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

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

citoyenneté comme son vivre ensemble ?

TITRE en anglais

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

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

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

conditions for living together in harmony.

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

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

« Spéciale dédicace a ceux qui jouent collectif »

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

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

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

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

« Spéciale dédicace a vous Monsieur a vous Madame »

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

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

Plus qu’une dédicace

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

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

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

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

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

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

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

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

Sud.

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

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

*Idem, p.16

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

s 6c

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

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

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

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

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

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

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

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

Zebda a déja fait I’objet de plusieurs publications.

°1d., souligné par I’auteur, p.217

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

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

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

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

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

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

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

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

B Ibid.

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

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

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

. . 18
I’« instrument francais par excellence »

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

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

P 1d., p.90

1d., p.24

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

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

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

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

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

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

scientifique relative au groupe.

¥ Idem, p.113
“1d., p.89

7 Tbid.

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

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

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

\

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

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

1d., p11

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

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

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

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

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

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

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

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

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

*1d., p.88

1d., p.92

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

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

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

scientifiques 1’ont aussi abordée.

2.1.3. Zebda : une autre pratique du
politique

Idéal républicain et multiculturalisme

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

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

#1d., p.86, I’isogorie est 1’égalité d’accés a la parole.
34 y1a:
Ibid.
* LEBRUN, Barbara, « The case study of Zebda : republicanism, métissage and authenticity in contemporary France »,
Volume !, n°1:2, 2002, p. 59-69
* 1dem, p.60, « their musical identity as inseparable from a form of political commitment. »
37
Id., p.61
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Fait nouveau par rapport aux deux précédents auteurs, la chercheuse critique le
terme métissage (en francais dans le texte) accolé a la musique du groupe. Ce
métissage ou cette hybridité musicale revendiquée par Zebda, correspondrait a la
volonté¢ de faire réfléchir les auditeurs a la place accordée aux différences
culturelles en France. En cela, Zebda ne ferait pas exception et s’inscrirait dans la
filiation du mouvement du rock alternatif frangais des années 1980 (avec des
groupes comme la Mano Negra et les Négresses Vertes). Elle développe cette
critique du terme métissage en utilisant les théories de Paul Gilroy.

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

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

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

N oA . . . . . ro. ’ 40
dans de nombreux cas a étre discriminantes pour les immigrés installés. »

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

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

Giraud.

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

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

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

' 1bid. « French citizens of North African origin »
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Des artistes citoyens ou des citoyens artistes

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

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

Reprenant les travaux d’Alain Darré®

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

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

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

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

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

# Idem, p.30

“ Ibid.

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

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

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

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

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

¥ au groupe qu’il faut comprendre. Les débuts de Zebda seraient

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

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

comme une demande de reconnaissance, en modifiant les représentations du

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

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

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

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

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

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

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

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

! Ibid.

2 I1dem, p.39
3 1d., p.40
*1d., p.44
 Ibid.
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Giraud identifie le groupe Zebda comme le porte-parole des jeunes issus de
I’immigration maghrébine, victimes de relégation sociale. Par conséquent, il parait
évident que les membres du groupe n’ont pas d’autre choix que de trouver des espaces
d’expression a investir hors des logiques partisanes, pour se faire entendre. En cela, le
groupe s’inscrit dans le courant artistique des luttes de I’immigration. Avant Zebda, les
chanteurs du répertoire de la chanson maghrébine de 1’exil, ou méme dans les années
1980 : les concerts de Rock Against Police et le groupe de rock Carte de S¢jour, avaient
déja investi ce champ du musical et du politique. Ainsi, bien que le groupe Zebda ait
acquis une certaine notoriété a 1’échelle de la France, il n’est pas pour autant novateur.
De plus, le chercheur explique que les fondateurs du groupe sont « Magyd Cherfi,
Moustapha et Hakim Amokrane »*°, & savoir les trois chanteurs de Zebda. Or si ce
sont effectivement les trois chanteurs qui ont une importante exposition médiatique, ce
ne sont pas les fondateurs du groupe. A I’origine du groupe Zebda, il y a I’expérience
d’un groupe de rock : Zebda Bird, au départ groupe de fiction créé pour les besoins d’un
court-métrage réalisé par I’association Vitécri en 1984. A I’initiative de ce groupe,
Magyd Cherfi (chanteur) et deux amis rencontrés au lycée, Jo€l Saurin (bassiste) et
Pascal Cabero (guitariste). Ce groupe deviendra le groupe Zebda en 1988 dans lequel
s’intégreront alors deux autres chanteurs, Mustapha (surnommé Mouss) et Hakim
Amokrane. L’expérience de Zebda Bird est fondamentale pour comprendre la situation
de relégation sociale vécue par les jeunes issus de I’immigration maghrébine de
I’association Vitécri. Cette aventure devient une découverte de 1’autre et presque une
expérimentation citoyenne, puisqu’elle conduit a une réflexion sur soi dans la société
francaise. Cela laissera des traces évidentes dans la constitution du groupe Zebda, pensé
comme un laboratoire du vivre ensemble. Par conséquent, affirmer que le groupe se
veut le porte-parole des jeunes issus de I’immigration maghrébine apparait comme assez
réducteur. Au contraire, dans cet objectif de critique de 1’espace public et des pratiques
politiques partisanes, le groupe se voudrait plutét comme le porte-parole des citoyens
ordinaires qui ne se sentent plus représentés dans I’espace public. Les membres du
groupe Zebda veulent attirer I’attention sur la capacité d’agir en citoyen de chacun. De
plus, dans son analyse de I’interpénétration du champ politique et du champ musical,

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

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

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

Zebda s’inscrit dans des mouvements sociaux ?

2.2. La musique de Zebda pour repenser la
citoyenneté

Du mouvement social au sujet

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

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

Mathieu®’, le mouvement social se définit par :

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

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

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

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

¥ Idem, p.17, souligné par ’auteur

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

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

L’enjeu de cette thése sera donc d’essayer de comprendre a quoi exactement se
rapporte le terme citoyenneté au sein du groupe et de 1’association Tactikollectif.
Ce travail de doctorat a pour objet, comme le dit la chercheuse Catherine Neveu,
de « saisir empiriqguement les processus de citoyenneté »* au sein du groupe et de

I’association.

Du sujet a I'objet

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

64 T1a:
Ibid.

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

Jeunes Politistes de Bordeaux http://www.ajpb.fr/activites/journees-doctorales/appel-a-communication---5e-je-de-1-ajpb

GAULIER Armelle | Thése pour le doctorat en Science politique | 2014 30



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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

collective.

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

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

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

Art et sociologie, les différentes postures

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

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

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

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

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

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

P1d., p.11

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

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

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

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

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

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

P 1d., p.54

1d., p.98

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

7 1d., p.23

#1d., p.31

#1d., p.33

#1d., p.48

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

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

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

donné.

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

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

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

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

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

. . 90
musique est produite et recue. »

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

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

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

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

2 Cest-a-dire I’harmonie, le

caractéristiques intrinséques du produit musical »°
timbre, les instruments, les intervalles, la forme musicale, la technique de chant, etc.

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

propres signifiants, sa propre symbolique musicale a analyser.

1 Idem, p.47

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

% Ibid.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

I’association Tactikollectif.

3.2. Des souvenirs au fonds d’archives

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

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

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

Soutenue par le Tactikollectif'®*

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

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

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

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

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

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

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

1%« Opération  consistant a dénombrer un ensemble d’objets répertoriés dans un inventaire »
http://atilf.atilf.fr/dendien/scripts/tlfiv5/advanced.exe?8;s=2707311540, derniére consultation le 8.02.2014

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

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

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

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

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

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

réalisé une ethnographie des concerts de Zebda.

3.3. Ethnographie des concerts

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

Dans un concert de Zebda, I’action se situe sur scéne mais aussi dans le public et
¢évidemment entre la scéne et le public. Pourvoir appréhender ces différents centres
d’interactions n’était pas toujours évident. Positionnée dans le public, je prenais
des notes sur le déroulé de la performance (liste des chansons, jeux de lumiére,
danse des chanteurs, etc.). J’enregistrais aussi avec mon dictaphone numérique les
dialogues entre les chanteurs et le public, les présentations des morceaux et le
chant du public. Toutefois, 1l était évident que je ne saisissais pas toute la
dynamique du concert. Par conséquent, pour réaliser au mieux cette ethnographie
j’ai décidé¢ de filmer les concerts. Ayant 1’accord de Zebda, je me suis positionnée
sur un coté de la sceéne et j’ai commencé a filmer, un peu au hasard au début, des
passages d’une performance du groupe. Cette approche s’est révélée trés probante.
Le support vidéo permet en effet de saisir en méme temps les échanges entre le
groupe et le public, mais aussi les interactions sur scéne entre les musiciens,
comme les chorégraphies faites par les chanteurs et les réactions des spectateurs,

que je ne pouvais pas observer dans le public.

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

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

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

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

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

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

I’analyse musicale.

3.4. Analyse musicale

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

. , 114
« potentiels évocateurs »

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

quoi I’activité du groupe Zebda va permettre a 1’association de refuser cette

"9 D’aprés I’expression utilisée par I’historienne Naima Yahi, voir YAHI, Naima, « L’exil blesse mon ceceur : Pour une
histoire culturelle de I’immigration algérienne en France de 1962 a 1987 », Theése de III cycle, sous la direction de
Benjamin Stora, Université Paris VIII Saint Denis, soutenue le 20 septembre 2008
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stigmatisation des quartiers nord, en s’ouvrant au reste de Toulouse par la création
d’un festival appelé Ca bouge au nord.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

I’association Vitécri.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

«[...] les études réalisées par le Secrétariat social d’Alger mettent I’accent sur le
sous-développement et le sous-emploi 1ié au fait colonial. »'*

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

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

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

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

! Idem, p.93

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

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

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

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

parents, a voir mon pere a Vvoir ma mere, mon pere, mes freres, mes seurs d

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

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

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

Armelle Gaulier : Vous parlez francgais.

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

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

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

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

Algérie.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

% Idem, p.32

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

de la société francaise d’aujourd’hui.

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

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

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

135 Qes recherches sur la chanson

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

le sillage duquel apparaitra le groupe Zebda.

Vie culturelle entre Paris et Alger

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

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

culture. »

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

allons analyser.

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

immigré), femmes et critique sociale

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

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

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

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

I’expérience algérienne de 1’époque.

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

tamazight'**

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

durablement en France.

Mer, mere et femme

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

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

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

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

abordé ici.

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

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

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

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

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

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

exil forcé'”.

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

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

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

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

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

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

150

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

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

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

mondiale et jusqu’au début des années 1970.

Slimane Azem : figure de l'ouvrier-chanteur

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

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

" Mouss est le surnom de Mustapha.
"I En plus du groupe de musique emmené par Mouss et Hakim, le terme Origines Controlées correspond a un festival
organisé par I’association Tactikollectif chaque année a Toulouse depuis 2004, une revue publiée de 2004 a 2007 a
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il s’installe a Paris et travaille dans le métro. Réquisitionné pour le STO (Service
du Travail Obligatoire) il sera envoyé¢ dans un camp de Rhénanie de 1942 a 1945.
Aprés la libération, il s’installe a Paris et tient un café dans le 15°™
arrondissement. Ce n’est qu’a ce moment la qu’il commence officiellement sa
carriere artistique. Il rencontre des musiciens qui I’aident a se produire et croise la
route d’Ahmed Hachlaf, directeur artistique chez Pathé Marconi. Slimane Azem
entretient une relation difficile avec 1’ Algérie puisque des membres de sa famille
s’engagent aupres des Francais pendant la guerre d’indépendance, il sera alors
banni du pays aprés 1962. Chanteur kabyle reconnu par la diaspora algérienne en
France comme en Algérie, il est aussi frappé par la censure. En 1970, il regoit avec
la chanteuse Noura, le premier disque d’or remis a un artiste algérien en France. Il
s’éteindra dans sa ferme de Moissac en janvier 1983. D’apres 1’historienne Naima
Yahi : « Il est considéré avec Cheikh El Hasnaoui comme le pere de la chanson

kabyle de I’exil. »'*

Deux remarques importantes peuvent étre faites sur la vie de
Slimane Azem. Premiérement, le chanteur a vécu d’abord un exode rural, donc une
premiere migration interne a 1’Algérie. Deuxiémement, a [’origine il n’est pas
musicien professionnel. Il arrive en France en tant qu’ouvrier et petit a petit réussit
a faire carriére. Cette caractéristique est propre a beaucoup de chanteurs de
I’immigration et confirme, comme évoqué précédemment, la place de Paris comme
centre de la vie artistique de 1’époque. Suzanne Gilles rappelle par exemple :

«[...] ’histoire personnelle et professionnelle de ces artistes ne se réduit pas a
leur existence d’immigrés en France. La plupart d’entre eux sont embléematiques
d’une immigration qui a d’abord été interne a 1’Algérie. Charriés tout autant que
leurs sonorités par un exode rural qui déversera dans les villes une grande part de
ces marges populaires les plus touchées par la déliquescence du monde paysan
[...] Ce sont autant de brassages culturels qui défont l'image de [’artiste algérien
comme entité culturelle homogene réductible a son statut d’immigré en

153
France. »

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

s’accompagne 4 la mandole'”’

en chantant le vers d’un po¢me, le cheeur lui répond
en reprenant le vers, ou de la méme maniere le soliste chante un vers accompagné
de sa mandole et les musiciens lui répondent sans chanter mais en reprenant la
mélodie avec leurs instruments. Pour Christian Poché la forme responsoriale est un
« [...] procédé qui consiste a reprendre en cheeur et en homophonie, en respectant
sa longueur ou en le raccourcissant, l’énoncé du soliste. »!1%% Les instruments de

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Cependant, si le genre ¢évolue ses caractéristiques formelles restent, avec
I’omniprésence de la forme responsoriale: soliste/chceur, soliste/orchestre,
instrument soliste/orchestre. De plus que ce soit pour le chadbi d’El Hadj El Anka
ou pour celui de Dahmane El Harrachi ou encore dans le cas de la chanson kabyle
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de Slimane Azem par exemple, le chant reste mélismatique ~°. Mais le chadbi n’est

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

' La typographie en majuscule est de I’auteur

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

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

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

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

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

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

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

différenciation comme je vais le développer dans la partie suivante.

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

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

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

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

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

7

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Djurdjura chantent évidemment en kabyle.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

groupe de Rock : Carte de Séjour.

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

Carte de Séjour est un groupe de musique qui apparait sur la scéne rock francaise
au début des années 1980. Issu de la banlieue lyonnaise ce groupe est composé
D . . T i W18l

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

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

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

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

181 A part pour Rachid Taha (chanteur), Mokhtar (basse) et Mohammed (guitare) Amini, les membres du groupes n’ont
pas toujours été les mémes, voici les membres de Carte de Séjour en 1987, qui accompagnent les musiciens déja
nommés : Pascal Noguera (batterie), Nabil Ibn’Khalidi (oud, banjo), Brahim M’Sahel (derbouka, congas).
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beat syncopé, entre reggae et ailleurs, [’arabe heurté du chanteur, aux sonorités
gringantes, les guitares électriques sinueuses... Je n’avais jamais rien entendu de
pareil. J'ai immédiatement eu le pressentiment d’assister a la naissance d’un son
nouveau [...] Dans les mois qui suivirent la presse ne tarda pas a se faire l’écho
du premier groupe de rock arabe. »'%

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

emblématique du mouvement et qui démarre a Lyon.

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

citoyennes

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

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

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

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

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

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

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

Sur la base de ces revendications est créée 1’association S.0O.S Avenir Minguettes,
présidée par Toumi Djaidja. Le mois de mars 1983 est aussi le mois des élections
municipales. D’aprés Christian Delorme :

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

Au mois de juin 1983 Toumi Djaidja est victime d’un tir de policier, il regoit une
balle a I’estomac alors qu’il essaye de desserrer les crocs d’un chien policier du
bras d’un jeune adolescent'”®. Suite a cet événement, Toumi et le prétre Christian
Delorme ont I’idée d’organiser une grande marche pour 1’égalité et contre le
racisme a I’échelle nationale, a I’image des marches de Martin Luther King ou de
Gandhi'®’. Le 10 aoat 1983, Francois Mitterrand, alors président de la République,
se rend dans la ZUP des Minguettes pour se rendre compte par lui méme de la
situation de ce quartier. Il rencontre alors le pére Christian Delorme et plusieurs

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

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

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

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

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

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

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

Christian Delorme conclut :

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

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

vivre ensemble.

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

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

b>%° de la marche :

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

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

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

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

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

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

% Idem, p.27

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

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

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

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

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

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

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

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

amalgame entre nationalité et citoyenneté est repris par Abdelmalek Sayad dans

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

« Exclure et s'exclure, de droit ou de fait, d'une part de l'ordre politique dans
lequel on est amené a vivre et d'autre part, de l'ordre politique auquel on continue
a appartenir (en théorie) en dépit de l'absence, c'est étre privé et se priver du droit
le plus élémentaire et le plus fondamental, le droit d'avoir des droits, d’étre sujet
de droit, d’appartenir a un corps politique en y ayant sa place, sa résidence, sa
participation active, c’est-a-dire le droit de donner sens et raison a son action, a
ses paroles, da son existence. »**

Le sociologue explique ici toute la problématique d’avoir ou non une identité
civile, une existence valable aux yeux de la société. Il applique cette question de
I’exclusion de droit ou de fait aux enfants issus de I’immigration, en expliquant le
décalage pergu par cette génération. En effet, s’il y a bien une égalité de droits
politiques, dans la mesure ou la majorité¢ des enfants issus de I’immigration sont
francais, c’est-a-dire « francais de droit »*"° ou « frangais par les papiers »°", il

n’y a pas forcément une égalité de fait. Il poursuit :

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

.. 208
droit. »

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

*7 Ibid.

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

participation citoyenne.
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Conclusion

Ce chapitre a permis de rappeler les relations historiques qui lient la France et
I’Algérie et de donner des ¢léments d’analyse des phénoménes migratoires. Il y a
toujours eu des €changes entre ces deux pays comme le montre I’histoire de la
chanson maghrébine de I’exil. Véritable chronique de la vie quotidienne, ce
répertoire s’est créé dans cet espace entre deux : entre la France et I’Algérie, entre
la douleur de I’exil et la nostalgie du pays, entre la femme occidentale et la
« femme natale », autour de la mer Méditerranée et de la mére patrie. Avec la crise
¢conomique et culturelle des années 1970, la France regoit de nouveaux migrants
qui fuient I’arabisation massive de 1’ Algérie et qui viennent en France chanter leur
fierté d’étre kabyle. Ils utilisent les mémes procédés musicaux que ceux de la
chanson maghrébine de I’exil, en adoptant des instruments plus actuels et en
chantant les poémes et 1égendes transmis par les anciens. Mais, les années 1980
introduisent bientd6t une rupture culturelle et sociale avec les débuts des
mobilisations des enfants issus de 1I’immigration maghrébine postcoloniale : les
Beurs. Cependant, cette revendication d’appartenance a wune culture
dite Beur n’est-elle pas finalement une autre forme de catégorisation identitaire
d’un entre-deux : ni tout a fait immigré, ni tout a fait francais ?

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

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

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

2.1.1. Les Izards

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

2 Entretien de Magyd Cherfi par Claire Duport dans DUPORT, Claire, Les gens de Vitécri..., op. cit., p.44
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[’aimais pour cette fagon de ne jamais nous plaindre, pleine de compassion avec
un poil d’autorité aussi [...] Elle pronong¢ait nos noms avec tendresse, c’est la que
j’ai compris que je pouvais exister en frangais. J aimais ¢a, entendre mon prénom
dit avec bienveillance, j’aimais cette prononciation qui m’embellissait: -
Magideu | Avec une pointe d’accent. »*"

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

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

possede donc son club de prévention.

2.1.2. Club de prévention

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

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

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

3 CHERFI, Magyd, La trempe, Arles, Actes Sud, 2007, p.103
4 Les cours d’arabe sont donnés par Monsieur Bendib, le pére de Monir Bendib membre de I’association Vitécri.
5 Entretien avec Maité Débats, Toulouse, le 11.01.2012
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Le quartier apparait en effet comme livré a lui-méme. 11 n’y a pas d’infrastructure
culturelle : bibliothéque, cinéma ; les enfants jouent entre eux sur un terrain vague
ou pour certains sur 1’unique terrain de foot. Pourtant, comme I’indique Maité
D¢ébats, la vie culturelle y est intense. Apres son arrivée, I’animatrice cherche des
subventions pour réaliser des activités culturelles avec les jeunes. Sur les textes
qu’elle écrit a I’époque on peut lire :

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Apolitique avant son arrivée a Toulouse, ces années a I’université en sciences de
I’¢éducation vont profondément marquer sa vie. Elle y découvrira d’ailleurs le
mouvement féministe’*2. Elle poursuit:

« Apres le mouvement 68 il y a eu le mouvement feministe. C’est-a-dire que de la
méme facon que les classes sociales me sont apparues et apres les rapports de
domination, de la méme facgon les rapports de domination masculine, ¢a a été aussi
tres important dans ma vie [...] C’était les premiers temps ou on disait y a pas
assez de films fait