de réunions

institutionnelles, séances de répétition des
artistes et cours d’alphabétisation fonctionndlkefacade interne du mur, entierement taguée
par les artistes, attire I'attention de tout obatsur qui entre a la MDQ et signale I'esprit Hip

Hop qui prévaut dans ce lieu.

= Les pratiques du lieu

De par les caractéristiques physigues que nousngede décrire et les activités qu’elle
organise, la Maison demeure le lieu emblématique«deultures urbainé ». La proportion
élevée des concerts de rap par rapport a d’autykss comme le soukouss le montre bien.
Cela se confirme a travers le Collectif des Jelraggpeurs d’Abéna qui a pris naissance dans
ce lieu. C’'est également le cas avec I'organisatiofiestival N’'Djam Hip Hop qu’elle abrite.
Afin d’appréhender la diversité et I'étendue deatigues qui ont lieu dans le cadre de cet

2 L'expression « cultures urbaines » est utiliséiepour désigner des formes d’expression artisique

populaires issues du mouvement Hip Hop : la ddasausique rap, le graffiti et le slam.
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établissement et surtout d’analyser les représentgatle ceux qui fréquentent le lieu, nous

avons voulu nous attarder sur quelques tags.

Des gestes et des paroles exprimant des revenditafiortes

Lanalyse des tags ainsi que des messages quictesnpagnent montre une diversité de
préoccupations qui s’expriment en termes de reeatidns. Celles-ci touchent
fondamentalement la gouvernance politique. La queste la paix, par exemple, est un sujet
récurrent. Linscription de certains noms de pensges historiques de référence comme
Martin Luther King ou Nelson Mandela montre bierplace de cette préoccupation. A travers
ces messages, I'on sent une sorte d’interpellatibendroit des autorités qui sont accusées de
ne pas toujours parler vrai. Ainsi des interroga&icomme« A quand la paix ?,»sont
'expression a la fois d'une impatience et d'un vo@ela se remarque d’ailleurs dans
l'attitude trés agitée du public lors des concexis sur scene, les musiciens dénoncent ou
fustigent le gouvernement, par exemple sur destigussliées au retard des salaires, a la
corruption, au chémage, aux détournements des rdepimlics, a I'enrblement des enfants
dans I'armée, aux conditions d’études ou encoraggiavation du phénomeéne des enfants

bouvierg’®

Des actes exprimant a la fois liberté et rupture

Si les autorités publiques constituent I'une des Photo n° 10
. C . .~ Unexemple de tag révélant I'esprit du lieu
cibles privilégiées des messages diffusés a (oh. KRIP)

travers différents tags, l'on peut aussi

remarquer que la Maison de Quartier de

générale comme« Génération consciente »
d’autres ont un contenu direct et plus incisif al
l'exemple de « Jeune Africain, sauve ton | L B

continent ! » C’est une interpellation qui s’adresse a la jeseeafricaine confrontée a de

nombreux défis, notamment a la migration massive M@ccident, aux conflits interminables

278 Le phénomene prend de I'ampleur au sud du payfaquauvreté pousse de nombreux parents a

échanger leurs enfants contre des présents deatldgméleveurs. Ces enfants sont traités commesidaves
par leurs nouveaux maitres.
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et a la pandémie du VIH/SIDA.

Parfois cet appel a la conscientisation devierited il sS’apparente alors a une incitation a la
rupture avec les anciennes habitudes et a la g\t signes d’expression de la liberté et de
la radicalité se traduisent non seulement daneredujours véhément des chansons qu’on
entend, mais aussi a travers les codes vestimesntaktravagants tant pour les garcons que
pour les filles. Plusieurs éléments de comportempativent étre ainsi repérés qui constituent
des marqueurs distinctifs des pratiques de cedegue Roncayolo appelle, dans le cadre des
villes, le « patriotisme citadin » (2010) et qut asla fois sentiment d’appartenance et souci
d’entretenir une distinction. Les garcons, poupligpart, portent des chaussures de sport (les
marques les plus portées sont Nike, Adidas, Reehole. couleur blanche, de grands
pantalons, les baggies, et des T-shirt amples, aclmeas ou sans manches, avec des
inscriptions au dos et des numeéros lisibles a nltstg05, 33). Ces marqueurs, qui n'ant
priori aucun sens, témoignent de I'influence de la culaum@ricaine a laquelle sont exposés
ces jeunes par le truchement des médias. Les, fdiesnt a elles, se distinguent par leurs
tenues moulantes, leurs chaussures a hauts talessboucles d'oreilles énormes et des
modeles de coiffure a la derniere mode. On voit desadlocks sous des casquettes
retournées, des oreilles percées, des lunettessnmialgré I'obscurité qui s’installe. Enfin, la
maniére de se saluer qui consiste a fermer le paiggiser les mains et claquer les doigts ou
encore a toucher le ceceur, le tout avec une démaici@t fantaisiste, traduit le souci de
liberté et de rupture. Plus que la présentatioeaidlenous assistons ici a une mise en scéne de
Soi, en ce sens que les protagonistes se donnespemtacle a eux-mémes et aux autres

personnes présentes.

d) La salle de spectacle du Centre Don Bosco

La salle de spectacle du centre Don Bosco étaijujaa 2009 I'unique lieu d’expression des
jeunes issus des quartiers périphériques. Aujourdiméme si la Maison du Quartier de
Chagoua lui prend une partie de son public, ileréstjours un centre de référence pour les
jeunes a cause des activités culturelles, sportetede formation en informatique qu’il

propose.

= Le cadre physique

La salle de spectacle du Centre Don Bosco est taseplus anciennes de la ville. Le matériel
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de sonorisation qui grésille, 'écho permanent piodar le son qui sort des baffles, 'absence
de ventilation ou encore la dégradation de la peintles sieges sont autant de signes qui
témoignent de I'état de vétusté avancée de cdtee sa

La scene est aisément visible depuis le fond dalla grace a sa surélévation. Contrairement
a d’autres lieux du méme genre comme la Maison ukrtf@r ou I'lFT, on peut remarquer la
décoration de la scene aux couleurs de la téléphmobile Tigo ; ce qui signale I'une des
formes de partenariat mis en place entre les uistits culturelles et les entreprises au
Tchad ™.

= Les pratiques du lieu

La diversité des activités au quotidien développpas le Centre Don Bosco permet
d’'affirmer qu’il s'agit d’'un lieu d’intense socidiié. C'est ce qu'on peut observer lors des
activités culturelles, artistiques et sportivegirdtablissements (ACARSIE) dont le principe a

été analysé plus haut.

Dés 15 heures, aprés les classes, il y a commenanée humaine qui envahit le centre.
Comme on peut s’y attendre, trés rapidement le rdé@poent s’installe et atteint la voie
publique ou la circulation s’en trouve affectée.dilence de la matinée fait place a la clameur
et a l'agitation qu’accompagnent les vrombissemeletanoteurs et les cris. Dans la salle
archicomble ou tout le monde transpire et d’'ou @mane puanteur permanente, on peut
remarquer la présence de plusieurs territoires pecuypar les différents établissements
représentés. Si le public ne présente aucun sigip@artenance au début de I'événement, sa
configuration se trouve modifiee tres vite lorsguiee le moment des différentes

présentations sur scéne. Photo n° 11
Salle archicomble et ag|te(ph KRJP)
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219 Nous en avons parlé longuement au chapitre peét@bnsacré aux acteurs.
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La séquence la plus animée est celle des intetiorggamusicales et chorégraphiques ou, a
tour de role, les ambassadeurs de chaque étabéissenvalisent d’ardeur et se relaient sur le
podium. Au sein des groupes, les mains s’agitestctis fusent selon qu’il s’agit de tel ou tel
établissement. Pour marquer sa présence, un grotgelit de maniére ostentatoire le
panneau portant le nom de I'établissement auqagdphrtient ; des injures sont échangées en
guise de provocation avec des groupes adverses.

Toutes ces actions sont autant d’'indicateurs qudeet compte du contexte d’émulation et de

compétition que le centre promeut chaque année.

Tableau 11: Les établissements représentés lors kidition de 2012

Etablissements Quatrtier Arrondissement
1. | Lycée Hérédité Abéna 7
2. | Lycée Adventiste Moursal 6
3. | Lycée d’Amtoukoui Amtoukouin 7
4. | Lycée Synergie Abéna 7
5. | Lycée La Destinée Abéna 7
6. |