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Résumé : 
 

Cette thèse propose d’étudier le rap français à partir de l’analyse littéraire, c'est-à-dire  

en  détachant les textes de leur rôle de témoignage d’un contexte social et en portant un regard 

attentif à la façon dont ils revendiquent le soin porté à la langue et la mobilisation des 

références culturelles. Si leurs thèmes sont indiscutablement rattachés au réel sociohistorique, 

les stratégies déployées pour la représentation de ce réel méritent pour nous une analyse 

approfondie. Cette étude explore alors la façon dont les textes de rap expriment le désir de 

qualités et d'effets esthétiques, et leurs liens, conscients ou non, avec des œuvres littéraires de 

référence. A partir de ce désir d’inscription littéraire dont nous constatons l’existence dans le 

rap français, cette thèse se penche sur tous les aspects de l’écriture, c'est-à-dire sur la forme 

des textes, les figures et les tons employés ; ce désir se voit comblé par un travail scriptural 

rappelant celui des textes de création littéraire. Le rap français apparaît alors comme s’étant 

développé dans une toile d’intertextualité tissée entre des textes très classiques de la culture 

française et d'autres écritures des plus contemporaines. Ce recours permanent à la culture 

lettrée prend à contrepied l’idée de « ghettoïsation » que l’on attribue souvent au rap quant 

aux références culturelles qu’il véhicule et à son positionnement face à la grande culture 

française. Car par la mobilisation de ces références, le rap chercherait, et avec lui les rappeurs, 

une reconnaissance, non pas tant dans le monde de la musique, que dans celui de la culture 

lettrée. Ainsi, cette étude ne vise pas à rattacher les textes de rap à la littérature, mais à mettre 

à jour un geste qui apparaît à nos yeux d’ordre littéraire. 

 

 

Mots clés : littérature contemporaine, littérature populaire, chanson, intertextualité, textes 

de référence, violence verbale, styles. 
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Abstract: 
 

 This thesis endeavors to study French rap from the point of view of literary analysis, 

setting aside the texts' intent to bear witness to a social context, in order to focus very 

carefully on the way they lay claim to an elaborate use of language and an engagement with 

cultural references. While the subject matter is indisputably embedded in socio-historical 

reality, the strategies deployed for the representation of this reality call for advanced analysis. 

The present study therefore explores the way in which rap texts express a desire for aesthetic 

qualities and effects, and their relations – conscious or otherwise – with literary works of 

reference. Having acknowledged that a desire for inscription within the literary can be found 

in French rap, this thesis examines all aspects of the writing of its texts, their form, the 

stylistic devices and rhetorical figures they deploy; the desire in question is fulfilled through 

complex work akin to literary creative writing. Thus, French rap appears to have developed 

within an intertextual web woven between classic texts of French culture and other, more 

contemporary writings. The constant resort to written and literary culture challenges the 

frequent perception of rap as “ghettoized”, in its use of cultural references and its stance 

regarding high French culture. Indeed, through the use of such references, rap and the rappers 

themselves seem to be seeking recognition, not so much in the music world as in written and 

even possibly literary culture. All in all, this study does not make the claim that rap texts 

belong to literature; it aims, however, at highlighting a gesture which appears to be of the 

literary kind. 

 

 

Keywords: contemporary literature, popular literature, songwriting, intertextuality, 

classical texts, verbal violence, styles. 
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INTRODUCTION 
 

 

 

Le présent travail part d’une découverte personnelle de textes singuliers qui circulent 

dans l’espace culturel français depuis les années 1990. Le choix d’un sujet de thèse en 

littérature est normalement motivé par des lectures personnelles de tel ou tel auteur, de telle 

ou telle période ou de tel ou tel genre littéraire. Nous n’avons rien de tel pour justifier le choix 

de notre sujet et nous sommes consciente que travailler sur le rap dans les études littéraires 

peut même sembler une démarche superficielle, voire de peu de rigueur scientifique. C’est à 

partir d'événements qui, sur le plan social, ont conféré au rap une importance nouvelle, que 

notre intérêt pour ce genre musical et poétique a vu le jour. En effet, la fin de l'année 2005 a 

été marquée par des émeutes dans les banlieues populaires, qui ont été les plus importantes de 

la France contemporaine. Curieusement, ces événements ont transposé sur la sphère sociale 

des textes qui circulaient depuis une quinzaine d’années pour questionner leur place et leur 

rôle d’objets culturels. D’un côté, ces textes auraient inspiré et impulsé les jeunes émeutiers 

vers leurs actions violentes, d’un autre, ils se présentaient comme des témoignages du ressenti 

de ces jeunes dans une société où les fractures devenaient de plus en plus importantes. Cela 

faisait déjà quinze ans que des disques de rap circulaient, que des rappeurs étaient devenus 

des stars de la musique et que de nombreux jeunes en avaient fait l’une de leurs références 

musicales favorites. Cela faisait aussi quinze ans que le rap français était reconnu au niveau 

international. Il se situe d'ailleurs depuis lors au deuxième rang mondial des ventes de disques 

du genre, ce qui vaut à la France d’être considérée comme la deuxième nation du rap. 

Pourtant, jusqu’aux émeutes, l’on ne s’était jamais posé avec autant d’intérêt la question de la 

fonction de ce genre musical dans la société française.  

C’est justement à cette époque que nous avons commencé à nous intéresser au cas du 

rap, à ces textes qui circulent dans l’espace francophone, écoutés et produits pour la plupart 

par un secteur de la jeunesse française, celle qui habite dans les banlieues défavorisées. Une 

phrase nous a en outre particulièrement interpellée ; en 2002, le linguiste Alain Bentolila 

manifestait lors d’un entretien son inquiétude au sujet de la langue parlée par les jeunes dans 

les banlieues populaires et faisait une remarque particulièrement intéressante : « Arrêtons de 

nous ébahir devant ces groupes de rap et d’en faire de nouveaux Baudelaire ! »1. Par cette 

                                                 
1 Alain Bentolila, « Il existe en France une inégalité linguistique », propos recueillis par Dominique Simonet, 
L’Express, 17 février 2002. 
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opposition entre le rap et la poésie, le linguiste a sans le vouloir établi une grille de 

comparaison légitime entre les deux en les considérant comme des équivalents littéraires dans 

deux places sociales différentes : le rap serait pour lui le « résultat littéraire » de la « langue 

appauvrie » parlée par les jeunes français habitant les zones urbaines les plus défavorisées. 

Cet aspect nous a paru « troublant », et une première question s’est posée à nous : 

comment se fait-il que ces jeunes, « si loin de la richesse de la langue », s’intéressent autant à 

une pratique esthétique de la langue, ou à la langue comme pratique, avec le rap ? Il nous a 

alors semblé essentiel de produire une étude capable de répondre à cette question. L'idée était 

donc d’analyser les textes de rap en ce qu’ils manifestent de littéraire et de déterminer dans 

quelle mesure ils renvoient à la littérature.  

Nous sommes consciente que notre sujet de recherche n’appartient pas au domaine des 

lettres mais il nous semble pourtant qu’il l’entoure. Nous ne pouvions donc pas passer à côté 

de ces textes où nous reconnaissons la présence particulière et parfois originale de la 

littérature. Avec toutes les distances qui s’imposent, nous retrouvons dans notre intérêt pour le 

rap les mêmes arguments que Victor Hugo donnait pour justifier le sien pour la langue des 

« bas fonds » du 19ème siècle. Il reconnaissait ainsi dans l’argot un « phénomène littéraire et 

social », parce que ce « langage déformé » parlé par des groupes marginaux était né de tous 

les abaissements et de toutes les infortunes2. Il insistait alors sur le fait que cette langue était 

digne d’attention car, « si la langue qu’a parlée une nation ou une province est digne d’intérêt, 

il est une chose plus digne encore d’attention et d’étude, c’est la langue qu'a parlée une 

misère »3. Or, nous pouvons tout à fait transposer l’intérêt de Hugo pour le parler argotique du 

19ème siècle à notre intérêt pour le rap. Bien que le premier porte sur un phénomène de langue 

et que le nôtre concerne les aspects littéraires d’un genre musical d’actualité, nous 

reconnaissons dans cette description de l’argot des traits du rap. En effet, nous retrouvons la 

même exhortation de l’écrivain quant à la nécessité, et même à l’obligation, de la recherche de 

s’intéresser aux recoins sombres des phénomènes littéraires ou langagiers. Pour lui, il était 

essentiel d’étudier l’argot car, tout comme il ne suffit pas de s’intéresser à la surface des 

événements sociaux parce qu'il faut en atteindre le fond, il ne suffit pas non plus de rester à la 

surface de la langue sans pénétrer dans ses recoins les plus obscurs4. Cet argument légitimant 

sa démarche littéraire en la comparant au rôle des historiens, nous pouvons le transposer pour 

                                                 
2 Victor Hugo, Livre VII : L’argot, dans Les Misérables, Tome II [1862], Le livre de poche, Classiques, Librairie 
générale Française, 1998. pp. 1327- 1354, p. 1329. 
3 Ibid., p. 1332. 
4 Ibid.  
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légitimer notre recherche sur le rap français : « La vraie histoire étant mêlée à tout, le 

véritable historien se mêle à tout »5. 

Avant de détailler le sujet précis de notre thèse et notre démarche, nous proposons de 

définir notre objet d’étude à partir de son historisation. 

 

Le rap : un genre musical et poétique 

Le rap est l'un des genres musicaux –devenu d’ailleurs le genre musical par 

excellence- de la culture hip-hop, laquelle s’est développée en tant que « performance de 

rue » au milieu des années 1970 dans les quartiers noirs new-yorkais, et dont l'émergence est 

intimement liée aux luttes de libération et d’émancipation des Afro-américains6. Les musiques 

hip-hop ont commencé dans les blocks parades, des soirées festives qui étaient des 

adaptations des sound systems jamaïcains dans la rue des ghettos ; les DJ assuraient la 

sélection musicale tandis que les MC (master of ceremony : « maîtres de cérémonie ») 

encourageaient la foule à danser par leurs paroles. Le développement de ce type de soirées a 

également entraîné celui du rôle du MC. Celui-ci a alors de plus en plus travaillé ses phrases 

et en est arrivé à des textes rimés, donnant alors naissance à ce que l’on connaît depuis la fin 

des années 1970 comme du rap. Les jeunes des ghettos noirs ont ainsi inventé leur propre 

musique à une époque où leurs quartiers étaient plus que jamais abandonnés des politiques 

publiques, où le travail forcé et oppressant avait cédé la place au chômage généralisé, et où ils 

étaient perçus comme infestés de criminalité. Le hip-hop apparaît quant à lui dans un contexte 

musical dominé par la musique disco, écoutée et dansée par les classes moyennes et aisées de 

la société américaine, et il s’est constitué comme un moyen d’expression et d’affirmation 

identitaire en opposition à la machine culturelle des Blancs. Mais, bien plus qu’un ensemble 

de disciplines artistiques -car il regroupe le graff, la danse et la musique-, le hip-hop 

représente « un état d’esprit ». Il s'agit en effet de se positionner face aux problèmes de la 

marginalité et du racisme, considérés comme propres aux grandes métropoles postmodernes, 

et non pas exclusifs de la société américaine. Dans ce sens, il porte une revendication 

universelle. Il convient de citer à ce sujet le nom du DJ Afrika Bambaataa car c’est lui qui a 

doté le hip-hop de sa « philosophie » de déségrégation et de non-violence autour du 

mouvement connu comme « la Zulu Nation ». Les principes du mouvement hip-hop se 

                                                 
5Ibid. p. 1333. 
6 Pour une histoire développée du hip-hop voir Jeff Chang, Can’t stop won’t stop. Une histoire de la génération 
hip-hop, trad. Héloïse Esquié, Paris, Allia, 2006. 



 12 

traduisent alors principalement en « paix, amour et unité », et c’est sous cet étendard qu’il a 

été exporté dans le monde entier à partir de 19817. 

En tant que genre musical, le rap a peiné pour s’assurer une place au sein de la 

musique américaine car il représentait la voix des laissés-pour-compte de la politique et n’a 

alors pas bénéficié de la même diffusion médiatique que les autres genres musicaux. En 1979, 

« Rapper’s Delight »8 est le premier morceau de rap à obtenir un succès international 

considérable, mais c’est en 1982 qu’un autre s’impose au niveau planétaire : « The 

Message »9, dont les paroles résumaient au mieux la souffrance des Noirs-américains dans les 

quartiers abandonnés de l’Amérique de la fin des années 1970. C’est à ce moment-là que l’on 

considère à juste titre la naissance du rap en tant que genre musical dans l’industrie musicale 

universelle. Les premiers albums de rap se succèdent et la poussée de la mondialisation 

favorise sa diffusion massive. Pourtant, comme l’explique bien le journaliste musical Olivier 

Cachin, la critique venant de la domination blanche est restée longtemps insensible à cette 

nouvelle musique et, « en plus des difficultés pour passer en radio, les rappeurs dev[aient] 

affronter le mur du mépris et sans cesse se justifier, expliquer que non, le rap n’[était] pas une 

mode qui [allait] disparaîtr[e] dans quelques mois »10. Par conséquent, le succès 

impressionnant qu’a connu le rap à partir du début des années 1980 reste un phénomène 

curieux qui a attiré les réflexions des critiques de la musique : « comment des gamins dont 

l’espérance de vie tourne autour des vingt-cinq ans et qui ont comme perspective d’avenir le 

deal au coin de la rue ou les allocations-chômage ont-ils pu mettre en place des structures 

musicales d’un genre nouveau et faire vivre un univers existant de façon autonome ? »11. 

 

Mais, ce qui est notamment intéressant dans l’émergence du rap en tant que genre 

musical, c’est qu’il ne s’inscrit pas exclusivement comme l'émergence d’une nouveauté mais 

principalement comme la continuité de la musique afro-américaine et de sa littérature. Ses 

racines musicales sont donc profondément ancrées dans la culture musicale noire-américaine 

dont la musique populaire jamaïcaine12 et la technique poétique des Last Poets - des jeunes 

noirs militants qui rimaient les souffrances de leur peuple dans les années 60- semblent se 

placer dans la lignée la plus directe. Pourtant, le rap est aussi reconnu dans la lignée du jazz 

car il partage avec ce dernier d’importants aspects esthétiques, comme les rimes ou les effets 
                                                 
7 Cf. Ibid. 
8 Sugarhill Gang, « Rapper’s Delight », Sugar Hill Records, 1979. 
9 Grandmaster Flash & The Furious Five, “The Message”, Sugar Hill Records, 1982. 
10 Olivier Cachin, L’offensive rap, Paris, Découvertes Gallimard, 1996, p. 31. 
11 Ibid. p. 32. 
12 Voir à ce propos, Bruno Blum, Le rap est né en Jamaïque, Paris, Le Castor Astral, coll. Castor Music, 2009. 
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sonores. Dans son ouvrage sur l’esthétique du rap, le philosophe Christian Béthune insiste 

précisément sur cette filiation car il voit dans le rap la réhabilitation des techniques originales 

du jazz ou plutôt « sa dimension implicite »13. Ainsi en est-il du jeu agonistique14, c'est-à-dire 

du goût de la confrontation entre les artistes, présente dans le jazz, principalement par le rituel 

initiatique de la « jam session » ou lors des parades de la Nouvelle Orléans. Ainsi donc, « tous 

les boasting word (vantardises) que l’on peut entendre dans la bouche des rappeurs (…) 

procèdent de ce fond agonistique vernaculaire afro-américain, dont le monde des Blancs n’est 

jamais parvenu à apprécier ni la dimension symbolique ni la valeur poétique »15. Pour C. 

Béthune, l’histoire du jazz résonne donc dans le rap et notamment avec « ces joutes 

mémorables qui font de la virtuosité poussée à son paroxysme un objet poétique à part 

entière »16. Il insiste par ailleurs sur le fait qu’écouter du rap signifie même une écoute 

renouvelée du jazz. 

 

Le rap américain est aussi fortement ancré dans la tradition de littérature orale afro-

américaine, qui a conservé une tradition comparable à celle des griots africains et dont la 

caractéristique essentielle est l’art mimétique du conteur qui renforçait le récit par une série 

d’effets sonores de la voix17 permettant d’ancrer « tout acte poétique sur un fond de réalité 

matérielle »18. Ce trait particulier de la littérature orale afro-américaine a été « mal compris », 

comme l’explique C. Béthune. D'ailleurs, les retranscriptions des contes recueillis par les 

folkloristes n’en ont pas tenu compte : 

A l’instar des récits de la littérature orale, la musique, dans la tradition afro-
américaine, se situe elle aussi dans une perspective foncièrement narrative et, pour 
la plupart des jazzmen, un morceau de musique se doit de raconter une histoire et le 
son de l’instrument se veut l’équivalent symbolique d’une parole. L’évocation du 
monde concret, via les procédés du bruitage, constitue un moyen de conférer son 
épaisseur sonore au récit musical. Dans la mesure où, de son côté, il combine 
étroitement musique et narration, le rap développe et amplifie encore cet aspect19. 

 

Le rap est donc un phénomène musical relativement nouveau mais il renoue pourtant 

avec une tradition très ancienne, en embrassant ainsi le bagage musical et littéraire qui font 

l’essence de la culture afro-américaine. Il présente de fait un attachement sentimental, musical 
                                                 
13 Christian Béthune, Le rap. Une esthétique hors la loi, Paris, Editions Autrement, coll. Mutations n° 189, 1999. 
14 Du grec agôn. L’agonistique désignait dans la Grèce antique la partie de la gymnastique concernant les arts du 
combat. 
15 C. Béthune, Le rap. Une esthétique…, op. cit., p. 33. 
16 Ibid. 
17 Voir à ce propos, Roger D. Abrahams, Jack le Noir et Jack le Blanc, contes afro-américains (1985), Paris, 
Seuil, 1997. 
18 C. Béthune, Le rap. Une esthétique…, op. cit., p. 30. 
19 Ibid. p. 31. 
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et poétique avec les musiques qui l’ont précédé, et constitue avec celles-ci un tout 

indissociable ayant alors comme principale racine la souffrance des Noirs dans la société 

américaine.  

 

Le rap français 

Comme nous venons de le dire, le rap connaît sa diffusion planétaire notamment à 

partir du morceau « The Message » (1982). En France, sa diffusion a été facilitée par 

l’ouverture des radios libres, dont la plus emblématique a été Radio Nova. Dans le cas 

français, on parle alors de développement du rap car, contrairement à ce qui s’est passé en 

Amérique, le rap hexagonal n’est pas un produit authentique du sol français mais il s’est 

construit à partir d’un genre musical arrivé en tant qu’objet de consommation. Comme en 

rendent compte les différents ouvrages portant sur l’historique du rap français, le rap 

américain a d’abord été écouté, ensuite imité, puis assimilé et digéré pour donner naissance à 

un rap purement français20. Les années 1980 ont alors été la période de gestation de ce rap, 

mais c’est l’arrivée du hip-hop dans son ensemble qui a permis la naissance des premiers 

rappeurs. Cette arrivée a en outre été marquée par la visite d’Afrika Bambaataa en 1983 qui a 

insufflé dans la banlieue parisienne « le vrai esprit du hip-hop », et a désigné des 

représentants de la Zulu Nation dans l’hexagone. Cette période a également vu apparaître les 

premières émissions de télévision consacrées à ce courant artistique (comme Hip-hop sur TF1 

en 1984), qui invitaient des jeunes danseurs sur les plateaux, mais aussi des festivals qui 

permettaient l’accès au hip-hop un peu partout en France. Le hip-hop est alors devenu un 

mouvement culturel dans lequel les adolescents – notamment ceux issus des milieux 

populaires- se reconnaissaient entièrement21. Différents sites de la capitale française sont 

devenus des lieux emblématiques de ce mouvement cultuel comme le terrain vague de La 

Chapelle qui organisait des Blocks Partys en réunissant des DJ, des graffeurs, des danseurs et 

les premiers rappeurs. Cette période, que les rappeurs évoquent d’ailleurs comme la 

quintessence de la culture hip-hop en France22, était d’une certaine manière investie par la 

                                                 
20 Entre autres : Clyde Puma, Le rap français, Paris, Editions Hors Collection, 1997 ; José-Louis Bocquet, 
Philippe Pierre-Adolphe, Rap ta France ! Les rappeurs français prennent la parole, Paris, Editions 84, coll. J’ai 
lu, 1999. 
21 Voir à ce propos Hugues Bazin, La culture hip-hop, Paris, Desclée de Brouwer, 1995. 
22 Comme en rend compte le groupe NTM qui a consacré un morceau à cette période du hip-hop en France : 
« 1983, il y a plus de dix ans déjà/ Le hip-hop en France faisait ses premiers pas/ Il n'y avait pas de règle, pas de 
loi/ Non surtout pas de contrat/ Pas de problèmes entre toi et moi/ Tout était clair, du but à la manière/ Dont tout 
devait se faire, naïf, novice, mais tellement fier/ D'évoluer dans un système parallèle/ Où les valeurs de base 
étaient pêle-mêle/ Peace, Unity, Love and Having Fun ». NTM, « Tout n’est pas si facile », 1993… J’appuie sur 
la gâchette, Epic, 1993. 
 



 15 

fureur et la passion adolescente. Ainsi la plupart de ceux qui sont devenus les grands rappeurs 

français se sont-ils « formés » dans le hip-hop à cette époque-là. Comme ils en ont eux-

mêmes rendu compte dans des témoignages, pratiquer les arts du hip-hop était pour eux ce 

qu'il y avait de plus important.  

La diffusion du rap par le canal médiatique est un phénomène particulièrement 

intéressant car cela montre que, même s'il est arrivé dans tous les foyers, indépendamment des 

strates sociales, ce sont surtout les jeunes en situation de marginalisation qui l'ont adopté en 

tant que moyen d’expression artistique. Ce phénomène va de pair avec le fait que le rap –

comme toute la culture hip-hop d’ailleurs- constitue principalement l’expression des malaises 

nés des dysfonctionnements des grandes villes postindustrielles. Ainsi, les jeunes français 

d’origine immigrée et habitant les quartiers populaires se sont reconnus dans la souffrance 

manifestée par cette musique venue de l’Amérique, et en ont fait un élément d’identification 

avec des marginalités ressenties comme communes. Cette vertu de « rassembler 

culturellement » dans le monde entier les jeunes qui se reconnaissent dans les difficultés 

majeures des grandes agglomérations urbaines23 est d’ailleurs l’une des caractéristiques du 

hip-hop. Pourtant, au-delà de cette identification, le rap français s’est démarqué de son aîné 

américain quant aux thématiques abordées dans les textes, mais aussi - et surtout - quant aux 

références culturelles mobilisées. En effet, les codes et les valeurs de la culture hip-hop 

importés de l’Amérique sont en majorité restés étrangers à ces jeunes français, et les valeurs 

culturelles nationales ont vite été sollicitées. Avant d'aborder la question de la présence des 

éléments de la culture française, qui est finalement le cœur de cette thèse, nous proposons 

d’établir quelques repères périodiques du rap français, que nous allons d'ailleurs chercher à 

définir. 

 

Comme nous venons de le dire, il y a eu une période de gestation du rap français entre 

l’arrivée du hip-hop en France au début des années 1980, jusqu’à sa commercialisation en 

1990. Cette période est considérée comme la « pure » époque du hip-hop parce qu’elle 

échappait à la machine commerciale. Elle était principalement investie par la danse et le graff, 

et cette culture se vivait dans la rue et les espaces éphémères de la ville. Le béton, la rue, le 

bitume, le métro, et les murs, entre autres, sont devenus des éléments investis de sens dans le 

rap. Pourtant, il convient de souligner que les premiers artistes ayant commencé à rapper en 

France le faisaient en anglais. C’est seulement avec le temps que les rappeurs ont fait leurs 

                                                 
23 Voir H. Bazin, La culture hip-hop, op. cit. 
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premières tentatives en français, dissociant ainsi la langue du genre musical. Jusqu’à la sortie 

des premiers albums de rap français en 1990, quelques morceaux en français ont été diffusés à 

la radio ou dans des concerts, mais la plupart intégraient encore de l’anglais, et ceux qui 

étaient exclusivement en français n’ont pas réussi à séduire un grand public. C'était donc, si 

l’on peut dire, un rap francisé.  

En 1990 apparaissent deux albums de rap exclusivement en français faits par des 

artistes du hip-hop qui avaient investi l’essentiel de la scène des années 1980 : Rapatitude !, 

une compilation regroupant différents rappeurs, et Y’a pas de problème, le disque du rappeur 

Lionel D. Cette année-là est celle que nous considérons comme la naissance du rap hexagonal 

en tant que produit culturel original dans la culture de masse française. Comme l’ont signalé 

plusieurs commentateurs, Rapattitude ! représente l’acte de naissance officiel du rap 

français24. Bien que le modèle imité ait été le rap américain et que la période de gestation du 

rap français ait été riche d’identifications et d’échanges transatlantiques, les thématiques 

abordées dans ces deux disques, et la langue et la forme des textes laissent apparaître que le 

rap hexagonal est bien toute autre chose que l’américain25. Ainsi, comme l’ont déjà souligné 

les commentateurs du rap français, même si la référence américaine est omniprésente chez les 

premiers rappeurs, la langue et les thématiques abordées dans les textes sont pourtant 

exclusivement françaises26. C. Béthune explique en outre que le rap hexagonal a su vite se 

constituer une « personnalité littéraire et musicale en prise directe avec les préoccupations 

poétiques d’une jeunesse en quête d’une forme adaptée à ses préoccupations créatrices » :  

 Même si l’Amérique fut, à l’origine, un point de mire obligé pour les 
rappeurs hexagonaux, même si nombre d’entre eux ont accompli le pèlerinage en 
terre américaine pour mieux s’imprégner d’une forme d’expression en devenir qui 
les fascinait, les racines de la culture séculaire à partir desquelles le hip-hop s’était 
développé sur le sol américain leur restaient, pour une large part, étrangères27.  

 

D'autre part, le succès commercial des disques de rap sortis entre 1990 et 1991 

témoignent de l’intérêt que l’on commençait à porter au rap français en tant que produit 

musical différent de l’américain. Nous entendons donc par rap français un rap produit en 

langue française et qui se distingue de son aîné américain par l’emploi d'une série d’éléments 

                                                 
24 Cf. O. Cachin, L’offensive rap, op. cit. et C. Puma, Le rap français, op. cit. 
25 Georges Lapassade et Philippe Rousselot disaient en 1990 : « ce rap [le français] exprime encore, pour le 
moment, tout autre chose que l’actuel rap américain ». G. Lapassade et Ph. Rousselot, Le rap ou la fureur de 
dire, [1990], Paris, Loris Talmart, 1996, p. 14. 
26 Par exemple : O. Cachin, L’offensive rap, op. cit., p.84. 
27 C. Béthune, Le rap. Une esthétique…, op. cit., p. 179. 
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stylistiques comme les samples28 des titres de la chanson française, les sonorités rajoutées aux 

textes renvoyant à des films ou à des éléments propres de la culture nationale, mais également 

parce que les références culturelles et sociales mobilisées dans les textes renvoient à celles du 

pays. De ce fait, nous concevons le rap français comme un produit culturel s’inscrivant dans 

la scène culturelle hexagonale ainsi que dans une spirale de références culturelles dont la 

plupart ne peuvent être comprises qu’en France et par ceux qui habitent ce pays ou 

connaissent ses enjeux socio-historiques et culturels.  

 

A partir des premières sorties de disques de rap français en 1990, nous pouvons 

distinguer différentes périodes du rap. Ce genre musical est devenu un élément 

d’identification collective29 des jeunes dès les années 1990. Ceux-ci ont en effet nourri leur 

adolescence des arts du hip-hop et se sont mis plus tard à faire du rap dans un contexte de 

forte stigmatisation de la jeunesse issue de l’immigration et habitant les banlieues populaires. 

La première période a alors été celle de sa consécration en tant que produit venant de la 

banlieue populaire et dévoilant en outre dans la scène culturelle et sociale les réalités de ces 

banlieues. D’un côté, la sphère sociale s'intéressait à ce produit culturel qui révélait au grand 

jour la souffrance des jeunes dans les quartiers, mais aussi à sa portée artistique. Le rôle du 

ministre de la culture de l'époque, Jack Lang, a été important car il a reconnu dans le rap « des 

aspects esthétiques et artistiques passionnants » qu’il a rapprochés « des improvisateurs de la 

rue » et des pratiques théâtrales populaires30. Il a alors insisté sur le fait que le rap est « source 

de socialisation » et a propulsé des activités culturelles autour de lui dans les quartiers 

populaires. D’un autre côté, de nombreux jugements négatifs ont été portés sur ce genre 

musical durant cette période, et il a alors été désigné comme un produit de « confrontation », 

de « provocation » et de scandale. C’est à ce moment-là que les mass médias ont parlé du rap 

en évoquant sa violence verbale, les appels au meurtre, et sa haine envers les institutions 

étatiques, ce qui a d'ailleurs amené G. Lapassade et Ph. Rousselot à affirmer dans 

l’introduction de leur essai sur le rap en 1990 :  

Il y a une sorte de climat médiatique, de scandale, aujourd’hui autour du 
rap français : un grand quotidien du soir classe les groupes Suprême NTM – de 

                                                 
28 Le sample est une technique d’enregistrement en studio qui consiste à se servir d’un court extrait d’un disque 
pour l’utiliser à des fins de récupérations. Cf. « Glossaire » dans G. Lapassade et Ph. Rousselot, Le rap ou la 
fureur de dire, op. cit., p. 132. 
29 A la façon dont Dick Hebdige, par exemple, classifiait le style dans les sous-cultures juvéniles anglaises des 
années 50. Cf. D. Hebdige, Sous-culture. Le sens du style, trad. Marc Saint-Upéry, Paris, Zones, La Découverte, 
2008. 
30 Cf. Interview de Jack Lang par Olivier Cachin, dans l’émission Rapline sur M6 en 1991, [en ligne]. URL : 
http://www.youtube.com/watch?v=aIkvD73I2-o, consulté le 05 avril 2012. 

http://www.youtube.com/watch?v=aIkvD73I2-o
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Saint Denis- et Little MC – de Vitry- au même plan que certains groupes 
délinquants de la grande banlieue qui font parler d’eux par des actions assez 
spectaculaires. Un climat analogue accompagna, il y a trente ans, les débuts du 
Rock31.  

 

Nous pouvons distinguer une deuxième période qui a quant à elle été « l’âge d’or » du 

rap en tant que produit culturel et commercial. Elle a débuté en 1995 quand Skyrock est 

devenu la première FM à diffuser principalement ce genre musical, et elle s'est poursuivie 

avec les nombreuses « Victoires de la musique » remportées par des rappeurs et des groupes 

de rap. On a alors moins parlé de violence verbale, et on a commencé à apprécier la qualité de 

certains textes et l’art de certains rappeurs comme le groupe IAM qui, à partir de 1995, est 

devenu l’un des plus appréciés. C'est à cette période que se sont également dessinés les 

différents « types » de rap, notamment un rap « bon teint » représenté par les textes élaborés 

et non violents du rappeur MC Solaar et un rap hardcore ou radical principalement représenté 

par le groupe NTM. A cette époque, le rap intéresse un public hétérogène quant à l’origine 

sociale et à l’âge, et il est alors considéré comme un genre musical et non pas tant comme un 

produit indissociable de la banlieue et de ses problèmes. Ce sont aussi les années des sorties 

de films sur la banlieue populaire dont le rap a fourni les bandes-sons comme, par exemple, 

celle du film La Haine32 en 1995. C’est donc la période de sa consolidation en tant que 

produit confirmé dans la culture musicale française et en tant qu’élément de signification 

culturelle. Ceci a en outre permis le développement du rap en tant que genre artistique 

pouvant exister indépendamment de la critique, du soutien des mass medias et de l’industrie 

du disque. Tel est notamment le cas des rappeurs comme ceux du groupe La Rumeur, Rocé ou 

de la rappeuse Casey, qui ne font pas un rap « tout public ». Ils sont en effet plutôt appréciés 

d'un public adulte et connaisseur du genre, et restent en même temps complètement inconnus 

des adolescents qui écoutent régulièrement du rap.  

 

Une troisième période (la dernière jusqu'à présent) commence à la fin de l’année 2005 

suite aux émeutes des banlieues où les autorités gouvernementales ont signalé le rap en tant 

que possible responsable des actes émeutiers. On a alors mis en garde contre la violence 

verbale à laquelle serait confrontée la jeunesse française en général par l’écoute de ce genre 

de musique. Cette période a aussi été celle d’une nouvelle jeunesse avec l'apparition de 

nouveaux groupes et rappeurs qui ont surtout insisté sur le caractère esthétique et contestataire 

                                                 
31 G. Lapassade et Ph. Rousselot, Le rap ou la fureur de dire, op.cit, p. 12. 
32 Mathieu Kassovitz, La Haine, Christophe Rossignon (prod.), 1995.  
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du rap, mais en tant que moyen d’expression culturelle33. A partir de 2005, le rap se constitue 

en outre en tant que genre musical français ayant sa propre mémoire car les textes 

commencent à dialoguer entre eux, les rappeurs citent des textes antérieurs et samplent même 

des raps français.  

Notre étude démarre à partir de la sortie de Rapattitude ! en 1990, première 

compilation de rap français. Au moment où nous présentons cette thèse, un nouveau disque 

également intitulé Rapattitude34 vient tout juste d’apparaître, mais cette fois-ci il ne s’agit pas 

de dévoiler au grand jour un nouveau genre musical dans toute son originalité, mais plutôt de 

remémorer son histoire et tous les textes qui ont marqué vingt ans de rap français.  

 

La recherche sur le rap  

Dès l’arrivée du hip-hop en France, et dès les premières manifestations culturelles des 

jeunes dans ses différentes disciplines, la recherche sociologique s’est intéressée à ce 

phénomène d’identification des jeunes avec les situations de marginalité des Noirs-

américains. A partir de la situation sociale dans les quartiers, la façon de s’habiller et de 

danser des jeunes qui imitaient des comportements du ghetto noir, et de ce que les premiers 

morceaux de rap manifestaient, la recherche n’a pas tardé à s’inquiéter d’une possible 

américanisation des banlieues populaires françaises. Mais c’est à partir de l’apparition des 

premiers disques de rap que les sciences humaines se sont intéressées au rap par la portée 

sociale des textes, comme témoignage précieux du mal-être des jeunes dans les banlieues 

populaires françaises. Le sociolinguiste Jean-Louis Calvet (1994) a été l’un des premiers à 

s’intéresser au rap hexagonal en étudiant les variations du français et le parler des jeunes dans 

les cités. Ainsi l’a-t-il analysé en tant que phénomène « interstitiel », c'est-à-dire comme le 

lieu de passage entre les codes culturels d’origine des familles immigrées et ceux de la grande 

culture française. Pour lui, le rap se constitue alors comme l'expression culturelle qui recouvre 

les failles existant dans l’accès à la culture nationale35. La sociologue Anne Green a tiré une 

conclusion similaire (1998) à partir de ses enquêtes auprès des jeunes qui faisaient du rap. 

Elle a constaté que ce dernier était un moyen de rentrer dans la culture, tant musicale que 

lettrée, et qu'il permettait aux jeunes d’occuper leur temps plutôt que de rester dans la rue36. 

L’idée que le rap est relié à une culture a également été développée à partir de son 
                                                 
33 Cf. « Les émeutes ont donné une leçon au rap », interview d’Ekoué, rappeur de La Rumeur, propos recueillis 
par Fab et Aleko, Rap2france.com, 12 juillet 2008, [en ligne]. URL : http://www.rap2france.com/interview-
special-rap2france-interview-ekoue-la-rumeur-nord-sud-est-ouest-1ere-partie.php, consulté le 05 mai 2012. 
34 Rapattitude, Anthologie du rap français, EMI Music, 2012. 
35 Louis-Jean Calvet, Les voix de la ville. Introduction à la sociolinguistique urbaine, Paris, Payot, 1994. 
36 Anne-Marie Green (dir.), Des jeunes et des musiques, Paris, L’Harmattan, 1998. 

http://www.rap2france.com/interview-special-rap2france-interview-ekoue-la-rumeur-nord-sud-est-ouest-1ere-partie.php
http://www.rap2france.com/interview-special-rap2france-interview-ekoue-la-rumeur-nord-sud-est-ouest-1ere-partie.php
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appartenance au mouvement culturel hip-hop et, dans ce sens, le travail fourni par Hugues 

Bazin (1995) a été le premier ayant permis de comprendre le rap dans un ensemble culturel 

cohérent37.  

Les travaux sociologiques sur le rap ont été très nombreux dans les années 90, tout 

comme les enquêtes auprès des jeunes qui en faisaient dans les cités, et ce dans le but de 

comprendre la violence qui les entourait et leurs principales inquiétudes. Le sociologue 

Manuel Boucher (1998) a également fourni une étude sociologique, mais cette fois-ci à partir 

du rôle qu’a le rap dans la société française. Il a ainsi défini les rappeurs comme des 

chroniqueurs du quotidien dans les banlieues populaires, et comme des porte-paroles de toute 

une jeunesse qui connaît les mêmes problèmes sociaux. Il s’est aussi intéressé au message des 

textes de rap circulant dans l’espace culturel français, lequel renvoie, tel un miroir, aux 

réalités quotidiennes dans les banlieues. Pour lui, la fonction du rap est de permettre à une 

jeunesse de prendre la parole, de s’affirmer en tant que groupe social, et de réagir en résistant 

aux oppressions dans une recherche d’intégration. Enfin, pour M. Boucher, le rap interroge la 

société sur les fonctionnements des institutions38. 

La portée stylistique du rap a quant à elle été étudiée pour la première fois en France 

par le philosophe Georges Lapassade et l’américaniste Philippe Rousselot (1990), qui ont tous 

les deux défini les premiers éléments pour la compréhension du rap en tant que genre musical 

et poétique, et principalement du rap américain, à partir de ses racines musicales et poétiques 

afro-américaines39. Cet essai est sorti au moment où les premiers disques de rap français 

venaient d’apparaître, mais ils ont justement insisté sur les différences qui commençaient déjà 

à se profiler entre le rap hexagonal et son aîné américain, notamment à partir des références 

culturelles et littéraires mobilisées dans ces premiers textes de rap français. L’étude la plus 

poussée sur l’esthétique du rap a été celle du philosophe Christian Béthune, spécialiste du jazz 

qui, en 1999, a proposé une première analyse stylistique de ce genre. Il a principalement 

travaillé sur le rap américain, mais dans un chapitre consacré au rap français, il est arrivé à la 

même conclusion que les deux auteurs précédents. Comme le rap français avait déjà presque 

dix ans d’existence, son analyse comportait plus d'éléments : le rap français se distingue de 

l’américain par le passé qu’il évoque, c'est-à-dire la langue et la culture françaises40. 

                                                 
37 Bazin Hugues, La culture hip-hop, op.cit. 
38 Manuel Boucher, Rap, expressions des lascars. Significations et enjeux du rap dans la société française, Paris, 
L’Harmattan, 1998. 
39 G. Lapassade et Ph. Rousselot, Le rap ou la fureur de dire, op. cit. 
40 C. Béthune Christian, Le rap. Une esthétique…, op. cit. 
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Dans les années 2000, les recherches sur le rap se sont poursuivies, et à partir de 2005, 

quand il s’est trouvé sur le banc des accusés, plusieurs chercheurs ont alors interrogé sa valeur 

culturelle au sein de la société française. Nous pouvons notamment citer les études du 

sociologue Antony Pecqueux (2007) qui a démontré comment le rap français s’est approprié 

des pratiques chansonnières françaises, ce qui a fait de lui un produit culturel bien distinct de 

l’américain et, dans ce sens, indiscutablement ancré dans la machine culturelle française41. 

 

Notre étude 

A partir de ces premières observations quant à l’état des lieux de la recherche sur le 

rap français, il nous semble que, bien qu’il ait été un objet de recherche privilégié des sciences 

sociales, il a surtout été envisagé en tant facteur testimonial du vécu et du ressenti des jeunes 

des banlieues populaires. A nos yeux, l’approche sociologique efface dans ses analyses des 

textes toute référence s’éloignant du strict monde réel et rentrant dans la sphère du 

symbolique. Or, il nous semble que, au-delà de la référence du réel, ces textes exploitent 

l’arsenal de la langue et renvoient à des éléments qui ne peuvent être compris par la seule 

approche sociologique. L’analyse littéraire nous semble alors essentielle pour saisir le sens de 

ces textes, et c’est d'ailleurs pourquoi nous proposons une étude qui puisse rendre compte des 

stratégies de la représentation du réel socio-historique qu'ils mobilisent.  

Notre but est alors d'examiner les textes de rap en les détachant de leur seul rôle de 

témoignage d’un contexte social. Même si nous sommes consciente que le réel fournit le plus 

souvent le corpus sémantique de ces textes, il nous semblait pertinent d’explorer la façon dont 

ils revendiquent une attention à la langue, dont ils expriment le désir de qualités et d’effets 

esthétiques, et leur lien, conscient ou non, à des références littéraires. Ainsi, notre étude ne 

vise pas à rattacher ces textes à la littérature, mais à mettre à jour un geste qui nous semble 

être de l’ordre littéraire.  

Pourquoi une étude sur ce qui renvoie à la littérature dans le rap français ? Parce qu’il 

nous semble qu’au-delà des propos anti-institutionnels que l’on reproche le plus souvent à ce 

genre musical, les textes témoignent d’une recherche, d’un désir de faire quelque chose de 

beau avec le langage, et surtout de s’inscrire dans la culture reconnue. Ce besoin d’inscription 

littéraire se manifeste dès l’émergence du rap et notamment dans le texte. Comme l’avaient 

déjà souligné les premiers commentateurs du rap français, les premiers morceaux s’inspirent 

certes du côté musical de leurs aînés américains, mais du point de vue de la matière textuelle, 

                                                 
41 Anthony Pecqueux, Voix du rap. Essai de sociologie de l’action musicale, Paris, L’Harmattan, 2007. 
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il en va tout autrement. Ainsi, particulièrement au début, les rappeurs observent leurs aînés 

américains, s’inspirent de leurs techniques ou des genres qui les ont inspirés ; ils apprennent 

donc à faire du rap de ceux qui l'ont créé. Pourtant, leurs textes semblent plutôt s’inspirer des 

textes français, tant de la littérature que de la chanson. Ainsi Ph. Rousselot s'attendait-il en 

1996 à ce que le rap français poursuive le chemin de la littérature qu’il avait entamé. Cela 

faisait en effet six ans qu’il existait, et l’on pouvait déjà remarquer que ni la tchatche de 

Harlem ni celle du Bronx ne constituaient des sources d’inspiration pour les rappeurs. Pour 

l’américaniste, ces rappeurs se reconnaissaient dans la littérature française : « C’est tout ce 

que je leur demande [aux rappeurs]. Ils doivent reprendre leurs droits sur ce qui est à eux. 

Rendre de la vie à la poésie française. Soyons patients »42.  

Cette question de la présence de la littérature est pour nous centrale car c'est elle qui va 

guider notre réflexion et nos analyses tout au long de cette thèse. Comme nous allons le 

montrer, le rap français s’est en effet développé dans une toile d’intertextualité qui transite 

entre des textes très classiques de la culture française et des écritures plus contemporaines. Ce 

recours permanent à la culture lettrée nous semble en outre symbolique du point de vue socio-

historique car il conteste l’idée de « ghettoïsation » que l’on attribue souvent au rap quant aux 

références culturelles qu’il véhicule et quant à son positionnement face à la grande culture 

française43. De plus, nous allons voir qu’au-delà de la mobilisation de ces références, le rap 

cherche, et avec lui les rappeurs, une reconnaissance, non pas tant dans le monde de la 

musique, mais plutôt dans celui de la culture lettrée. A partir de ce constat du désir 

d’inscription littéraire perceptible dans les textes, nous allons analyser tout ce qui touche au 

domaine de l’écriture, ce qui nous permettra de voir comment ce désir est comblé dans le 

travail d’écriture. 

 

Corpus 

Comment établir un corpus cohérent de textes de cette vingtaine d’années de rap 

français ? Comment rendre compte des éléments que nous nous proposons d’étudier pour 

l’ensemble du rap à partir d’un choix limité de textes ? En tenant compte de ces questions, 

nous avons choisi de sélectionner un corpus varié quant à la périodisation, c'est-à-dire que 

pour chaque point essentiel abordé dans ce travail nous avons tenté, quand cela était possible, 

                                                 
42 Ph. Rousselot, « Postface pour l’édition de 1996 » dans G. Lapassade et Ph. Rousselot, Le rap ou la fureur de 
dire, op. cit., p. 123. 
43 C’est cette idée qui ressort d’ailleurs de la réflexion du linguiste Alain Bentolila qui parle en plus dans son 
article du risque de « ghettoïsation linguistique » des jeunes dans les banlieues populaires. A. Bentolila, « Il 
existe en France une inégalité linguistique », art. cité. 
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de rende compte de notre objet à partir de textes allant de la première période jusqu’à 

l’actuelle. Notre étude prend comme point de départ quelques textes des deux premiers 

disques de rap, qui sont pour nous incontournables (la compilation Rapattitude ! et Y’a pas de 

problème du rappeur Lionel D) car ils présentent des points thématiques et des structures 

stylistiques se démarquant du rap américain, et qui vont donner forme à celles que nous 

retrouverons par la suite dans l’ensemble du rap hexagonal. Ensuite, nous allons voir revenir 

régulièrement à peu près les mêmes noms de rappeurs et de groupes. Selon nous, ce sont pour 

l’essentiel des rappeurs qui ont marqué le rap français, soit par la façon d’aborder dans leurs 

morceaux certaines thématiques en mobilisant des figures stylistiques intéressantes (NTM, 

MC Solaar, IAM, Rocca, Lunatic, 113, Oxmo Puccino, Booba, Kery James, La Rumeur, 

Casey, Rocé), soit parce que leurs textes ont déclenché, à un moment ou à un autre, une 

polémique (NTM, Ministère AMER).  

D'autre part, nous allons prendre en compte les morceaux des rappeurs ayant le plus 

marqué la scène culturelle française par les ventes spectaculaires de leurs disques (NTM, MC 

Solaar, IAM, Booba). Ce facteur est particulièrement intéressant pour nous car cela montre 

que leurs disques constituent des objets culturels de l’espace francophone et sont alors plus 

faciles d'accès pour un large public. Dans ce sens, ils ont marqué d’une manière ou d’une 

autre les générations qui ont écouté et écoutent encore du rap. Nonobstant, les ventes 

spectaculaires ne sont pas un critère essentiel de sélection de notre corpus car nous avons 

laissé de côté une série de groupes et d’artistes très écoutés, notamment de nos jours, par les 

adolescents, mais dont les textes nous interpelaient beaucoup moins (tel est le cas, par 

exemple, du rappeur Soprano ou du groupe Sexion d’Assaut). Ils sont moins intéressants à 

nos yeux, soit parce que ces morceaux répondent plutôt aux exigences du marché de la 

musique (en incorporant par exemple du R’nB), soit parce qu’il s’agit de rappeurs 

relativement récents qui n’ont donc pas encore vraiment investi de sens l’histoire du rap 

français.  

En même temps, notre corpus est constitué des textes de rappeurs ayant un statut 

particulier car ils échappent à l’industrie de la musique et leur accès est réservé exclusivement 

à un public plutôt adulte, connaisseur du rap, voire même militant. Tel est le cas de la 

rappeuse Casey, du groupe La Rumeur et des rappeurs D’de Kabal et Rocé. Leur façon de 

faire du rap ressemble plus à un métier exclusivement d’artiste, voire de poète, et non pas à 

celle d’une célébrité du monde de la musique. Finalement, nous allons citer dans ce travail le 

nom d’autres rappeurs ou groupes, mais d’une façon tout à fait ponctuelle quand leurs textes 

ou leur cas répondent aux exigences d’illustration de notre travail. De plus, nous donnerons 
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un certain nombre de textes utilisés en annexe. Enfin, nous ne pouvons pas nier que le choix 

de certains textes a également été motivé par des critères de goût personnel. 

 

Notre démarche 

Notre méthodologie se voulant littéraire, nous analyserons donc principalement la 

matière textuelle des morceaux de rap, ce qui nous amènera à régulièrement parler des 

« textes de rap ». Nous comprenons le texte dans son ascension traditionnelle, telle que le 

définit Roland Barthes : une « surface de l’œuvre littéraire », qui est « le tissu des mots 

engagés dans l'œuvre et agencés de façon à imposer un sens stable et autant que possible 

unique »44. Nous allons ainsi nous intéresser à ce qui « est écrit » dans les morceaux de rap, et 

allons principalement récupérer les paroles proposées dans les pochettes des disques. Pour 

appréhender les structures littéraires, nous procéderons régulièrement par comparaison, en 

mettant en parallèle la façon dont les textes de rap traitent tel ou tel sujet avec celle des textes 

littéraires contemporains ou plus anciens. Nos supports seront essentiellement des romans et 

des nouvelles, mais aussi des textes de la chanson française.  

Comme le contenu sémantique des textes de rap est étroitement lié au réel socio-

historique, nous serons parfois obligée de solliciter l’analyse sociologique et le commentaire 

historique. De ce fait, cette thèse semblera parfois s’éloigner de la stricte analyse littéraire 

mais, d’une certaine manière, nous  arriverons à cette perspective sociologique par l’approche 

littéraire qui proposera de la modifier. Cette dernière nous amènera donc à l’analyse 

sociologique mais avec une observation différente, comme nous le verrons par exemple au 

moment d'analyser la représentation de la banlieue populaire (Chapitre II). Nous constaterons 

alors que celle-ci est investie d’images et de figures qui ne correspondent pas exactement à 

celles pensées par les études socio-urbanistiques, mais qui sont pourtant les mêmes que celles 

apparaissant dans l’écriture contemporaine. D’une certaine manière, les aspects 

sociohistoriques seront articulés dans ce travail avec la question littéraire. 

 Notre objet d’étude est un genre musical, mais pour les raisons que nous avons 

exposées précédemment, nous avons décidé de laisser de côté la portée musicologique du rap 

et de nous centrer exclusivement sur le texte. Pourtant, parfois, l’aspect sonore et oral sera 

sollicité, notamment quand il vient renforcer les effets esthétiques recherchés par le texte. A 

ce moment-là, nous parlerons de « morceaux de rap » en tenant compte du sens 

musicologique du terme « morceau » où texte, musique et effets sonores forment un tout 

                                                 
44 Roland Barthes, « Théorie du texte », Encyclopedia Universalis, 1973. 
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cohérent. Dans se sens, nous envisagerons le rap comme un objet poétique compris dans son 

ensemble où des aspects physiques, comme la voix par exemple, sont essentiels pour 

comprendre sa portée poétique. 

 

Etapes de la démonstration 

La section initiale de notre travail « Emergences : espaces, temps et représentations », 

vise en premier lieu à analyser l’apparition du rap français à partir de ce nous considérons 

comme « un besoin de représentation littéraire ». Une fois ce constat établi, nous allons rendre 

compte de ce désir de représentation à partir de la façon dont les thématiques les plus 

évidentes abordées par le rap français (à savoir la vie dans la banlieue populaire et le rapport 

aux institutions étatiques) sont représentées dans les textes.  

Ainsi, dans notre premier chapitre, allons-nous nous intéresser à la période de 

« gestation » du rap français, c'est-à-dire aux années 1980 qui ont été marquées sur le plan 

politique par des conflits concernant les populations issues de l’immigration. Nous allons 

observer le « champ discursif » de cette période, qui a fait naître des termes et des façons de 

dire récupérés plus tard par le rap, comme si ce dernier s’était constitué en tant que réponse à 

des discours racistes de l'époque. De plus, nous allons constater que cette période était 

également marquée par des pratiques culturelles originales dans les quartiers populaires, 

investies par des jeunes issus de l’immigration, comme notamment le théâtre. L’ensemble de 

ces deux phénomènes nous paraît alors crucial pour faciliter l’ancrage du rap dans l’espace 

culturel français et pour faire de celui-ci une pratique culturelle centrale chez les jeunes qui 

habitent les banlieues populaires. Le rap reprend en effet une série de thématiques déjà 

abordées par ce théâtre, connu comme le théâtre « beur », comme la vie des jeunes dans les 

cités HLM ou la discrimination ethnique par exemple, mais il semble également se construire 

dans le même champ discursif que celui des années 1980. De ce fait, nous allons voir 

apparaître dans les premiers textes des termes comme « immigré », « beur », « intégration », 

« ghetto », « délinquance », ou « violence », qui sont rentrés dans le champ discursif de la 

période à partir des débats sur la situation des immigrés en France. Mais c’est justement la 

pratique du théâtre dans les quartiers populaires au moment même de l’apparition du rap qui 

va nous interpeler sur le besoin de représentation du collectif, car il ne s’agissait pas pour ces 

jeunes de simplement « prendre la parole », mais plutôt de « représenter » par le biais d’une 

pratique littéraire et performante. Bien que ces pièces de théâtre aient abordé le contexte 

sociopolitique immédiat, elles l’introduisaient dans la sphère du fictionnel et du ludique, et 

puisaient notamment dans les ressources de la langue française. Comme nous le verrons, les 
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premiers textes de rap français partagent avec ce théâtre ces mêmes éléments car ils 

s’inscrivent dans une portée à la fois « référentielle » et « sémantique », à savoir pour cette 

dernière : le simple plaisir de produire des textes.  

A partir de ce constat du besoin de représentation, nous allons poser directement, dans 

le deuxième chapitre, la question de la représentation dans les textes. Cette question tournera 

autour de la façon dont le rap représente la banlieue populaire. Pourquoi le faire autour de ce 

sujet ? Parce que nous partirons ici du constat que le thème de la « banlieue » est largement 

exploité dans les textes de rap, tout comme dans ses éléments méta-textuels (le nom des 

groupes, les images sur les disques, etc.), et qu’il nous semble alors essentiel d’observer ce 

concept tel qu’il émerge des textes, c'est-à-dire sans tenir compte exclusivement de la 

définition proposée par les concepts sociologique, géographique, culturel, etc. En observant la 

façon dont le concept « banlieue » organise et oriente les significations des textes ainsi que la 

vision du monde qu’il dégage, nous allons voir que cela se fait avec une certaine uniformité et 

que cette dernière ne correspond pas toujours à l’analyse sociologique, mais plutôt à une 

représentation littéraire. Ainsi, la représentation de la banlieue se fait par l’emploi de termes 

et d'images qui mobilisent un symbolisme et des usages métaphoriques démontrant les limites 

des études sociologiques pour comprendre le rap. C’est pour cette raison que nous 

observerons cette représentation en la comparant à l’écriture contemporaine portant également 

sur la banlieue populaire. Ainsi, la façon dont des textes de François Bon, de Jean Rolin, de 

Didier Daeninckx ou de Lydie Salvayre, entre autres, font des banlieues populaires le cadre et 

le protagoniste de leur écriture, ressemble étonnamment à celle du rap. Les procédés 

stylistiques utilisés dans le rap et dans ces romans peuvent être rapprochés, ce qui dévoile 

pour nous une tendance dans l’écriture contemporaine à aborder la banlieue sous des 

paradigmes particuliers, mais aussi à produire une mise en question du réel, en prenant même 

une certaine position critique sur la réalité des banlieues. Mais comme nous avons signalé que 

dans tout morceau de rap, les éléments méta-textuels sont parfois aussi significatifs que le 

texte, nous les analyserons également par l’approche littéraire. Enfin, l’objectif de ce chapitre 

sera de montrer comment la représentation de la banlieue, objet par ailleurs le plus sensible 

des sciences sociales, se fait en définitive par des stratégies exclusivement littéraires.  

Cette question du traitement littéraire nous amène à ce que nous aborderons dans le 

troisième chapitre, où nous approfondirons notre étude sur la façon dont les textes de rap 

construisent la représentation du réel socio-historique. Nous allons alors nous intéresser à des 

images grotesques prédominantes dans les textes, particulièrement dans le traitement de 

l’institution policière. Une fois de plus, nous étudierons la représentation de la police parce 
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qu’elle est, comme la banlieue, l’un des objets les plus surreprésentés dans le rap français. 

Dans les analyses de ce chapitre, nous verrons que la violence de ces images est elle aussi 

inscrite dans la portée littéraire car elle se présente dans la continuité d’une tradition populaire 

bien ancrée dans la culture française, comme c’est le cas de la chanson. En même temps, cette 

violence dialogue avec celle qui apparaît dans des textes contemporains, tant français (comme 

le polar) qu’étrangers (des nouvelles ou des polars argentins). Ces dernières comparaisons 

vont montrer que les limites entre le réel et la représentation symbolique ne sont pas tout à fait 

délimitées dans le rap car les textes dénoncent un véritable fonctionnement de la police, en 

tout cas le même qui a été démontrée par les sciences sociales. La comparaison avec les 

écritures argentines va en outre nous permettre de comprendre l’aspect hyperbolique de cette 

représentation, car l’institution policière apparaît méprisée avec une intensité semblable à 

celle manifestée dans des textes argentins, produits dans une société où, de par son histoire, 

l’Etat, tout comme la police, est perçu comme « délinquant », « tortionnaire », voire 

« assassin ». 

 

Une fois analysée l’étendue littéraire des aspects thématiques les plus évidents, nous 

proposerons dans la deuxième partie de notre étude, intitulée « Dimension socioculturelle : 

ruptures et continuités », d'entrer au cœur du rapport que les textes de rap français 

entretiennent avec la culture nationale, et d’observer également quel est leur statut culturel. 

Cette partie va prendre deux directions : la première étudiera la langue employée dans les 

textes, et la deuxième s’interrogera particulièrement sur la nature des références culturelles 

mobilisées dans ces mêmes textes. 

Le quatrième chapitre sera ainsi consacré à l'étude de la langue dans les textes de rap. 

Nous partirons de la question initiale de savoir si la langue mobilisée par les rappeurs est la 

même parlée par les jeunes dans les banlieues populaires françaises, répertoriée par la 

sociolinguistique à partir des années 1980. Nous proposerons alors une définition de cette 

langue des cités françaises (ou « Le français contemporain des cités ») afin de voir de quelle 

façon elle est récupérée dans les textes de rap. Nous constaterons ainsi que ce parler des 

banlieues n’est pas la langue dominante dans les textes de notre corpus, et que ceux-ci, bien 

au contraire, ont recours au registre courant, voire même à la langue soignée. Ce constat est 

révélateur car il nous montre le désir manifesté dans les textes de rap d’accéder à des codes 

communs de la culture française. Cela nous amènera alors à nous demander quel 

positionnement face à la langue peut être lu dans ces textes. Les rappeurs revendiquent-ils 

l’irrespect de la norme langagière comme un signe de révolte? Ou le rap se présente-t-il 
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comme une entrée dans la langue française, car sa pratique motivera la consultation du 

dictionnaire, la recherche de la belle phrase, etc? Nous constaterons que même les propos 

explicites les plus violents contre la langue française manifestent le désir de sa maîtrise. Cette 

même question du positionnement face à la langue française nous amènera finalement à 

interroger les textes sur la conception plus générale du pouvoir de la langue en tant que 

facteur d’oppression ou, au contraire, d’intégration. 

Notre cinquième chapitre présentera une part d’analyse sociologique plus importante, 

qui était indispensable afin de rendre compte du statut culturel du rap français. Nous partirons 

des études de David Lepoutre (1997) sur la « culture des rues » dans les cités45 afin de voir, 

comme dans le chapitre précédent pour le parler des cités, si à partir des thématiques abordées 

dans les textes de rap et les références culturelles mobilisées, le rap français s’inscrit 

intégralement ou non dans cette culture de rue adolescente. Pour cela, nous nous interrogerons 

sur la place du rap dans la société française en tant que produit de consommation culturelle, et 

nous tiendrons compte des analyses de Pierre Bourdieu (1979) sur la culture populaire, qui 

considère que celle-ci se place généralement du côté passif de la consommation culturelle46. 

Mais le cas du rap français s’avère complexe. En effet, d’un côté les thématiques y abordées 

et l’origine sociale revendiquée par les rappeurs classent le rap dans le rang de ceux qui sont 

dominés socialement et culturellement, mais d’un autre côté, les ventes spectaculaires de 

disques et son écoute largement répandue parmi la jeuneuse sont des facteurs qui montrent 

que le rap aurait a priori traversé les barrières des classes sociales. Dans ce sens, ceux qui 

font du rap et ceux qui le produisent sont les producteurs d’un élément culturel, et se 

retrouvent alors du côté de la domination culturelle. Nous reconnaissons ainsi un double jeu 

dans le « phénomène » rap : ses thématiques évoquent les problèmes des « exclus » 

socialement, économiquement et culturellement, mais il semble avoir pourtant une position 

dominante dans le champ culturel. 

Or, ce constat nous amènera à nous interroger sur la véracité de cette place de la 

domination culturelle du rap et de ses acteurs. Les ventes spectaculaires des disques et son 

écoute répandue sont-ils des éléments suffisants pour classer le rap du côté de la culture 

dominante et de ceux qui dictent alors des normes et des modèles de comportement ? En 

interrogeant les textes, nous verrons qu’ils rendent compte des facteurs nouveaux de la société 

contemporaine, comme le rapport des classes populaires au monde du travail par exemple. Ce 

dernier élément va s’avérer central et va guider notre réflexion de la deuxième moitié de ce 

                                                 
45 David Lepoutre, Cœur de banlieue. Codes, rites et langages, Paris, Editions Odile Jacob, 1997. 
46 Pierre Bourdieu, La distinction : critique sociale du jugement, Paris, Les Editions de Minuit, 1979. 
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chapitre, car nous allons constater que le travail est finalement le facteur qui organise 

l’essentiel des références culturelles dans les textes de rap. Ainsi, les contradictions majeures 

que présente le rap dans son rapport à la grande culture française sont consciemment ou 

inconsciemment reliées au non-accès au travail comme problème central de la société 

contemporaine. Dans cette analyse, nous allons notamment nous intéresser à la critique de 

l’école dans les textes et nous allons voir que celle-ci ne peut être comprise sans tenir compte 

de ce rapport au monde du travail. Enfin, la mobilisation des thématiques qui concernent 

principalement le travail va nous permettre de comprendre que le rap se constitue comme 

référence culturelle, non pas d’un univers adolescent, mais plutôt de jeune-adulte rejetant la 

place qu’on lui a attribuée dans le corps social, et qui est alors en quête de son intégration, 

garantie par l’accès à l’emploi, dans la culture nationale. 

 

Les analyses de cette deuxième partie vont nous permettre de comprendre que les 

textes de rap manifestent en majorité le désir de reconnaissance culturelle dans les valeurs de 

la culture nationale. Dans la troisième partie de notre travail : « Dimension esthétique : le 

rapport à la littérature », nous approfondirons nos constats sur la question de la littérature. 

Comme nous l'avons vu dans la première partie, les textes de rap mobilisent des formes et des 

images littéraires dans la représentation du réel sociohistorique, c’est pourquoi nous nous 

demanderons dans cette partie d’où vient la force littéraire que nous reconnaissons dans ces 

textes, et si elle est recherchée, consciente, inconsciente, naïve ou impertinente. D’autre part, 

la deuxième partie de notre thèse nous a fait comprendre que les textes de rap manifestent le 

désir de s’inscrire dans la langue et la culture nationale. Nous avons ainsi vu des formes 

langagières et des références littéraires qui renvoient à des aspects très classiques de la culture 

française. Notre question portera donc sur la nature de ces références, c'est-à-dire sur le 

contact qui se lit dans le rap avec des textes précédents. 

Notre sixième chapitre portera alors sur le geste littéraire par l’analyse de tout ce qui 

renvoie à la littérature dans le rap. Nous partirons de la figure du poète largement exploitée 

dans l’univers du rap français, et verrons à quoi elle renvoie exactement. Nous découvrirons 

ainsi que la référence au paradigme poétique se rapporte à des techniques très anciennes de la 

poésie écrite et orale, renouvelées avec le rap. A partir de là, nous proposerons une étude 

détaillée de certains textes quant au travail de la rime, ce qui nous permettra de confirmer 

notre hypothèse initiale du premier chapitre. En effet, les analyses que nous proposerons dans 

cette partie vont nous permettre de constater que malgré les différences de style de chaque 

artiste, des formes poétiques classiques et peu usitées dans la poésie actuelle sont mobilisées 
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dans le rap. Ce traitement poétique va à l’encontre de l’évolution de la poésie moderne, 

penchée vers l’expérimentation et la liberté quant aux règles de la métrique. Nous nous 

intéresserons alors au rap en tant qu'objet poétique total, et nous étudierons toutes ses 

composantes : voix, corps, texte, etc., en tenant compte de ce que Paul Zumthor définit 

comme « performance »47, afin de saisir la cohérence du rap en tant qu’objet bien distinct du 

chant et du texte clamé ou récité. L’évolution de la performance dans ce genre musical nous 

permettra enfin de comprendre que le rap cherche à se constituer en tant qu’objet singulier 

dans la culture française, et nous constaterons que les premiers morceaux étaient plus proches 

du texte, tandis que les plus récents le sont plutôt de la force articulatoire de la voix. Cet 

aspect de l’oralité renoue également avec un passé ancré dans la poétique occidentale. 

Finalement, notre dernier chapitre insistera sur la continuité du rap dans l’écriture 

française, tant classique que populaire, tout comme dans la francophonie. Cette question sera 

traitée à partir de la définition que Roland Barthes a donnée de l’écriture, qui se constitue 

dans un tissu commun et jamais comme une parole solitaire48. Nous analyserons dans un 

premier temps le lien qu’entretiennent les morceaux de rap avec la chanson française, puis les 

textes de la littérature classique, voire scolaire. Par la suite, nous aborderons d’autres 

références à des écritures précédentes, comme le ton célinien que nous reconnaissons dans 

certains textes, ce dernier parallélisme apparaissant à nos yeux comme une référence 

exclusivement inconsciente. Enfin, une autre référence, mais cette fois-ci consciente et 

avouée, est celle des textes de la réflexion postcoloniale, car un bon nombre de rappeurs de la 

scène contemporaine revendiquent l’influence de ces textes dans leur écriture et insistent en 

outre sur le fait que la leur s’inscrit dans ce même courant littéraire. Finalement, les analyses 

de ce chapitre nous permettront de nous demander quel est le rôle du rap dans la culture 

française. 

 

                                                 
47 Paul Zumthor, Introduction à la poésie orale, Paris, Seuil, coll. Poétique, 1983. 
48 Roland Barthes, Le degré zéro de l’écriture, Paris, Seuil, 1953. 
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CHAPITRE I 

Origines : à la frontière du littéraire  
 

 Considérer les premiers pas du rap en France nous confronte inévitablement à la 

question des rencontres possibles (ou impossibles) du sujet « immigration » et de la société 

française. Le rap fait ses premiers pas en France au début des années 1980, au cours de la 

période où le débat autour de l’immigration occupe le cœur de la scène publique. 

L’immigration maghrébine et noire-africaine est notamment désignée comme étant à l’origine 

de la violence, de l’insécurité et du chômage tandis que le discours du Front national fait 

apparaître ces populations comme une menace pour la société1. Ces propos ont bâti une sorte 

de « barrière politique »2 car, en présupposant une définition particulière des concepts de 

« nation » et « citoyenneté », ils ont instauré une division dans le corps social entre ceux 

appartenant au corps politique de la société et ceux y figurant à l’extérieur. Ainsi les années 

1980 représentent-elles un tournant majeur quant au terme « immigration », celui-ci ayant 

évolué de la question économique et sociale à laquelle renvoyait la figure du travailleur 

immigré isolé de sa famille dans les années 1970, à une question identitaire et culturelle3.  

 C’est en nous concentrant sur cette période des années 1980 que nous allons interroger 

dans l’essentiel de ce chapitre la ou les formes de « rencontre » qu’ont eu lieu entre la société 

française et les populations se retrouvant dans cette catégorie de l’immigration. Pour tenir 

compte des débats de la période, il nous semble primordial de nous engager dans une 

définition de ce terme, que nous allons utiliser tout au long de ce chapitre, pour nous 

interroger sur le pourquoi de l’émergence du rap en tant que pratique culturelle liée au sujet 

de l'immigration. Nous adoptons la définition donnée successivement par Etienne Balibar et 

Saïd Bouamama, pour lesquels l’immigré représente une catégorie sociale dans laquelle se 

retrouvent particulièrement des ressortissants des anciens territoires coloniaux présents en 

France (l’indigénat) et appartenant simultanément aux couches populaires, et qui connaît donc 

les problèmes particuliers de ces secteurs sociaux (le prolétariat)4. Nous utiliserons alors le 

                                                 
1 Le sociologue Jacques Donzelot souligne que l’hostilité envers les minorités ethniques, caractéristique du Front 
national, se retrouve également dans la plupart des nations européennes, ce qui est « l'aspect le plus voyant d'une 
réorganisation de grande ampleur de la vie politique et des tendances de la société que celle-ci reflète ». J. 
Donzelot, Faire société. La politique de la ville aux Etats Unis et en France, Paris, Seuil, 2003, p. 44. 
2 Ibid. 
3 François Cusset, La décennie : le grand cauchemar des années 1980, Paris, La Découverte, 2006. 
4 Pour Etienne Balibar la catégorie « immigré » n’est pas uniforme et combine au côté de critères ethniques des 
critères de classe, dans lesquels sont inclus une certaine catégorie d’étrangers : un Portugais serait plus immigré 
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terme immigrant uniquement dans cette acception, même si nous sommes consciente que ce 

mot recouvre un sens beaucoup plus large.  

 L’apparition du rap en France coïncide avec ce débat ainsi qu'une série de conflits 

sociaux autour de l’immigration, dans le contexte d’une montée du discours de l’extrême 

droite qui désigne l’immigration comme un vrai « problème » pour la société, et associe le 

terme « immigrant » à celui d’« indésirable »5. La période des années 1980 a ainsi connu la 

multiplication d’agressions racistes, la montée du Font national et sa consolidation en tant que 

parti électoral6, la déception de la part des populations immigrées vis-à-vis des promesses non 

tenues des présidences de François Mitterrand7, la dégradation de l’état des cités et l'absence 

de politique ambitieuse en direction des quartiers défavorisés, mais également l’affaire du 

voile8 et la guerre du Golfe9 au tournant de la période. C’est aussi l'époque des premières 

grandes émeutes et des « rodéos » dans différents quartiers que l’on classait déjà comme 

difficiles, et celle du rassemblement des populations issues de l’immigration maghrébine, 

notamment à partir de la Marche des Beurs de 1983. Cette dernière a justement représenté le 

passage symbolique du « silence » à une forme de prise de parole, c'est-à-dire de l'invisibilité 

                                                                                                                                                         
qu'un Espagnol (à Paris), moins qu'un Arabe ou un Noir; un Anglais ou un Allemand ne le seront certainement 
pas... », Etienne Balibar et Immanuel Wallerstein, Race, classe, Nation, Paris, La Découverte, 1997. Pour Saïd 
Boumama « l’immigrant » dans la société française contemporaine désigne particulièrement le postcolonial se 
trouvant au croisement de deux filiations. : celle du prolétariat et celle de l’indigénat. Ainsi ces populations 
appartiennent en grande partie, et tout particulièrement dans les années 1980, aux couches populaires. Elles 
subissent de ce fait les contraintes et stigmates de leurs origines ethnico-culturelles en même temps que ceux de 
la classe laborieuse : chômage, conditions précaires de travail, etc. S. Bouamama, L’affaire du foulard 
islamique : production d’un racisme respectable, Roubaix, Le Geai bleu, 2004.  
5 Par exemple, dans le Dictionnaire de la lepénisation des esprits, P. Tevanian et S. Tissot définissent le mot 
« immigrant » comme un stigmate en lui-même car « on appelle ainsi celui que l'on perçoit comme différent, 
indésirable, tandis que personne ne songe à appeler « immigré » l'étudiant américain « blanc » vivant à Paris ». 
Pierre Tevanian et Sylvie Tissot, Dictionnaire de la lepénisation des esprits [1998], Paris, Esprit frappeur, 2002, 
p.167. 
6 Créé le 5 octobre 1972, le Front national obtient son ancrage politique lors des élections municipales de 1983, 
date à partir de laquelle Jean-Marie Le Pen est invité assidûment par la radio et la télévision d’Etat, favorisant 
ainsi la propagation de son discours. Voir Edwy Plenel et Alain Rollat, La République menacée. Dix ans d'effet 
Le Pen, Paris, Le Monde éditions, 1992.  
7 Dans son ouvrage consacré à la Marche des Beurs, à son contexte sociopolitique et à son héritage, S. 
Bouamama rappelle les circonstances de cette déception. La campagne électorale de François Mitterrand du 10 
mai 1981 avait été largement soutenue par la jeunesse des quartiers populaires, et tout particulièrement par celle 
issue de l'immigration, car il promettait notamment une série de mesures qui abrogeraient les lois restrictives 
d’entrée dans le territoire français ou de droit au permis de séjour. Mais la loi votée par le Parlement le 30 
octobre 1981 portant sur les conditions d'entrée et de séjour des étrangers reproduisait l'essentiel des lois 
précédentes et conservait le principe de la double peine. Voir S. Bouamama, Dix ans de marche des beurs, 
chronique d’un mouvement avorté, Paris, Desclée de Brouwer, 1994. 
8 « L'affaire du foulard » rouvre, à la fin de la décennie 1980, la discussion en France sur l'identité et 
l'intégration, à partir d'un fait divers, dans lequel trois collégiennes ont porté un foulard dans un collège de 
l’académie d'Amiens le 18 septembre 1989. Voir S. Bouamama, L’affaire du foulard islamique, op.cit. 
9 S. Bouamama rappelle que pendant toute la durée du conflit (2 août 1990-10 avril 1991), la population issue de 
l'immigration maghrébine se sent particulièrement visée et ne cache pas son opposition à l'engagement de la 
France dans le conflit. Voir S. Bouamama, Dix ans de marche, op.cit. p. 225.  
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sociale d’une génération issue de l’immigration à une présence active et militante sur la scène 

sociale et politique10. 

 En même temps, ce contexte de tension sociale a fait apparaître une série de termes et 

de concepts qui cherchaient à nommer les nouveaux conflits et à y remédier, et qui allaient 

désormais s’ancrer dans le langage politique et social11 en étant notamment repris par la scène 

culturelle. Parallèlement, différents hommes politiques, tant de droite que de gauche, ont tenu 

des discours sur l’immigration qui manifestaient les tensions de l’époque à ce sujet, et qui ne 

sont pas sans intérêt pour comprendre l’émergence du rap dans une ambiance politique de 

forte tension discursive. Face à ces discours, le premier passage à la parole publique de la 

jeunesse issue de l’immigration postcoloniale a été fait par le mouvement des « Beurs » qui, 

comme tout mouvement social, était l’une des réponses possibles au discours politique12. Il 

nous semble alors que le contexte social et l’éveil politique de cette jeunesse sont des facteurs 

primordiaux pour comprendre l’enracinement en France d’un genre musical importé des Etats 

Unis, comme l’est le rap, dans un mouvement d’identification avec la situation des Noirs-

américains, tout particulièrement auprès des jeunes Français des secteurs populaires.  

 

  Nous proposons d’appréhender ce contexte sociopolitique en termes de « champ 

discursif », c'est-à-dire en tenant compte de la position que des termes et des discours ayant 

caractérisé la période, « occupent à l’intérieur d’un réseau d’interactions »13. Ainsi, cette 

notion de « champ discursif », dans l’acception introduite par Dominique Maingueneau, nous 

servira à comprendre comment les premiers textes de rap se sont organisés selon la 

terminologie et la modalité discursive que la décennie a fait apparaître. Dans un premier 

temps, nous allons justement nous arrêter sur les termes qui sont apparus dans ce champ 

discursif ainsi que sur les discours tenus, afin de montrer comment le rap s’est constitué dans 

ce même « tissu » de paroles. En effet, celui-ci reprend les mêmes termes et semble se 
                                                 
10 Sur la Marche des Beurs, voir notamment S. Bouamama, Dix ans des marche, op.cit. et S. Beaud et O. 
Masclet, « Des « marcheurs » de 1983 aux « émeutiers » de 2005. Deux générations sociales d’enfants 
d’immigrés », Annales. Histoire, Sciences Sociales 2006/4, 61e année, p. 809-843. 
11 A partir de l’enracinement du Front national dans le paysage politique, une série de termes s’imposent sur la 
scène politique et sociale et désignent l’immigré comme cause principale de la montée de la violence urbaine et 
de la difficulté économique dans le contexte de crise économique. Ainsi, des termes tels que « sécurité », 
« clandestins », « identité nationale menacée» ou « problème de l'immigration » ont vu le jour ou connu une 
signification nouvelle. Voir à ce propos Abdelmalek Sayad « Les maux à mots de l'immigration », Politix, 12, 
1990.  
12 Pour le sociologue Patrick Pharo, le mouvement social est l’une des réponses possibles au discours politique 
qui ne se déroule pas seulement dans le face-à-face, mais aussi sous des formes plus massives, comme les projets 
des lois, le discours médiatique, etc. Patrick Pharo, Politique et savoir-vivre. Enquête sur les fondements du lien 
civil, Paris, L’Harmattan- Corlet, 1991. 
13 D. Maingueneau, Sémantique de la polémique. Discours religieux et ruptures idéologiques au XVIIe siècle, 
Lausanne, Editions L’Age de l’Homme, 1983. 
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construire en tant que réponse culturelle à la parole politique. Nous allons ensuite observer le 

champ culturel de la période qui était investi par des pratiques singulières d’expression 

littéraire parmi les populations issues de l’immigration postcoloniale, afin de comprendre 

comment le rap, en tant qu’expression esthétique de la langue, a rencontré un terrain fertile 

pour se développer. La deuxième partie de ce chapitre se voudra moins descriptive car nous 

proposerons d’analyser les premiers textes de rap français parus dans la scène culturelle. Nous 

allons alors exposer comment ces textes sont nés à partir des préoccupations sur l'immigration 

ayant caractérisé la période des années 1980, en même temps qu’ils rendaient compte d’un 

désir esthétique de la langue.  
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1.1 Contexte : entre violence verbale et plaisir littéraire 
 

1.1.1 La terminologie des années 1980  

 
 Comme nous l’avons dit, les discours tenus lors de cette période ont mis en avant 

l’idée d’un « problème », résultant, soit de la seule présence des immigrants sur le territoire 

français, selon le discours assumé et propagé par le Front national, soit, comme essaie de 

l’expliquer la sociologie de l’immigration, du traitement « problématique » de nouvelles 

populations « au moment où (et peut être parce que) les sociétés européennes sont face à des 

crises de régulation qui les privent des ressources nécessaires pour les traiter »14 . Dans ce 

contexte, de nouveaux termes sont apparus dans le langage social, politique et historique afin 

de répondre à ces problèmes, dont « intégration » et « nouvelle citoyenneté » sont les plus 

représentatifs. Ce premier provient du côté des organismes politico-sociaux15, tandis que le 

deuxième exprime la revendication des droits politiques concernant les résidants étrangers16. 

Mais ces termes, même s'ils viennent de terrains opposés, révèlent au grand jour la question 

du traitement des identités étrangères présentes dans la société française et « du rapport entre 

ce traitement et la démocratie en France »17 . Il nous semble alors que l’ensemble des termes 

apparus à cette époque concernant le sujet de l'immigration sont révélateurs afin de saisir les 

enjeux du champ discursif de la période. Ils définissent en effet une « identité énonciative » 

qui assume, du point de vue idéologique, une production discursive spécifique18. 

 L’inquiétude principale était alors centrée sur le problème de l’intégration des 

immigrés et de leur progéniture dans la société française, c'est-à-dire sur la question du 

« vivre ensemble » et de la « citoyenneté »19. Cette dernière est intrinsèquement rattachée aux 

                                                 
14 S. Bouamama, A. Cordeiro et M. Roux, La citoyenneté dans tous ses états, de l’immigration à la nouvelle 
citoyenneté, Paris, L’Harmattan, 1992. p. 12. 
15 Les concepts d’« intégration » et d’« assimilation » sont perçus par la sociologie de l’immigration comme des 
instruments idéologiques véhiculant une certaine façon de résoudre la question de l’immigration. Voir A. Hajjat, 
Immigration postcoloniale et mémoire, Paris, L’Harmattan, 2005. 
16 La préoccupation concernant une nouvelle définition de la citoyenneté voit ses origines dans des réseaux 
militants qui défendent les droits des communautés issues de l'immigration et la reconnaissance de ces 
communautés comme composantes de la diversité française. La revendication des droits politiques de ces 
communautés apparaît à la fin des années 1970, et c'est lors de la campagne électorale de 1983 que le droit de 
vote des immigrés aux municipales émerge comme véritable thème de mobilisation. La « nouvelle citoyenneté » 
apparaît fin 1984 avec la mobilisation autour de « Convergence 84 pour l'égalité ». Elle signifie alors simplement 
la dissociation de la citoyenneté et de la nationalité. Voir S. Bouamama, La citoyenneté, op.cit. p. 25. 
17 Ibid. 
18 Cela renvoie à la notion de « positionnement » dans le « champ discursif », voir Patrick Charaudeau et 
Dominique Maingueneau (dir.), Dictionnaire d’analyse du discours, Paris, Seuil, 2002. 
19 Voir notamment J. Donzelot, Faire société, op.cit. et Pierre Tevanian qui, dans La Mécanique raciste, 
considère les concepts d'« intégration » et de « vivre ensemble » comme des « mascottes » de l'antiracisme 
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enjeux des luttes sociales et à la revendication de son extension aux différentes catégories 

sociales. Comme le rappelle Saïd Bouamama, cette terminologie concernait auparavant le 

Tiers Etat et s'est ensuite étendue aux femmes, pour qu’aujourd’hui la revendication de la 

citoyenneté se poursuive au sein de l'immigration, « ou du moins de sa partie organisée autour 

de la défense de ses droits »20. L’histoire de ce terme est donc intimement liée à des secteurs 

de la population dont on met en cause la véritable appartenance à la cité. D’une certaine 

façon, poser de nos jours la question d'une « nouvelle citoyenneté » serait le résultat de 

facteurs historiques et économiques qui font de celle-ci un révélateur des dysfonctionnements 

et des exclusions de la France contemporaine21.  

 C’est dans cette double inquiétude concernant la citoyenneté et l’intégration 

qu’apparaît un terme dont le sens sera lié à la génération 1980, et qui sera repris par les 

manifestations culturelles. Le terme de « beur » jaillit ainsi sur le plan socioculturel pour 

s’adapter au mieux à une conception particulière de la citoyenneté. La lutte de la deuxième 

génération des immigrés maghrébins pour leur acceptation en tant que citoyens dans la société 

française prend principalement forme à partir de la Marche de 1983, qui a donné une image 

plutôt positive des enfants des immigrés, soucieux de leur « intégration »22, par opposition à 

celle de leurs parents, hostiles et enfermés dans une sorte de communautarisme23. Ce faisant, 

l’intégration semblait être un processus possible, mais surtout obligatoire. Le terme de 

« beur » est tout d'abord apparu chez la jeunesse de la région parisienne comme une forme 

d'auto-appellation, exprimant en même temps l’affirmation d’une identité. Il résultait d'un 

double verlan par l'inversion du mot Arabe (Arabe devient be-ra qui devient beur), et 

indiquait tout à la fois une identité aux spécificités nouvelles, autres que celles des parents, et 

                                                                                                                                                         
d'Etat. P. Tevanian, La Mécanique raciste, Paris, Editions Dilecta, 2008. 
20  S. Bouamama, La citoyenneté, op.cit. p. 23. 
21 Ibid. Il est également intéressant de remarquer que le Programme du FN insiste particulièrement sur le terme 
de « citoyenneté » pour établir des limites à la croissance de l'immigration. Etranger et citoyen sont des pôles 
complètement opposés dans la conception lepéniste de la France qui insiste sur la « préférence nationale » dans 
le souci de défendre « l'identité nationale ». Dans cette logique, pour pouvoir rester en France, les étrangers 
doivent s'assimiler : devenir pleinement Français ou partir. J-M. Le Pen, Ch. IX : « Immigration: la préférence 
nationale » dans Pour la France. Programme du Front national, Paris, Editions Albatros, 1985. 
22 S. Bouamama explique que les jeunes issus de l'immigration acquièrent une certaine visibilité dans la société 
française principalement par deux événements : les rodéos de l'été 1981 par lesquels ils restent liés à des 
connotations négatives, et la Marche qui, au contraire, leur attribue une vision positive. De « méchants casseurs 
et délinquants », ils se voient transformés en « gentils Beurs ». S. Bouamama, Dix ans de marche, op. cit. 
23 Un événement important manifeste la façon contrastée dont sont perçus dans la société les enfants d’immigrés 
d’une part et leurs parents d’autre part. Le conflit de l’usine Talbot 7 se déclenche en décembre 1983, quelques 
jours après l'arrivée de la Marche. Les travailleurs font une grève pour sauver leur poste de travail, occupent 
l’usine, et se produit alors un choc avec les CRS. La presse oppose alors Talbot de la Marche, en montrant d'un 
côté le mouvement pacifiste des Beurs, et d'un autre la grève violente menée par leurs parents. Ceci présuppose 
que “les beurs sont d'autant plus valorisés qu'ils affichent une distance avec leurs origines; ils sont d'autant plus 
appréciés qu'ils ne paraissent plus arabes”, voir S. Bouamama, Dix ans de marche, op.cit. p. 84. 
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l'affirmation d'une origine arabe. Comme l’explique S. Bouamama, il exprimait plus 

précisément l'émergence d'une nouvelle réalité identitaire française : « l'existence des Arabes 

de France » car, « jusqu'alors, la France ne connaissait que des Arabes en France »24. Mais le 

terme ne désignait pas seulement les enfants d'immigrés maghrébins ; curieusement des 

enfants issus d’autres groupes immigrants, africains ou portugais, mais aussi des jeunes 

Français d'origine, ou « de souche », s'auto-désignaient également par ce terme qui 

« exprimait l'émergence d'une identité urbaine multiculturelle, assumée et revendiquée ». 

Enfin, il révélait les valeurs d’une société plurielle par « le refus d'une identité uniforme, 

homogène et niant ses diversités »25. 

 En même temps, à l'issue de la Marche, ce terme a été récupéré par le discours 

politique et le vocabulaire médiatique qui l’ont détourné de son sens initial, car il a été 

présenté comme le seul signe d'une rupture avec la culture des parents26, niant ainsi la 

revendication des identités d'origine qu’il présupposait. La perception de l'immigrant s’est 

alors vue dédoublée dans ce contexte politique où l’on percevait les Beurs comme 

« intégrables » tandis que leurs parents et les autres communautés issues de l'immigration 

étaient à gérer restrictivement afin d'éviter le flux de l'immigration clandestine. Le terme 

« beur » a fini par être rejeté par certains des acteurs concernés, car, comme celui 

d' « intégration », il répondait selon eux à des conceptions politiques bien précises sur 

l'immigration. 

 De ce fait, une nouvelle approche de la sociologie de l’immigration porte une critique 

véhémente à l’encontre du concept d’« intégration », qu’elle définit comme ambigu et qui est 

principalement construit d’une manière mythique27. Le discours intégrationniste, qui postule 

la nécessité d’intégrer les étrangers comme une « évidence », serait le reflet d’une conception 

particulière de la « nation française » trouvant ses origines dans la révolution de 178928. 

                                                 
24  Ibid. p. 69. 
25  Ibid., respectivement.  
26 Notons ici que, curieusement, la rupture avec la culture des parents est perçue comme un aspect positif, ce qui 
contredit d’une certaine façon les valeurs de la famille occidentale où toute tension enfant-adulte ou enfant-
parent devient la preuve d’une crise dans les rapports entre les générations, ou de conflits émotionnels que 
traversent les adolescents. S. Bouamama a précisément intitulé le chapitre où il aborde la grève des travailleurs 
immigrants : « La diabolisation des parents » dans S. Bouamama, Dix ans de marche, op.cit. 
27 Dans le sens même des « récits fondateurs » de la démocratie occidentale qui présentent un aspect 
« mythologique » ou « idéologique », et dont la force de persuasion décline de nos jours. Voir les propos de S. 
Bouamama dans La citoyenneté, op. cit., pour qui la notion de nationalité est une illusion car le modèle 
démocratique est constitué par la triade « nation-citoyen-gouvernant ». Voir aussi S. Bouamama La France, 
autopsie d'un mythe national, Paris, Larousse, 2008. 
28 Voir à ce propos la logique de l'Etat-nation à laquelle les étrangers, par définition, n'appartiennent pas. En 
inventant le citoyen national et la collectivité civique nationale juridiquement homogène, « la Révolution 
inventait par la même occasion l'étranger », Rogers Brubaker, Citizenship and Nationhood in France and 
Germany , 1992, p. 81.  

http://www.hup.harvard.edu/catalog/BRUCIT.html
http://www.hup.harvard.edu/catalog/BRUCIT.html
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L'injonction à l'intégration part d’une définition homogène, du point de vue culturel, de la 

nation et des citoyens, qui serait en outre structurée par une rhétorique sous-entendant la 

responsabilité de l’étranger de « s’assimiler », et non pas tant le devoir du pays d’accueil de 

réussir cette « assimilation »29. 

 Enfin, en parallèle à cette terminologie concernant particulièrement la question de 

l’intégration des immigrés, d’autres termes ont jailli tout au long de la décennie 1980 visant 

plus précisément des aspects négatifs de la jeunesse des quartiers populaires. On a ainsi 

entendu parler dans les mass médias des « jeunes de banlieue », des « bandes de jeunes », des 

« violences urbaines », de l’« échec scolaire »30 et du « ghetto » pour faire référence à 

certaines zones urbaines sensibles, nous allons nous intéresser à ce dernier terme et à son 

rapport avec le rap tout particulièrement dans le deuxième chapitre de cette thèse. 

 

1.1.2 Le champ discursif des années 1980  
 

  Parallèlement à la violence de ces termes, le contexte des années 1980 a été marqué 

par une animosité particulière dans le discours sociopolitique qui visait ponctuellement la 

population issue de l’immigration maghrébine en France. Ce climat de tension sociale qui 

s'est ainsi instauré du point de vue discursif est en tout cas particulièrement intéressant pour 

comprendre l’émergence d’une pratique artistique agonistique31 comme le rap. L’inquiétude 

de la société française concernant l’intégration des immigrés a donné lieu à une série de 

discours prononcés par des hommes politiques qui, en même temps, ont donné l’alerte d’un 

vrai problème de la perception de l’étranger et du sujet de l’immigration. D’un côté, des hauts 

représentants du gouvernement ont tenu des propos concernant les populations issues de 

l’immigration qui ont choqué l’opinion publique, et d’un autre, les discours du Front national 

ont teint l’espace discursif d’un langage autoritaire utilisant « la dépréciation » comme moyen 

privilégié32. Des discours et des « petites phrases » provocantes sont ainsi restés dans la 

                                                 
29 P. Tevanian et S. Tissot donnent la définition de ces deux termes selon la pensée lepéniste. S’assimiler serait 
alors « disparaître » en tant qu’entité migrante, c'est-à-dire abandonner tout lien identitaire avec le pays d’origine 
pour rejoindre pleinement l’identité française. Ainsi, « les concepts d’intégration et d’assimilation sont donc des 
instruments idéologiques typiques, produisant le problème qu’ils prétendent résoudre. Le thème d’intégration 
est un effet un moyen subtil d’exclure une partie des jeunes de la communauté nationale : l’injonction « intégrez-
vous » est une manière détournée de dire : « vous n’êtes pas intégrés », « vous n’êtes pas de nôtres » ». P. 
Tevanian et S. Tissot, Dictionnaire, op.cit. p.178. 
30

  Voir par exemple A. Jazouli, Une saison en banlieue, Paris, Plon, 1995. 
31 Nous allons revenir sur ce terme, étudié notamment dans le rap par Christian Béthune (1999), dans le 
quatrième chapitre de cette thèse. 
32 J. Donzelot souligne, par exemple, que le concept de « problème de l’immigration », créé par J-M. Le Pen a 
été réemployé massivement par des hommes politiques et différents chercheurs de l’époque. J. Donzelot, Faire 
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mémoire de l'époque et ont laissé apparaître un champ discursif où la dépréciation, la 

ridiculisation, le défi, voire l’agressivité, étaient présentés comme des moyens discursifs 

pertinents et admissibles. La chanson rock, en tant qu’expression culturelle des jeunes issus 

de l’immigration à l’époque, comme nous le verrons plus bas, a réagi immédiatement face à 

ces propos en se constituant comme une réponse. Dans le cas du rap, plusieurs textes y ont 

également répondu dans la décennie suivante et ont d'ailleurs continué à le faire jusqu’à nos 

jours, ce qui montre que ces discours ont bien marqué les esprits de la génération. 

 Le « Discours aux jeunes beurs arrogants » de J-M. Le Pen tenu en 1987 où il exhorte 

les jeunes immigrants (« vous ») à « s’intégrer complètement » à la France (« nous ») en 

abdiquant leurs racines, culture et mœurs, sous la menace qu’autrement « cela se terminera 

mal », est l’un des plus représentatifs car il s’adresse directement à ces populations :  

Si vous êtes fidèles à la France, si vous l’aimez, si vous adoptez ses lois, ses 
mœurs, sa langue, sa façon de penser, en un mot si vous vous intégrez 
complètement à elle, nous ne vous refuserons pas d’être des nôtres, pour peu qu’il 
y ait une étincelle d’amour et non pas seulement un intérêt matériel dans votre 
démarche. Mais si vous restez fidèles à vos racines – ce qui est en soi respectable et 
que je respecte-, si vous prétendez vivre dans vos lois, vos mœurs à vous, avec 
votre culture, alors il vaut mieux que vous rentriez chez vous, sans cela tout cela se 
terminera mal33. 

 

 Par cet emploi qui oppose le « nous » et le « vous », ce discours se place sur le champ 

du défi car il insiste sur la barrière culturelle qui sépare la France de ces jeunes issus de 

l’immigration34. Dans son étude sur l’expression de la subjectivité dans le langage, Emile 

Benveniste désigne ainsi le pronom « nous » comme étant « exclusif » quand il renvoie à 

« je » et à « eux », excluant alors la deuxième personne35. De ce fait, nous interprétons le rejet 

de ces populations comme la principale intention de ce discours, laquelle se présente par la 

multiplicité des « vous » et par l’affirmation du « nous » en tant qu’identité exclusive. Le 

« vous » se voit de plus soumis à des « conditions » qui présupposeraient son entière 

                                                                                                                                                         
société, op.cit. Par rapport au discours lepéniste voir Maryse Souchard et al., qui caractérise ce discours comme 
particulièrement offensant car il se sert des « déplacements », des « a priori », des « clichés » et des « non-dits », 
qui sont des caractéristiques propres aux discours totalitaires, comme les a étudiés, par exemple, J -P Faye dans 
Langages totalitaire. La raison critique de l'économie narrative, Paris, Hermann, 1972. M. Souchard et all., Le 
Pen-Les mots. Analyse d'un discours d'extrême-droite, Paris, Le Monde éditions, 1997.  
33 J-M. Le Pen, « Discours aux jeunes beurs arrogants » [2 avril 1987], paru dans Le Monde le 4 avril 1987. Nous 
soulignons en caractères gras. 
34 Dans leur analyse du discours lepéniste, les travaux rassemblés par Maryse Souchard et all. attirent l’attention 
sur la prééminence des pronoms de la première personne, et tout particulièrement du « nous » -qui représente 
32% des pronoms employés- dans les discours de J-M. Le Pen. C'est là la marque d’un discours pleinement 
assumé dans sa subjectivité et qui prétend prendre la parole au nom du collectif car, le plus souvent, le « nous » 
dans le discours lepéniste renvoie à « nous les Français », quand il ne renvoie pas directement à « nous, les 
militants du F.N. ». Maryse Souchard et all, Le Pen-Les mots, op.cit. 
35 E. Benveniste, Ch. 18 : « Structure des relations de personne dans le verbe », (Part. V), dans Problèmes de 
Linguistique générale 1, Paris, Gallimard, 1966. 
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responsabilité dans le processus de l’acceptation sociale, et ensuite de l’intégration. Le 

« nous », par contre, reste passif et, par une certaine complaisance, rejette l’entière 

responsabilité sur le « vous » dans le processus d’intégration. Le ton menaçant, construit par 

une forme simple du type : « si vous ne faites pas ceci…ou/et si vous continuez à faire cela… 

voilà ce qui va vous arriver », dépasserait d’une certaine façon le formalisme d’un discours 

politique et prendrait plutôt la forme de l’intimidation. La menace est accompagnée de la 

dépréciation, particulièrement par le deuxième emploi de la particule « cela » : « sans cela » 

renvoie aux énoncés précédents, mais « tout cela » renvoie à la place et à la situation des 

immigrés au sein de la société, ou simplement à leur processus d’intégration, ce que Le Pen 

désigne finalement avec mépris36. 

 Ces propos de Le Pen sont ainsi particulièrement violents car, par la façon discursive 

dont elle se présente, cette « injonction à s’intégrer » semble loin d’être la conclusion d’une 

réflexion politique sérieuse, mais plutôt une sorte de « chantage » propre, par exemple, à des 

querelles de gangs. De plus, elle véhicule une violence symbolique, au sens bourdieusien, car 

cette « sommation à l’intégration » serait perçue par les populations concernées comme une 

véritable « insulte » à leurs identités et cultures37. Par ailleurs, ce type de propos a déjà été 

signalé par les réflexions postcoloniales qui dénoncent dans les échanges permanents entre les 

Européens et les non- Européens (les « autres »), la présence permanente d’un « nous » et 

d’un « eux » où « l’un et l’autre [sont] bien établis, clairs [et] d’une évidence inattaquable »38.  

 Du côté des représentants politiques, le champ discursif a été nourri par des propos 

que l’on a accusés de favoriser une certaine banalisation, voire même de légitimer des thèses 

du FN39. Parmi ces propos, nous pouvons évoquer ceux du président de l’époque, François 

Mitterrand, qui estimait par rapport à l’immigration que « le seuil de tolérance [était] 

largement atteint », notamment en ce qui concernait la carte de séjour et le droit de vote des 

immigrants40 . D’autres membres du gouvernement ont en outre affirmé que « le FN pose les 

                                                 
36 Selon la définition du Petit Robert (2012), le pronom démonstratif « cela » ne désigne une personne qu'avec 
mépris ou commisération.  
37 Voir A. Hajjat, Immigration postcoloniale, op.cit. Cf. « Intégration et Assimilation» dans P. Tevanian et S. 
Tissot, Dictionnaire, op.cit. pp.174-184. 
38 Edward Saïd signale, par exemple, que la distinction entre « eux » et « nous » « remonte à la vision grecque 
des Barbares, mais quelle qu’ait été la source de cette pensée « identitaire », elle est devenue au XIXème siècle 
la grande caractéristique, tant des cultures impérialistes, que de celles qui s’efforçaient de résister aux 
empiétements de l’Europe ». E. Saïd, Culture et impérialisme, [Culture and Imperialism, 1993], trad. de Paul 
Chemla, Paris, Fayard, 2000, p. 28. 
39 Sur la façon dont ces discours s'inscrivent dans une sorte de continuité et dans la banalisation des idées 
lepénistes, voir notamment P. Tevanian et S. Tissot, Dictionnaire, op.cit. 
40 Lors d’un entretien avec Yves Mourousi sur TF1 en 1985. Pour le récit des événements accompagnant 
l’ensemble de déclarations des hommes politiques que nous évoquons ici, voir S. Bouamama, Dix ans de 
marche, op.cit et M. Abdallah, J'y suis j'y reste, les luttes de l'immigration depuis les années soixante, Paris, 
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bonnes questions mais donne les mauvaises réponses »41, avoir « des valeurs communes » 

avec celui-ci, et ont estimé que les préoccupations de son électorat étaient légitimes42. 

D’autres propos tenus par le gouvernement ont manifesté que les thèses du FN étaient des 

«évidences » premières, comme « les Français d'abord », ou celui de la « préférence 

nationale »43. Mais ce sont notamment les propos que Jacques Chirac, en tant que maire de 

Paris, a utilisés pour convaincre la société du problème de l'étranger, qui ont touché la 

sensibilité des populations issues de l’immigration, lesquelles se sont senties outragées44. 

Hormis ses propos sur Le Pen qui, selon lui, « répète certaines choses que nous pensons tous, 

un peu plus fort et mieux que nous »45, c'est son discours de 1991 lors d’un dîner à Orléans 

qui a le plus affecté les immigrés. A cette occasion, il a en effet signalé, en se faisant le 

représentant d’une parole collective par l’emploi du « nous » excluant, que « notre problème 

ce n’est pas les étrangers » mais qu’il y en a « overdose »46. L’emploi du « nous » est encore 

une fois révélateur car, venant cette fois-ci du maire de Paris, il délimite une fois de plus la 

barrière symbolique entre « nous les Français », et « eux, les étrangers ». Dans la suite du 

discours, il a insisté sur le fait que la présence de populations d’origines ethniques et 

culturelles autres qu’européennes est problématique, puisque, selon lui, « il n’est pas 

évident » de cohabiter avec des « musulmans » et des « Noirs ». Son recours à une formule 

qui se voulait en principe humoristique, est devenue tristement célèbre : « Et, si à cela vous 

ajoutez le bruit et l’odeur… »47. Il a ainsi voulu désigner les désagréments causés par les 

familles immigrantes cohabitant dans les quartiers populaires avec des Français d’origine. 

 A partir de ces discours, nous pouvons supposer comment les populations issues de 

l’immigration postcoloniale ont pu se sentir particulièrement visées, ce qui explique leur désir 

de réponse. Comme nous allons le voir plus bas, le champ culturel des jeunes issus de 

l’immigration était investi par la musique rock et la pratique du théâtre. Jusqu’alors, ces 

pratiques culturelles visaient notamment à montrer et à dénoncer la situation sociale de ces 

jeunes, mais à partir de la répétition de ces discours dépréciatifs, l’expression culturelle de ces 
                                                                                                                                                         
Reflex, 2000. 
41 Laurent Fabius, entretien avec Jacques Lanzi sur TF1 en 1985. 
42 Charles Pascua, entretien dans Valeurs actuelles en 1988.  
43 E. Balladur, Douze lettres aux Français trop tranquilles, Paris, Fayard, 1990. 
44 Nous renvoyons à l’analyse du texte du rappeur Iron Sy, « Président » (2006) que nous proposons dans le 
Chapitre III, qui se veut une lettre adressée à J. Chirac au sujet de ces propos outrageants envers les populations 
d’origine immigrée.  
45 Cité par Franz-Olivier Giesbert, Jacques Chirac, Paris, Seuil, 1987, p. 419. D’ailleurs, le même Le Pen se 
vante dans la préface du Programme du Front national de ce que ses idées soient reprises par les représentants 
politiques : « Notre confiance a été récompensée. Quand les Français ont enfin pu nous entendre, ils se sont 
aperçus que nous disions tout haut ce qu'ils pensaient tout bas », J-M. Le Pen, Pour la France, op.cit.   
46 J. Chirac, discours prononcé le 19 juin 1991, lors d'un dîner-débat du RPR à Orléans.  
47 Ibid. 
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jeunes semble être passée de la seule description/dénonciation à une véritable situation de 

riposte discursive. Celle-ci prendra une dimension maximale avec le rap. Ainsi, ces derniers 

propos de J. Chirac deviendront un référent commun aux textes de rap qui y feront souvent 

allusion. Parmi tant d’autres et par ordre chronologique, nous pouvons en citer une première 

référence un an après dans un texte de la deuxième compilation rap, Rapattitude II, où un 

groupe de rappeurs exprime faire « au passage bras d’honneur à Jacques Chirac et ses 

mauvaises odeurs »48. En 1995, dans un texte du groupe NTM, l’un des rappeurs affirme 

combattre tous « ceux dérangés par les odeurs et les bruits »49, et en 1996, un autre rappeur 

manifeste son ressentiment par la cruauté des propos chiraquiens :  

Ils disent que la France est grande 
Je me demande 
A quel maqu’reau j’paye mes impôts ? 
Ah ! C’est à celui qui me traite de négro 
Qui m’a dit que ça pue dans mes escaliers 
Et qu’ça gêne qui ? Mon voisin d’palier50.  

 

 Dans le deuxième millénaire, un texte de rap rappelle dans tous leurs détails les 

mêmes propos : « Pour les voisins d’en face, t’es qu’une sale race/ Tes bruits et tes odeurs 

embarrassent »51. De même, le rappeur Booba affirme de par son rap « représenter le bruit et 

l’odeur »52. Pour les autres expressions culturelles, ces propos chiraquiens ont également été 

source de création. La chanson rock riposte ainsi par le disque du groupe Zebda sorti en 1995 

et intitulé précisément « Le bruit et l’odeur »53. Comme nous le verrons dans les analyses 

proposées dans cette thèse, les discours des représentants politiques concernant les 

populations issues de l’immigration seront systématiquement évoqués dans les textes de rap 

français, et non pas seulement ceux de la décennie 1980 mais également tous ceux tenus 

après, notamment ceux durant les émeutes des banlieues de 2005 qui seront, comme pour les 

exemples que nous venons de voir, soit repris intégralement ou par des extraits dans les 

morceaux, soit évoqués par allusions dans le corps des textes. Cela nous permet de penser que 

c’est ce contexte qui a favorisé l’émergence du rap en France54 car il s’agit de textes qui 

                                                 
48 Coté obscur, « Le côté obscur de la planète », Rapattitude II, Labelle Noir/ Dellabel, 1992. 
49 NTM, « Plus jamais ça », Paris sous les bombes, Epic, 1995. 
50 Doc Gynéco, « Hexagonal », Liaisons dangereuses, Virgin, 1996. 
51 Monsieur R, « Quoi ma gueule », Anticonstitutionnellement, XIII Bis Records, 2000. 
52 Booba, « Tallac », Panthéon, Tallac, Universal, Barclay, 2004. 
53 Zebda, Le bruit et l’odeur, Barclay Records, 1995. 
54 Il est intéressant d’évoquer ici comment le rap n’émerge pas de façon similaire en France et dans les autres 
pays européens. Ainsi, les premiers disques de rap allemand, qui sont nés parallèlement aux français, sont plus 
proches du rap américain par leur portée festive. Les premiers raps français, par contre, sont essentiellement liés 
à leur contexte socio-historique national. Une autre distinction, les textes de rap allemand sont écrits en allemand 
et dans d’autres langues étrangères, notamment le turc, tandis que le français l’est exclusivement en langue 
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s’inscrivent dans le même ton de défi lancé par ces discours, comme une réponse culturelle et 

esthétique à la violence des débats publics.  

 

 De cette manière, la rencontre entre les secteurs issus de l’immigration et la société 

française semblerait s’inscrire non pas dans une discussion calme et sereine, mais dans un va-

et-vient d’agressions verbales, d'un côté sur le plan politique tandis que l'autre se défend grâce 

à une riposte culturelle. La parole des hommes politiques instaure un espace interlocutoire –

dans le sens d’échange verbal55- qui, selon les analyses sociologiques de Patrick Pharo sur le 

lien civil, constitue la « véritable infrastructure de la vie civile ». Comme l'explique le 

sociologue, les réponses possibles de la part des citoyens au discours politique sont multiples, 

l’une d’elles est le mouvement social mais peut l’être également toute forme d’expression 

culturelle. Or quand l’acte interlocutoire est « inadmissible », le conflit éclate et « il reste 

alors peu de place pour la civilité »56. Il nous semble donc que l’émergence du rap en tant que 

pratique culturelle coïncide avec le besoin de riposter contre les discours racistes de l’époque. 

Les discours que nous avons évoqués ici valident, d’une certaine façon, une forme 

interlocutoire où il serait permis de tout dire, en particulier par l’emploi de termes dépréciatifs 

et même agressifs. Ils se placent de fait dans une sorte de zone de conflit où les échanges 

qu’ils permettent tendent à se construire sur un effacement des limites de la civilité parce que 

dans leurs propos, ils ont donné place à de l’inadmissible. Cela explique pourquoi, dans les 

réponses que le rap a données aux propos de J. Chirac, nous retrouvons des expressions 

comme « faire un bras d’honneur » ou traiter de « maquereaux » les hommes politiques, qui 

s’inscrivent dans un même échange de violence verbale. Dans un sens, le contexte sémantique 

et discursif nous semble déterminant pour qu’une pratique de la langue, fondée 

essentiellement sur le modèle de l’affrontement verbal57, trouve un terrain fertile à cette 

période en particulier de l’histoire sociale française. Car, comme l'explique D. Maingueneau, 

par rapport à l’émergence de la réponse polémique dans le « champ discursif », « le discours 

postérieur, loin de s’être constitué de manière indépendante, s’est défini dans les limites qu’a 

dessinées celui qui l’a précédé »58. 

                                                                                                                                                         
française. Sur le rap allemand, voir Tom Cheeseman, « Polyglot Politics. Hip Hop in Germany », Debatte: 
Journal of Contemporary Central and Eastern Europe v.6 n°2, 1998, pp.191-214. Sur la comparaison avec le 
rap français, voir Karim Hammou, “Allemagne/France : le rap dans les années 1990”, Sur un son de rap, 24 juin 
2010 [en ligne]. URTL : http://surunsonrap.hypotheses.org/1323#identifier_12_1323, consulté le 15 avril 2012. 
55 Cf. « interlocuteur » dans P. Charaudeau et D. Maingueneau (dir.), Dictionnaire, op.cit. p. 326. 
56 P. Pharo, Politique et savoir vivre, op.cit. p. 62. 
57 Cela renvoie à la portée agonistique propre au rap. Nous renvoyons à notre quatrième chapitre où nous 
étudierons en détail cette caractéristique.  
58 D. Maingueneau, Sémantique, op.cit., p.9. 

http://surunsonrap.hypotheses.org/1323#identifier_12_1323
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 Ces réflexions peuvent en plus nous aider à comprendre la logique dans laquelle 

semble se construire le rap en France (ou la pratique du rap même), dont nous nous 

proposerons d’analyser les premiers textes dans la deuxième partie de ce chapitre. 

L’émergence du rap correspond-elle simplement à de la « résistance culturelle » face à la 

violence de ces discours, comme les analyses d’E. Saïd l’avaient montré à propos de 

l’opposition à la culture dominante qui vient de la logique coloniale59 ? Si c’est le cas, il y 

aurait sans doute avec le rap une rupture culturelle. Mais cette logique ne s’inscrirait-elle pas 

plutôt dans la continuité des formes de socialisation propres aux jeunes issus de l’immigration 

postcoloniale dans la période des années 1980 ? Dans ces formes fusionnaient la dimension 

référentielle, inquiète des questions de l’époque, et la dimension sémantique, c'est-à-dire le 

plaisir de produire des textes. Mais toutes les deux s’inscrivaient dans la continuité des 

expressions culturelles de la jeunesse populaire et ouvrière des banlieues rouges. Les formes 

de sociabilité de la jeunesse issue de l’immigration ne manifestaient donc pas l’intention 

d’une rupture avec des formes précédentes d’expression culturelle, tout au contraire. Mieux 

encore, la pratique du théâtre dans les banlieues des années 1980 montrait en plus l’intention 

de s’inscrire dans la culture reconnue. Comme nous allons tenter de le montrer dans la 

deuxième partie de ce chapitre, il nous semble que l’émergence de la pratique du rap s’inscrit 

plutôt dans cette continuité culturelle. Ainsi les premiers textes se construisent-ils eux aussi 

dans la fusion d’une logique référentielle et d’une logique sémantique et/ou ludique.  

 Si le contexte sociopolitique a été déterminant pour l’émergence de textes de rap en 

France, le contexte culturel a donc également été un facteur essentiel pour accueillir une 

pratique comme le rap, sans produire de rupture culturelle. Nous proposons alors d’observer 

le contexte culturel dans les quartiers populaires, et notamment celui qui concernait la 

jeunesse d’origine immigrée au moment de l’arrivée du rap, afin de mieux comprendre 

comment ce dernier a pu devenir un moyen privilégié d’expression culturelle pour ces jeunes. 

Comme nous allons le voir, ce contexte était lui aussi marqué par les préoccupations majeures 

de la période, notamment la thématique de l’immigration.   

 

1.1.3 Le champ culturel : l’art « beur » 

 

                                                 
59 E. W. Saïd, « Résistance et opposition » dans Culture et impérialisme, op.cit.  



 46 

 Dans la même période, les jeunes issus de l'immigration connaissent une socialisation 

spécifique par des expressions culturelles qui rejoignent des traits de la culture parentale en 

plus de la française. S'ajoute à cela leur expérience particulière dans les grands ensembles des 

banlieues populaires. Différentes formes de cette sociabilité culturelle ont émergé à partir des 

années 1970, principalement grâce à la politisation, ouvrière et étudiante, des groupes issus de 

l’immigration. Cela leur a permis de participer au mouvement d’émancipation culturelle 

ouvrière, mené principalement dans les mairies communistes, tout comme aux activités 

associatives de quartier60. Ainsi, entre 1975 et 1985, l’explosion culturelle est notamment 

significative dans les quartiers populaires, où les enfants d’immigrés seront les acteurs 

principaux. Le travail associatif d’enseignants et d’animateurs a joué un rôle de premier plan 

dans l’émancipation culturelle de ces jeunes. En effet, ils leur ont permis de saisir les « armes 

de la culture » en les rapprochant des pratiques culturelles développées en France comme les 

lettres, la musique et le théâtre. A leur tour, les jeunes se sont appropriés certaines de ces 

pratiques, et les ont adaptées à leurs intérêts et préoccupations.  

 Dans ce cadre culturel, on peut reconnaître deux phénomènes essentiels. D’un côté, 

l’émergence de l’action collective des enfants d’immigrés a permis le développement d’une 

multitude de groupes musicaux à caractère revendicatif qui exprimaient la réalité des 

quartiers. D’un autre, le rapprochement culturel facilité par l’école et les associations de 

quartier a permis à ces jeunes d'entrer en contact avec des pratiques culturelles, autres que 

celles qui intéressent habituellement les adolescents, et propres à la tradition culturelle 

française. Parmi ces pratiques, une attire plus particulièrement notre attention : le Théâtre 

« beur », sur lequel nous reviendrons sous peu. 

 Ainsi, durant la décennie 1980 se forment de nombreux groupes de rock revendicatif 

parmi les jeunes issus de l’immigration, manifestaient alors le désir de répondre aux discours 

politiques les concernant. Ce n'est donc pas un hasard si l’un de ces groupes porte comme 

nom Carte de Séjour, et a justement été créé en 1980, année de la promulgation de la loi 

Bonnet qui rendait plus strictes les conditions d’entrée en France pour les étrangers61. Tout au 

long de la décennie, ce groupe a cherché à faire prendre conscience de la situation des enfants 

d’immigrés, comme par exemple par la reprise arabisante de la chanson « Douce France » de 

Charles Trenet, en 1986, au moment du débat sur le projet du code de la nationalité62. Un 

autre de ces groupes apparaît en 1990 et porte le nom Zebda, qui signifie en langue arabe 
                                                 
60 Voir à ce propos S. Beaud et O. Masclet, « Des « marcheurs » de 1983 aux « émeutiers » de 2005 », art. cité. 
61  Voir Vie Publique, au cœur du débat public [en ligne]. URL : www.viepublique.fr, consulté le 14 avril 2011. 
62 Par rapport au code de la nationalité, voir Ibid. Sur les détails de la divulgation de cette chanson du groupe 
Carte de Séjour voir Paul Moreira, Rock métis en France, Paris, Souffles, 1987. 

http://www.viepublique.fr/
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« beurre », afin de renvoyer au terme « beur » et au sens qu’il recouvrait dans la France des 

années 198063. Ainsi, l’émergence de ces groupes allait de pair avec les sentiments de ces 

jeunes dans une société qui insistait, comme nous l’avons vu, sur les questions de 

l’intégration, de l’identité française et de l’immigration en général. La particularité de ces 

groupes était essentiellement le métissage, soit par l’origine culturelle et ethnique de leurs 

membres, soit par la langue des textes ou les sonorités employées, car ils incluaient des sons 

du folklore maghrébin et français derrière les arrangements rock :  

  Leurs musiques donc, comme eux-mêmes, échappent de toute classification 
antérieure. Et leurs musiciens ne s’inquiètent guère. Tant pis pour la critique 
spécialisée. On leur reproche, bien sûr, tantôt de pervertir le rock, de ne pas être 
assez carré, assez hard ou assez soft, tantôt de trahir leurs racines et de dilapider 
l’héritage de leurs pères. Leurs textes sont souvent écrits dans une langue hybride, 
entre le français, l’anglais et leur langue d’origine ; leur look est le reflet, lui aussi, 
de leur personnalité multiple ; il est rare de rencontrer un groupe dans lequel un 
Français au moins ne joue pas64.  

 

 A partir de l’émergence de ces groupes de rock, nous pouvons déjà apprécier le désir 

de fusion culturelle que manifestaient ces jeunes dans une société qui insistait précisément sur 

le contraire, c’est-à-dire sur leur inadaptation à la culture et aux valeurs françaises. Le but de 

ces groupes était alors de donner à connaître leur culture d’origine méprisée en France, en 

même temps que de se revendiquer d’un héritage culturel français65. Le désir français était 

alors l’élément fondateur de ces groupes, ce que nous allons revoir apparaître dans le rap. 

Pourtant, ces groupes insistaient sur le mélange et la fusion culturelle, tandis que le rap, 

comme nous allons le voir, revendique davantage son appartenance à l’héritage culturel 

français. En tout cas, ces groupes de rock insistaient déjà sur leur inclusion dans la culture 

française et sur l’identité française de la deuxième génération d’immigrés, comme l’explique 

d’ailleurs Rachid, le chanteur de Carte de Séjour :  

Beur… quand c’est dit par des journalistes de Libération c’est un signe de 
reconnaissance plutôt sympa. Mais chez certains on peut aussi entendre 
« bougnoule »… on est plus Français que les gens qui nous étiquettent. Le béton, la 
banlieue, on a fini par les aimer. Ils sont plus notre monde que l’Algérie66 .  

 
 Curieusement, malgré sa revendication culturelle française, cette musique rock n’a pas 

été vraiment acceptée comme française dans la scène culturelle de l’époque. Ainsi les disques 

                                                 
63

 Voir Christophe Traïni, La Musique en colère, Presses de la Fondation nationale des Sciences politiques, 
2008. 
64 Harlem Désir, « Préface » dans Paul Moreira, Rock métis, op.cit. 
65 « Leurs musique, leurs allures, colorées et bruyantes, sont à l’extrême inverse de l’invisibilité de leurs pères. 
Ce qui ne signifie pas qu’ils cherchent à masquer leurs origines. Tout au contraire. Les rockeurs arabes mettent 
fièrement en exergue un patrimoine que la génération précédente a parfois tenté d’escamoter ». Ibid, p. 26. 
66 Entretien avec Rémi Kolpa Kopoul, Libération, cité in ibid. 
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de Carte de Séjour étaient-ils souvent classés chez les disquaires dans la catégorie de musique 

arabe.  

 

 En parallèle, un théâtre connu comme « le théâtre de l’immigration », et plus 

particulièrement comme le « théâtre beur », s’est développée dans le courant des années 1970 

dans les quartiers populaires des différentes villes françaises jusqu’à la moitié des années 

1980. Composées par des troupes de théâtre amateur regroupant des adolescents d’origine 

maghrébine, les pièces racontaient leurs difficultés dans les quartiers populaires. 

Représentation du contexte socio-historique et quête collective d’identification socioculturelle 

étaient alors les composantes essentielles de ces pièces67. Ainsi, par ce rapport direct avec 

l’actualité de la communauté maghrébine en France et par sa capacité à « refléter à divers 

titres ses préoccupations et surtout celle des jeunes qui en sont issus », le théâtre « beur » a été 

considéré comme un théâtre d’« intervention »68. En plus des caractéristiques propres à toute 

pièce de théâtre, ces pièces se distinguaient par la langue et l’aspect comique qui résultait de 

la variation sur le langage et les accents, de l’emploi des termes franco-arabes, et de 

l’apparition du verlan. Elles présentaient également une violence verbale intense due à la 

multiplication de tirades véhémentes. Puisqu'il provenait de la banlieue populaire et en raison 

de ses caractéristiques stylistiques, ce théâtre a été qualifié comme la « commedia dell'arte du 

béton »69. 

 Etant donné la précarité socio-économique de ses acteurs et du faible intérêt porté aux 

pièces par le grand public, ce théâtre est finalement resté assez marginal, et ne se produisait 

que dans le cadre de la banlieue. Mais ce qui nous interpelle particulièrement de cette pratique 

théâtrale, c’est qu’elle a transposé sur la sphère publique la réalité des communautés 

immigrées en France, et notamment de la jeunesse :  
 Depuis plus d’un siècle qu’on immigre en France, tout se passe comme si, le 
nez sur l’événement, personne ne s’était aperçu que la société française a changé, 
s’est enrichie des cultures autres. La société théâtrale française est, elle aussi, 
comme prise de court. Depuis quinze ans qu’un autre théâtre est né, qui s’en est 
aperçu ?70  
 

 Cette pratique théâtrale a ainsi été révélatrice de l’émergence de nouvelles identités 

culturelles et, malgré le faible intérêt suscité dans le public français, elle a révélé l’évolution 

                                                 
67 André Videau, « Théâtre et banlieue. Quelles scènes pour les enfants d’immigrés et leurs copains ? », 
Controverses [en ligne]. URL : http://reas.zinclafriche.org/controverses/1998/txts/videau.html, consulté le 15 
avril 2011. 
68 Chérif Chrikh et Ahsène Zehraoui, Le théâtre beur, Paris, Editions de l’Arcantère, 1984, p. 16. 
69 A. Videau, « Théâtre et banlieue », art.cité.  
70 Guy Jacquet dans la Préface de C. Chrikh et A. Zehraoui, Le théâtre, op.cit. p. 13.  

http://reas.zinclafriche.org/controverses/1998/txts/videau.html
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d’une société qui doit se confronter, comme l’indiquent les analyses postcoloniales, à « des 

voix nouvelles qui demandent que leurs récits soient entendus »71. En outre, par le choix du 

théâtre, ces jeunes ont manifesté leur désir de recréer une pratique culturelle propre à la 

tradition française et d’occuper ainsi une place dans l’espace culturel légitime. En effet, 

comme l'explique A. Videau dans son article sur le théâtre « beur », on n’attendait pas 

précisément de l’expression théâtrale –tradition exclusive de la culture occidentale- de la part 

de ces jeunes issus de l’immigration dont les parents ne parlaient généralement pas français 

et/ou étaient analphabètes. De plus, le nom de certaines de ces troupes était révélateur du désir 

de fusion culturelle, comme « La Kahina » qui se voulait « La Jeanne d’Arc Berbère »72. 

 Or, pourquoi particulièrement le théâtre ? Cette question se pose d’autant plus que les 

études ayant porté sur les intérêts culturels des jeunes des classes populaires dans les années 

1970 et 1980 n’indiquent pas d’attirance particulière de leur part par cette pratique73. Bien au 

contraire, le développement des mass médias et l’accès facilité et répandu à la télévision- qui 

sont les caractéristiques de cette période- en ont fait le principal médium culturel pour les 

jeunes et les foyers populaires74. Possiblement, les pratiques théâtrales singulières et 

nouvelles qui se développaient à cette période ont dû sensibiliser ces groupes de jeunes, et 

notamment leurs formateurs. Il existe de surcroît au même moment un théâtre de 

l’immigration plus large qui se produisait dans les milieux immigrants adultes, impulsé par le 

contexte des revendications sociales des années 1970 où la question culturelle avait à cœur la 

situation sociale des immigrés. Le théâtre était alors un outil pour représenter le vécu de ces 

derniers dans la société française, et les pièces se produisaient dans des salles syndicales ou 

des lieux publics fréquentés par des immigrés75. En même temps, la pratique du théâtre dans 

la communauté maghrébine a pu être inspirée par le théâtre de l’Algérien Kateb Yacine qui, à 

partir des années 1970, a justement travaillé sur un théâtre populaire, en arabe dialectal, qui se 

produisait dans toute l’Algérie devant un public paysan, ouvrier et étudiant76. Pourtant, le 

                                                 
71 Par rapport à la production littéraire qui rend compte de la situation des immigrés, E. W. Saïd explique que 
« le monde a changé depuis Conrad et Dickens, d’une façon qui a surpris et souvent inquiété les Européens et 
Américains des métropoles. Les voici confrontés à d’importantes populations immigrées non occidentales sur le 
territoire, et à une liste impressionnante de voix nouvelles qui demandent que leurs récits soient entendus. 
L’objet de mon livre c’est de montrer que ces populations et ces voix sont là depuis un certain temps, grâce au 
processus mondialisant déclenché par l’impérialisme moderne ». E. W. Saïd, Culture, op.cit. p. 23.   
72 A. Videau, « Théâtre et banlieue », art. cité. 
73 Voir, par exemple, François Dubet, La galère : jeunes en survie, Paris, Fayard, 1987. 
74 Voir par exemple J-M. Barbero, Des médias aux médiations. Communication, culture et hégémonie, [Gustavo 
Gili, Mexique 1987], trad. de l’espagnol par Georges Durand, Paris, CNRS Editions, 2002. 
75 Voir Angéline Escafré-Dublet, « L’Etat et la culture des immigrés, 1974-1984 », Histoire@Politique, N° 4, 
janvier-avril 2008 et Frédéric Maatouk, Le théâtre des travailleurs immigrés en France, thèse de sociologie (dir. 
: Jean Duvignaud), Université François Rabelais – Tours, 1979. 
76 Sur l’influence du théâtre de Kateb Yacine sur les manifestations théâtrales militantes et populaires, voir 



 50 

théâtre de K. Yacine présente un rapport à la langue française né d’une réflexion 

philosophique sur le rapport tendu entre le colon et le colonisé77, ce qui est loin de se 

reproduire dans le théâtre « beur », qui utilise la langue française en insistant sur les 

particularités du parler des jeunes dans les banlieues populaires.  

 En outre, cette pratique théâtrale a pu s’inspirer d’un théâtre participatif et éducatif, 

comme celui du Brésilien Augusto Boal, le « théâtre de l’opprimé », qui a été exporté en 

France à partir de 196078. Celui-ci vise l’information et la sensibilisation sur les situations 

d’oppression, ce qui semble se reproduire dans le théâtre « beur » dont l’objectif des pièces ne 

se limite pas uniquement à donner en spectacle le vécu, mais cherche aussi à provoquer chez 

le spectateur « une réflexion sur l’autre vie, celle des enfants de la cité et des banlieues »79. 

Par ailleurs, dans les années 1980, le théâtre est perçu par différentes troupes et dramaturges 

comme un instrument de lutte, et une « possibilité d’engager le débat »80. Outre le théâtre 

amateur immigré que nous avons évoqué plus haut, il existait un théâtre plus développé 

comme le théâtre d’Alain Badiou qui, avec sa satire Ahmed le subtil (1984) par exemple, 

dénonçait l’idéologie de l’Etat dans ses applications « racistes » contre les immigrés, et 

promouvait en même temps la parole des ouvriers immigrés lors du conflit de chez Talbot 

ayant eu lieu la même année81. Ainsi, ce type de théâtre engagé s’inscrivait dans une sorte de 

processus militant en favorisant la mise en scène d’événements qui étaient, à l’époque, 

faiblement traités par les médias.  

 Le théâtre « beur » apparaît donc pour nous affilié à la fois à un théâtre se 

revendiquant « arabe », comme celui de K. Yacine, en vue de faire ressortir les problèmes 

d’une partie de la communauté maghrébine, mais également à un théâtre militant comme ceux 

de l’Opprimé ou d’A. Badiou, capable de mettre en scène les tensions relatives à la question 

de l’immigration. Le théâtre « beur » s’inscrit en effet dans le même sens que toutes les 

formes d’expression et de revendications des Beurs. Pour bien en saisir les enjeux, il doit 

                                                                                                                                                         
Olivier Neveux, Théâtres en lutte. Le théâtre militant en France des années 1960 à aujourd’hui, Paris, La 
Découverte, 2007.  
77 La langue française était pour K. Yacine celle du colonisateur, mais qui pouvait servir de « butin de guerre » 
aux Algériens : « La francophonie est une machine politique néocoloniale, qui ne fait que perpétuer notre 
aliénation, mais l'usage de la langue française ne signifie pas qu'on soit l'agent d'une puissance étrangère, et 
j'écris en français pour dire aux Français que je ne suis pas français ». K. Yacine, Le polygone étoilé, Paris, Seuil, 
1966. 
78 Julian Boal, "Origines et développement du Théâtre de l’Opprimé en France", dans Christian Biet et Olivier 
Neveux (dir.), Une histoire du spectacle militant. Théâtre et cinéma militants 1966-1981, Montpellier, 
L'Entretemps, 2007. 
79 C. Chirkh et A. Zerahoui, Le théâtre, op.cit., p. 27. 
80 Selon les termes du dramaturge Alain Badiou dans A. Badiou et C. Boiron (entretien), « Un opérateur 
théâtral », Théâtre/public n° 129, mai-juin, 1996.  
81 Sur le théâtre d’A. Badiou voir notamment, O. Neveux, Théâtres en lutte, op.cit. 
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donc être replacé « dans le contexte global de toute une dynamique socioculturelle et 

politique, vécue par la génération née de l’immigration »82.  

 

 En parallèle, le théâtre « beur » se veut une pratique théâtrale française car il cherche à 

réaffirmer une communauté, comme « les Arabes de France », dans la pluralité culturelle. Il 

s’approprie la langue française mais la recrée à partir de nouvelles expériences 

socioculturelles. Il convient par ailleurs de signaler qu'en tant que manifestation culturelle, le 

théâtre se caractérise tout à la fois par son aspect « profondément social » et 

« particulièrement intime »83. Ainsi une pièce de théâtre, même si elle porte la signature de 

son auteur, délivre-t-elle toujours des stratégies collectives- à l’opposé, par exemple, de ce qui 

arrive avec la lecture qui, en général, est une expérience purement solitaire et personnelle. Un 

spectacle de théâtre a donc un aspect « rassembleur » et collectif en même temps qu’il repose 

sur le « jeu » : « jeu des corps, des espaces et des temps, jeu ludique ou critique ». Pour C. 

Biet et C. Triau, ces caractéristiques sont encore plus visibles dans le théâtre amateur qui 

porte un sens de communauté, de partage et d’interaction des instances, et a de plus une 

« fonction esthétique et sociale d’intégration et d’harmonisation ». Ainsi, le théâtre amateur 

« fonctionne comme une institution non institutionnelle stabilisatrice et favorise un 

apaisement social »84. Il est « une machine à faire du lien social », contrairement au spectacle 

professionnel qui est engagé dans l’individualisme. 

 A partir de ces définitions du théâtre, nous pouvons essayer de comprendre pourquoi 

une telle pratique s’est mise en place dans les banlieues populaires lors des années 1970 et 

1980. Le théâtre « beur » était une production artistique des amateurs, née de la jeunesse 

immigrée, dont les pièces abordaient le contexte sociohistorique immédiat : chômage, 

racisme, situation sociale et familière, etc., mais elles l’introduisaient dans la sphère du 

fictionnel et du ludique ; c'est-à-dire que plus que ne le faisait la musique rock, ces pièces 

posaient la question de la représentation. D’une certaine manière, il n’était pas simplement 

question du « besoin de prendre la parole » - ce à quoi les études sur ce théâtre l’ont souvent 

exclusivement réduit85- mais plutôt de construire un univers symbolique et d’établir une zone 

de partage entre le spectacle et les spectateurs.  

                                                 
82 C. Chirk et A. Zerahoui, Le Théâtre, op.cit., p. 15. 
83 Pour une étude des particularités du théâtre, nous renvoyons à l’ouvrage de Christian Biet et Christophe Triau, 
Qu’est-ce que le théâtre ?, Paris, Gallimard, 2006. 
84 Ibid. pp. 10 et 151 respectivement. 
85 « C’est en réaction de tout ce qui s’écrit et se raconte sur eux que les enfants de maghrébins en France, ont 
décidé de s’organiser, de prendre la parole pour dire qui ils sont réellement et ce qu’ils veulent. (...) Au-delà de 
ce que [ces pièces] peuvent signifier sur le plan théâtral, elles constituent un témoignage vivant d’une réalité en 
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Cette pratique du théâtre fait ainsi preuve d’une stratégie sur le collectif qui 

commençait à se mettre en place. Elle manifestait le besoin d’un secteur de la jeunesse de 

« représenter » avec des textes le réel socio-historique et d’établir un contact culturel avec le 

restant de la société. Le théâtre « beur » a ainsi constitué pour nous une sorte de « base » 

accueillant une pratique culturelle où le jeu de la langue et des corps peut établir des liens 

sociaux. Nous nous sommes donc intéressée à cette pratique car il nous semble que le 

contexte culturel de la période de l’émergence du rap en France contient certains éléments qui 

vont finir par se concrétiser dans le rap. Nous allons ainsi voir dans la deuxième partie de ce 

chapitre comment les premiers textes de rap présentent des caractéristiques, non pas de 

rupture, mais de continuité de cette pratique théâtrale.  

 

Un dernier élément du contexte culturel des années 1980 concernant les populations 

issues de l’immigration mérite d'être signalé car il est pour nous significatif pour comprendre 

le style qu’a atteint le rap en France. Il s'agit de l’émergence d’un roman de témoignage qui 

recréait l’expérience de la deuxième génération des immigrés. Ces œuvres étaient justement 

cataloguées comme « littérature beur », dont les premiers romans, comme Le thé au harem 

d’Archimède (1983)86 et Le Gone du Chaâba (1986)87, ont reçu un accueil enthousiaste en 

mettant en récit la vie précaire des travailleurs immigrés et de leur progéniture. L’émergence 

de cette littérature de témoignage coïncide, comme l'expliquent Dominique Viart et Bruno 

Vercier, avec l’intervention dans les années 1980 des écrivains d’origines culturelles et 

sociales diverses. Les thématiques de ces romans tiennent donc compte d’autres réalités, 

comme les marginalités socio-économiques, la vie des cités de banlieue, la disparition de la 

classe ouvrière, l’exode rural, ou encore la voix de l’immigration et de sa seconde 

génération88. 

Cette littérature, que B. Vercier préfère appeler « communautaire » plutôt que « beur » 

par sa valeur de témoignage et la revendication explicite d’appartenance89, rend compte elle 

aussi des préoccupations de la décennie 1980, tout comme des termes et des discours que 

                                                                                                                                                         
mouvement et de la difficulté d’être de ces jeunes issus de l’immigration maghrébine». Ch. Chrikh et A. 
Zehraoui, Le théâtre, op.cit., p. 16.  
86 Mehdi Charef, Le thé au harem d’Archimède, Paris, Mercure de France, 1983. 
87 Azouz Begag, Le gone du Chaâba, Paris, Seuil, 1986. 
88 D. Viart et B. Vercier, La littérature française au présent [2005], Paris, Bordas, 2008, éd. Augmentée, p. 18. 
89 « Littératures et ‘communautés’» dans D. Viart et B. Vercier, La littérature, op.cit. Sur l’ensemble de ces 
romans, B. Vercier signale qu’ils sont écrits à la première personne et que le narrateur est un déraciné qui 
« cherche son territoire ». Dans ce sens, « leur littérature a d’abord une valeur de témoignage ; elle dépeint de 
l’intérieur ce qui fut l’extrême misère de ces ouvriers qui édifièrent la France des trente Glorieuses (…) mais 
l’écrivain n’est pas seulement le porte parole d’une communauté d’exclus que la différence linguistique a 
retranchés du corps social ; il fonde sa propre identité dans le métissage que la vie lui impose ». Ibid. p. 343. 
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cette dernière a vu naître. Parmi ces romans, dans La Voyeuse interdite (1991), l'auteure Nina 

Bouraoui exprime son rejet par la terminologie de la décennie 1980 avec une critique 

similaire à celle que nous allons voir apparaître dans le rap. Le terme « beur » y devient un 

enjeu politique :  
On ne pourra plus dire Arabes, en France. On dira beur et même beurette. 

Ça sera politique. Ca évitera de dire des mots terrifiants, Algériens, Maghrébins, 
Africains du Nord. Tous ces mots que certains Français ne pourront plus 
prononcer. Beur c’est ludique ; ça rabaisse bien aussi. Cette génération ni vraiment 
française, ni vraiment algérienne. Ce peuple errant. Ces nomades. Ces enfants 
fantômes. Ces prisonniers. Qui portent la mémoire comme un feu. Qui portent 
l’histoire comme une pierre. Qui portent la haine comme une voix unique. Qui 
brûlent du désir de vengeance. Moi aussi j’ai cette force. Cette envie. De détruire. 
De sauter à la gorge. De dénoncer. D’ouvrir les murs. Ce sera une force vive mais 
rentrée. Un démon. Qui sortira avec l’écriture90. 

 

A partir de ce que nous venons de voir sur le champ culturel des années 1980, investi 

par des pratiques émergentes de la deuxième génération des immigrés, il nous semble que les 

rappeurs américains étaient loin d’être les seuls repères pour les premiers rappeurs français. 

En effet, bien que le rap soit un genre musical « importée » de l’Amérique, le rap français a de 

suite exploité les thématiques et les préoccupations nationales. Il s’est même inscrit dans la 

continuité de ce champ culturel qui laissait se profiler la littérature comme pratique dans 

l’expression des jeunes, notamment par le théâtre. Nous allons comprendre cette continuité à 

partir des analyses que nous proposons par la suite, dans la deuxième partie de ce chapitre. 

                                                 
90 Nina Bouraoui, La Voyeuse interdite, Paris, Gallimard, 1991. Cité par B. Vercier, ibid. 
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1.2 Emergences : entre la référence et le littéraire 
 

Du théâtre ou du rap ? 

La pratique du théâtre et le développement d’une musique à caractère contestataire 

parmi la jeunesse des quartiers populaires ont notamment attiré l’attention par leur aspect de 

« résistance culturelle », de révolte et de dénonciation sociale91. Mais, comme nous l’avons 

déjà signalé, nous considérons qu’elles parlent principalement de l’intention d’intégration et 

de fusion culturelle de la part des jeunes d’origine immigrée. La première raison est 

évidemment le choix de la langue française et la recréation des genres culturels chers à la 

culture française, tant classique comme populaire, comme le sont, par exemple, le théâtre ou 

le folklore des régions ; car ces jeunes n’avaient jusqu’alors qu’un rapport très lointain avec la 

culture hexagonale et le théâtre en particulier. La deuxième raison ressort des thématiques 

abordées, notamment la situation socio-économique des communautés issues de 

l’immigration, et l’inclusion des termes et des expressions des parlers de ces dernières92. Ce 

désir de fusion culturelle apparaît nettement dans l’une des pièces du théâtre « beur », 

exprimé dans le monologue du « fou », personnage qui introduit la pièce : 

Vous [enfants de l’immigration] étiez de ces forces, de ces fleuves nés de 
deux sources… les eaux parfois se mélangent mal et pourtant, elles coulent 
ensemble. Vous étiez de ces fleuves aux eaux déjà distinctes et indissociables… 
quand je pense à vous, j’oublie volontairement les grands, les colons ; ils sont loin, 
hors de mon horizon93. 

 

Curieusement, en tant que production artistique des jeunes marginalisés, le théâtre 

beur a été défini à partir des mêmes caractéristiques que nous retrouvons plus tard attribuées 

au rap94, telles que les notions de « témoignage du mal-vivre » pour décrire le contenu des 

textes, de « porte-parole de la communauté » pour en évoquer les protagonistes, ou la notion 

                                                 
91 Par exemple, dans son ouvrage sur la question de l’immigration postcoloniale, A. Hajjat s’exprime ainsi à 
propos des manifestations culturelles de immigrés : « Depuis les années 1980 en France (…) s’est développée 
une multitude de groupes musicaux revendicatifs qui visent à exprimer les dures réalités des quartiers populaires 
(…) Ce phénomène est historiquement daté, il relève donc d’une dynamique sociale inédite. Je considère qu’il 
s’agit de résistances culturelles, concept utilisé pour signifier une des dispositions des populations dominées à 
l’encontre de l’injonction à l’intégration », A. Hajjat, Immigration, op.cit., p. 98. 
92 Les textes du groupe Zebda par exemple possèdent ainsi de nombreuses références à la culture et aux termes 
arabes, en même temps qu’ils sont entonnés avec un accent du Sud-ouest bien prononcé. La scène est en outre 
parfois décorée d’un large drapeau laissant voir des lettres arabes et un coq gaulois, sur fond de couleurs 
occitanes.  
93 Troupe de théâtre de L’Etang de Beurre, « Binet-el-Youm » cité par Ch. Chirk et A. Zehraoui, Le théâtre, 
op.cit. 
94 Les attributs donnés à ces formes musicales restent à peu près les mêmes que pour le rap, mais comme la 
filiation avec ces musiques et le rap semble plus évidente que le théâtre, nous avons préféré évoquer seulement le 
théâtre ici. 
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de « recherche esthétique de l’émotion publique »95 pour définir les enjeux du genre. Certains 

commentateurs considèrent que la récupération de la place du théâtre par le rap est plus 

qu’évidente, comme A. Videau qui s’interroge sur le destinée du théâtre « beur » en ces 

termes : « Si, pour affirmer leur présence, crier leur révolte, les aînés s'étaient passionnés par 

le théâtre, dorénavant les jeunes Français d'origine maghrébine choisissent plutôt le rap »96. 

Dans cette affirmation, A. Videau reconnaît le rap comme une pratique culturelle qui rejoint 

le théâtre et alors plus que la portée sociale, il semble surtout retenir la force esthétique des 

deux genres. Nous pouvons constater cette récupération, dans les propos que les auteurs d’un 

recueil d’entretiens avec des rappeurs français, à quelques années de sa consécration 

commerciale, utilisent pour signaler la vocation du rap de rendre compte de la réalité sociale 

de la jeunesse populaire :  

Aujourd'hui il existe un véritable label « Rap français » qui se caractérise 
par la richesse et la variété de ses auteurs, issus en grande majorité des différentes 
communautés de la population immigrée. Mais il se distingue aussi par l'originalité 
et la spécificité de son verbe, de sa verve, de son langage, qui puisent directement 
dans le vocabulaire des banlieues. En fracturant la syntaxe, en métissant le 
vocabulaire, en triturant la grammaire, s'affirment l'expression directe de la 
tchatche hargneuse et poétique, le paradis des mots que l'on assène comme des 
uppercuts pour rendre compte d'une réalité sociale propre à la France. Ces chansons 
sont des tranches de vie urbaine, des fables contemporaines récitées sous la forme 
de chroniques journalistiques qui rendent compte mieux que quiconque d'une 
réalité sociale avec la rue comme champ d'investigation97. 

 

A partir de ces définitions, nous pouvons ainsi apprécier, au-delà de la portée sociale, 

une force esthétique attribuée tant au théâtre « beur » qu'au rap, qui porte principalement sur 

le jeu et le plaisir de manier la langue, les corps et l’espace, et sur la fantaisie créatrice de la 

parole. Nous retrouvons donc dans les deux genres l’intention du simple plaisir de faire des 

textes, et c’est principalement en ce sens que nous considérons que cette pratique du théâtre a 

pu préparer un terrain fertile pour l’ancrage du rap en France. Comme dans le théâtre, la 

référence au réel et la portée sémantique paraissent cohabiter dans le rap, s’enrichissant 

                                                 
95 En témoignent les propos dont Ch. Chikh et A. Zehraoui se servent pour décrire cette pratique théâtrale : 
« Cependant le théâtre beur, loin de nos conservatoires, loin de l’or et de la pourpre de nos salles de spectacles, 
ne renoue-il pas d’instinct, avec ces formes traditionnelles, avec une sorte de geste populaire qui fait de celui qui 
parle le porte-parole de la communauté? Un acteur-poète. Un acteur-auteur qui dans son langage quotidien dit 
son propre texte ». Ch. Chikh et A. Zehraoui, Le théâtre, op.cit., p. 16. 
96 « En vérité, la vraie progéniture du théâtre beur a évolué avec l'air du temps et le véritable héritage est passé 
aux mains des DJ pour que soit repris le message syncopé par le MC sur fond de bidouillage électronique. Il faut 
entendre comment les jeunes beurs d'aujourd'hui ont mis les pieds dans le plat, les doigts dans le vinyle et leurs 
mots dans un concert protestataire et revendicatif, au départ fortement orchestré par l'Amérique noire (…) ils ont 
inscrit de cette façon le rap dans la bonne tradition française de la chanson engagée : « ironie du sort et bon 
exemple d'intégration, non? ». A. Videau, “Commedia dell’rap», Revue Hommes et migrations 
N°1170, novembre 1993, p. 22. 
97 J-L. Bocquet et Ph. Pierre-Adolphe, Rap ta France !, op. cit., p.9. 
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mutuellement. Nous proposons d’observer alors quelques-uns des premiers textes de rap 

apparus tout juste au tournant de la décennie 1980, afin de voir comment le besoin de dire le 

réel socio-historique fusionne avec le plaisir que procure le ludisme de la langue.  

 

1.2.1 Dire le monde 
 

 A partir de tout ce que nous avons dit sur la période 1980, il nous semble qu’il y avait 

un contexte d’urgence de l’émergence de quelque chose de nouveau sur le plan de la 

représentation, qui soit capable de récréer l’univers symbolique et d’établir, en plus, un 

contact entre cette identité immigrante et métisse, et la culture reconnue. Cet espace 

symbolique à investir concernait toute personne sensible aux problématiques de l’époque, 

raison pour laquelle il ne concernait pas exclusivement les populations issues de 

l’immigration. Ainsi, dans le cas du rap, les premiers morceaux ne sont pas produits 

exclusivement par des jeunes issus de l’immigration comme on aurait pu s’y attendre, mais 

également par des jeunes qui appartiennent à la catégorie que l’on appelle « des Français de 

souche » ou d’origine98. Indépendamment de l’origine des artistes, ce qui ressort des premiers 

morceaux de rap c’est la sensibilité que la décennie 1980 a fait naître à partir des débats sur 

l’immigration. En outre, ces morceaux se sont incrustés dans le même champ discursif que 

nous avons évoqué plus haut, et les textes se sont ainsi organisés comme des réponses à ces 

discours, présentant une organisation de type dialogique. Du point de vue thématique, les 

premiers textes de rap se sont construits autour des luttes et des préoccupations sociales qui 

ont traversé la société française durant cette période, instaurant ainsi un même référent 

symbolique. Du point de vue discursif, ils s’organisent sur le modèle d’échange qui a dominé 

les propos politiques.  

 

                                                 
98 Dans l’un des premiers ouvrages consacrés au rap en France, G. Lapassade et Ph. Rousselot rappellent que les 
premiers pas du rap dans l’hexagone ont eu lieu sous forme d’identification culturelle et collective dépassant le 
simple phénomène de mode. Cela a permis à des jeunes issus de l’immigration maghrébine, mais aussi 
portugaise, espagnole ou italienne par exemple, et à des jeunes Français « de souche » de se retrouver dans un 
mouvement culturel considérablement large et lié aux problématiques de l’époque, dont le slogan « black, blanc, 
beur » portait cette signification : « C'est là un mouvement plus créatif du point de vue culturel (n'oublions pas 
que ces rappeurs écrivent et interprètent leur textes), et plus autonome que ne le fut le mouvement associatif des 
beurs vers 1980, plus universaliste aussi et plus porteur d'une intégration impliquant en même temps une 
affirmation de la différence (une « différence » qui n'est plus la « différence » culturelle de leur parents). Ce rap 
français tend à se différencier de plus en plus du rap américain : « Nos problèmes ne sont pas ceux des 
Américains », disent les rappeurs français ». G. Lapassade et Ph. Rousselot, Le rap ou la fureur de dire, op. cit., 
p. 13.  
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Comme nous l’avons exposé dans l’introduction de cette thèse, le rap en tant que style 

musical importé de l’Amérique arrive en France début des années 1980 et est tout d'abord 

diffusé par le biais radiophonique, puis par la télévision, atteignant ainsi un public plus large 

que les seuls amateurs du hip-hop américain99. Les années 1980 ont alors été la période de 

gestation, d’abord par l’imitation du rap américain produit par des Français, ensuite par la 

production d’un rap en français, pour arriver finalement à ce que l’on considère comme le rap 

français. Les premiers disques ayant atteint une maturité artistique avec des textes entièrement 

produits en langue française sont apparus sur le marché du disque en 1990100. Les deux 

disques « fondateurs du rap français », car ils sortent le rap de la pratique en amateur pour 

l’introduire dans la scène culturelle, sont pour nous particulièrement symboliques : 

Rapattitude !- une compilation regroupant différents rappeurs déjà reconnus dans le monde 

artistique du rap, qui se veut « la première compilation de rap français », comme le proclame 

la pochette du disque et sur laquelle nous apprécions en plus les couleurs du drapeau national 

français101- et Y’a pas de problème- le seul album du rappeur Lionel D. Les textes du primer 

disque sont particulièrement centrés sur la revendication des aspects ludiques et esthétiques 

du rap, tandis que ceux du deuxième sont plus ancrés sur le contexte socio-historique. Ainsi, 

la plupart des textes du disque de Lionel D expriment tout particulièrement la sensibilité 

inaugurée par la décennie 1980 autour des conflits sur la thématique de l’immigration, comme 

le laissent voir notamment les titres « Les années 80 », « Pour toi le beur » ou la lettre 

adressée à François Mitterrand « Monsieur le président ». Dans ces textes émane la sensibilité 

de l’auteur sur les événements ayant caractérisé les années 1980, et qui se reconnaît, en plus, 

dans la « vocation » de « rimer » et de « rapper » son temps102.  

 Or, pour mieux saisir les enjeux de ce disque et la logique commune de ces premiers 

textes de rap, nous proposons de nous arrêter sur cette idée de « sensibilité », que nous 

suggérons de considérer en rapport avec le concept de « multitude » développé par Toni Negri 

et Michael Hardt dans leur actualisation des définitions des luttes sociales contemporaines103. 

Pour ces penseurs politiques, le rôle traditionnel de la classe ouvrière au centre de la 

revendication sociale se voit remplacé par la « multitude », qui renvoie à la pluralité 

d’individus concernés par la pluralité de luttes sociales prédominant dans la période 
                                                 
99  Notamment par l’émission Hip Hop diffusée sur TF1 le soir dans une tranche horaire de grande audience. 
100 Pour une chronologie exacte de l’apparition et de l’évolution du rap en France, nous renvoyons à J-L. 
Bocquet et Ph. Pierre-Adolphe, Rap ta France !, op.cit. 
101 Voir Annexes p. 465. 
102 « Je rime et je rappe mon temps » dans Lionel D, « Les années 1980 », Y’ a pas de problème, CBS Disques 
S.A, 1990. 
103 Michael Hardt et Antonio Negri, Multitude, guerre et démocratie à l’âge de l’Empire, trad. Nicolas Guilhot, 
Paris, La Découverte, 2004. 
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contemporaine. Les « minorités » des luttes auparavant subordonnées au rôle de la classe 

ouvrière prennent donc aujourd’hui le devant des mouvements sociaux, comme les 

mouvements féministe, écologique, anticolonialiste, homosexuel, etc. Mais ces mouvements 

se constituent dans une pluralité irréductible qui ne possède pas d’unité ou de dénominateur 

commun entre les membres, car les individus qui la composent ne présentent pas 

nécessairement des aspects communs, comme être des Noirs, des femmes, des homosexuels 

ou des ouvriers, par exemple. Dans ce sens, la « multitude » renvoie à un mode d’existence de 

la pluralité et s’oppose à des concepts et sujets de la politique moderne, comme « le peuple » 

ou les « classes sociales », qui disposent tous deux d’un élément unificateur104. En bref, le 

concept de « multitude » rend compte de la pluralité qui existe actuellement dans des formes 

d’identité, d’oppression et de résistance où les acteurs s’investissent, non pas pour y être 

affectés personnellement, mais parce qu'ils sont sensibles à ces luttes qui arrivent, en plus, à 

fusionner les uns avec les autres. 

 C’est alors en rapport avec ce concept de « multitude », transposé sur le plan culturel, 

que nous percevons la « sensibilité » des thématiques qui ont occupé la décennie 1980, et dont 

font notamment preuve les textes du rappeur Lionel D. Les tensions sociales autour des 

populations immigrées et leur lutte s’inscriraient dans un engagement plus large encore, dans 

lequel tous ceux qui ne sont pas directement concernés par cette problématique, s’avèrent 

pourtant solidaires, et considèrent cette lutte comme la leur. En définitive, la lutte de cette 

« minorité » que représentent les populations issues de l’immigration, notamment 

maghrébine, s’inscrirait dans un ensemble considérablement plus large de luttes, de conflits et 

de préoccupations dont les premiers textes de rap semblent bien tenir compte.  

 A ce propos, le titre initial du morceau « Pour toi le beur » de Lionel D est 

particulièrement illustratif. Il est en effet apparu en single au milieu des années 1980 sous le 

nom « Pour toi mon frère le beur »105, or le terme « frère » s’inscrit dans cet esprit de 

« sensibilité » ou de « multitude ». Le texte s’adresse à l’entité « fils d’immigré maghrébin » 

ou « immigré de deuxième génération » -connue comme telle dans le champ discursif de 

l’époque- par l’apostrophe et par l’emploi du terme introduit à la même époque dans le champ 

lexical : « beur ». Cette entité est pourtant différente de celle du rappeur car Lionel D n’est 

pas d’origine maghrébine, mais il montre sa solidarité avec elle en dénonçant le racisme, et ce 

                                                 
104 Un contrat social passé entre l’Etat et les citoyens pour le premier, et une structure socio-économique pour la 
deuxième. Razmig Keucheyan, Hémisphère gauche. Une cartographie de nouvelles pensées critiques, Paris, 
Zones, 2010, p. 109. 
105 Voir J-L. Bocquet et Ph. Pierre-Adolphe, Rap ta France !, op.cit. p.115. 
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par des choix lexicaux déjà perceptibles dans le titre, comme le terme « frère »106 et l’emploi 

du possessif « mon ». L’incipit du texte : « Il faut toujours que ton nom rime avec galère » 

renvoie à l’ensemble des problèmes qui touche la progéniture de l’immigration maghrébine et 

à l’idée d’un temps soumis à la constante répétition des mêmes conflits, que le texte va 

développer par la suite. Ce « toujours » fait référence en même temps au passé colonial, aux 

conflits de la décennie 1980 et à un présent contemporain à l’apparition du texte, car il 

renvoie particulièrement aux conflits du golfe Persique107. L’incipit se réfère également à un 

futur encore plus incertain qui se dessine par les événements du début des années 1990 : la 

remontée du racisme, le durcissement des lois migratoires, les effets de la guerre, et une 

vision de la société française de plus en plus négative envers la deuxième génération des 

immigrés. Dans son ensemble, le texte se construit autour de la sensibilité manifeste du 

rappeur quant à la problématique de l’immigration ; l’incipit part ainsi d’une protestation 

contre la situation de ces enfants dans la société française, laquelle devient le fondement du 

texte. 

 Par la suite, le texte s’organise autour de la deuxième personne du singulier et de sa 

forme tonique « toi », convoquée par le « je » du rappeur. Cela donne au texte une structure 

dialogique qui sert de prétexte pour évoquer les stigmates de l’époque sur les enfants 

d’immigrés:  
On te dit fermé ou trop dur, mental à part 
Voleur, frappeur, flambeur, zonard ! 
Ces adjectifs maudits que tu connais par cœur 
Je voudrais tant voir le contraire, pour toi mon frère le Beur108. 

 
 

Par rapport à cette structure dialogique qui se retrouve généralement dans tout 

morceau de rap, le sociologue Antony Pecqueux a déjà signalé dans ses travaux que le 

rappeur est constamment « en situation explicite de dialogue avec le monde, son monde et ses 

                                                 
106 Notons que le terme « frère » a une connotation particulière au sein des populations de l’immigration 
maghrébine car il s’agit d’une façon commune de s’interpeller entre hommes dans la langue et la culture arabe 
(en particulier pour des raisons religieuses et anthropologiques). A titre illustratif, dans l’une des pièces du 
théâtre beur, la particularité de ce terme est signalée : « (…) je te dis mon frère, non mon camarade, frère 
d’amour, dans ma tête folle résonne le pas de mon peuple qui pleure dans la rue, silencieuse encore de deuil », 
Troupe de théâtre de L’Etang de Beurre, « Binet-el-Youm » cité par Ch. Chirk et A. Zehraoui, Le théâtre, op.cit. 
p.70.  
107 « Ils ont sorti « Pour toi mon frère le beur » au moment de la Guerre du Golfe (…). Aussitôt sorti, il fallait le 
retirer des bacs, les magasins ne pouvaient pas le mettre en rayon parce qu’ils avaient des menaces ». Le DJ Dee 
Nasty se référant au single « Pour toi mon frère le beur » dans J-L Bocquet et Ph. Pierre-Adolphe, Rap ta 
France !, op.cit. p. 115. 
108 Lionel D, « Pour toi le beur », op.cit. 
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auditeurs »109. Dans ce sens, le « tu » désigne le plus souvent un auditeur avec qui le « je » 

rappeur se trouve engagé dans une relation particulière. Le texte de rap est ainsi le plus 

souvent structuré par la forme paradigmatique « je te rappe cela », ce qui signifie : « je 

t’adresse ce que je raconte »110. Dans cet exemple précis, la forme dialogique apparaît par la 

présence de la deuxième personne du singulier, qui est d’ailleurs définie comme un auditeur 

d’origine maghrébine. Nous retrouvons en outre dans le texte le « vous » qui renvoie à un 

public auditeur plus large, et désignant soit l’ensemble de la société française, soit les 

responsables directs de la situation des « beurs ». Dans les deux cas, la portée dialogique est 

maintenue, et comme elle a pu être appréciée pour le rap en général, elle donne fortement 

l’impression qu’« un dialogue a vraiment lieu »111.  

 De plus, la présence des deux premières personnes dans ce texte renforce la distance 

entre le « je » énonciateur/narrateur et le « tu » à qui s’adresse le texte en forme de dédicace, 

ce qui montre encore une fois que le rappeur est conscient de ne pas faire partie du groupe 

social des « beurs » mais qu'il adhère bel et bien à leurs revendications. Par l’échange « je-

tu », le texte s’introduit dans le champ discursif de son époque, en prenant parti contre le 

traitement injuste que la politique française destine aux enfants d’immigrés. Par ailleurs, il est 

intéressant de signaler que l’appellation d’un jeune issu de l’immigration par l’expression 

« mon frère » de la part d’un citoyen français en pleine période de conflits concernant 

l’immigration est une réelle stratégie discursive. D’un côté, le rappeur rappelle à ses 

concitoyens les valeurs républicaines de la France, notamment la fraternité112, et d’un autre, il 

s’introduit dans un même schéma sémantique et culturel par l’usage de cette expression si 

répandue parmi la population masculine maghrébine. 

 

 Dans le disque Rapattitude ! nous retrouvons un texte d’une sensibilité similaire. 

« Enfants du ghetto » décrit ainsi le rejet ressenti par les jeunes issus de l’immigration au sein 

de la société française en illustrant le sentiment de « ghettoïsation » qui ressemblerait à celui 

des Noirs-américains. Son auteure, la rappeuse Saliha, reconnaît dans un entretien que les 

                                                 
109 A. Pecqueux, Voix du rap, op. cit., p. 76. 
110 Ibid. p. 72. 
111 Voir S.B. Ahmad et G. Furniss, « Pattern, interaction and the non-dialogic in performance by Husa rap 
artists », dans B. Masquelier, J-L. Siran (dir.), Pour une anthropologie de l’interlocution. Rhétoriques au 
quotidien, Paris, L’Harmattan, 2000, pp.197-8. Cité par A. Pecqueux, Voix du rap, op.cit. p. 72. 
112 Ce qui est évoqué d’ailleurs dans le texte : « [une société] qui se dit démocrate et fière de toutes ces libertés » 
et encore : « je vous parle de fraternité, je vous agresse/ ras l’bol de toutes ces étiquettes, il faut que cela cesse ». 
Lionel D, « Pour toi le beur », op.cit.  
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propos de son texte s’inscrivent dans le réel social à partir du constat personnel de l’exclusion 

ethnique :  
 « Enfants du ghetto », ça parlait de la famille et de tous les ghettos: on a tous 
notre niveau de misère. Une fois on cherchait du boulot avec mon frère, il travaillait 
comme vendeur, comme serveur, un peu de tout. On téléphone, mon frère donne 
son nom et l'employeur lui dit : « vous venez vendredi ». On a trouvé ça bizarre 
parce qu'il fallait quelqu'un en urgence et ils nous disaient de venir que dans une 
semaine. Mon frère a retéléphoné, il a dit « je m'appelle Simon Hervé », et 
l'employeur lui a répondu : « vous venez demain matin ». A ce moment-là je me 
suis sentie laissé-pour-compte, une exclue, une petite Beurette113.  
 

 Le texte emploie la troisième personne pour décrire la situation sociale des jeunes qui 

habitent dans les quartiers populaires « unis par les HLM ». Ainsi, l’emploi de cette personne 

grammaticale permet de renforcer la description de la situation de ces jeunes et devient un 

référent dans le texte, comme l'explique justement E. Benveniste sur la nature de la troisième 

personne, laquelle est une « non personne » parce qu’elle renvoie à un référent ou à une 

notion objective114. Nous retrouvons également la première personne du pluriel qui constitue 

ici une alliance entre « je » et « tu », car la rappeuse s’inclut elle aussi en tant que victime de 

cette situation. L’auditeur est interpelé par la deuxième personne du singulier, mais de 

manière très faible, car c’est surtout ce « nous » -incluant « toi », « eux/elles » et « moi »- qui 

est mis en avant :  
Je rap mes angoisses et mes désirs 
De mes amis qui n’ont pas leur place 
Pourtant nous sommes l’avenir, 
Les enfants du ghetto115. 
 

    

 Les deux textes que nous venons de voir sont donc reliés à la notion de « sensibilité » 

telle nous l’avons définie. Ils mettent en avant la situation sociale des jeunes issus de 

l’immigration en France, et la montrent comme partie intégrante d’une pluralité de conflits 

touchant la société contemporaine : le racisme, la montée des idées d’extrême-droite, le 

chômage, la précarité du logement social, etc. Ainsi donc, la référence au monde par celle de 

la réalité socio-historique contemporaine apparaît clairement dans les premiers textes de rap 

français.  

 

 Ces premiers textes ont alors été marqués d’une façon étonnante par la période 1980. 

Il est en effet évident que l’ensemble des conflits et des débats qui l’ont traversée ont touché 
                                                 
113 Saliha dans J-L Bocquet et Ph. Pierre- Adolphe, Rap ta France !, op.cit. p. 119. 
114 E. Benveniste, Ch. 20 : « La nature des pronoms », (Part. V), Problèmes, op.cit. 
115 Saliha, « Enfants du ghetto », Rapattitude !, Labelle Noir, 1990. 
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d’une manière particulière les esprits des jeunes, sensibles à la situation des populations issues 

de l’immigration. Ce facteur est encore plus intéressant quand on constate que l’on a attribué 

le succès du rap en France exclusivement à un phénomène de mode et d’imitation de la 

culture américaine116. Si le rap américain met en avant la situation sociale des Noirs-

américains dans les ghettos, le rap français se concentre sur les phénomènes propres à la 

société française. Plus que dans l’émergence d’un nouveau genre musical, le rap s’inscrit donc 

plutôt dans la continuité de l’expression de ces souffrances, dont le rock et le théâtre s’étaient 

déjà constitués comme porte-paroles117. Pourtant, cette continuité peut être interprétée en 

même temps comme un élément de comparaison, car de la même façon que le rap américain 

met en paroles les souffrances de ses marginaux sociaux, le rap français le fait avec les siens. 

En tout cas, le texte de la rappeuse Saliha inscrit le problème « beur » dans le contexte 

universel de la marginalité dans le monde postmoderne. 

 Il n’est pas étonnant alors qu’un autre texte du disque de Lionel D s’intitule justement 

« Les années 80 », insistant toujours sur les conflits liés à l’immigration, mais évoquant cette 

fois-ci le risque de racisme ayant caractérisé la décennie:  

Car humains de ce monde, permettez si j’ose 
Demander la raison d’une certaine chose 
Est-ce que les couleurs ont une raison d'être ? 
Pour certains c'est sûr, mais pour d'autres peut-être 
Alors arrête le baratin et les illusions  
Certains se croient supérieurs pour d'étranges raisons  
(...) Que l'on juge un homme parce que sa peau est noire  
Allez donc après me parler de savoir 
(...) Parce qu'il y en a racistes au cœur bien trop froid 
Bouffés par l'orgueil, de se croire les rois 
Prétentieux bidons à la mauvaise couronne 
Les années 80 m'étonnent118.  
 

Le texte s’inscrit dans la lignée des luttes antiracistes ayant notamment émergé au 

début des années 1980 en réponse aux discours hostiles autour du sujet de l'immigration et 

aux thèses du FN. Nous voyons encore une fois que le texte s’incruste dans le champ discursif 

de la période et qu’il se constitue selon la structure d’un dialogue. La portée interrogative de 

certains énoncés du texte semble dialoguer, par exemple, avec les propos que Le Pen a 

                                                 
116 C’est ce qui ressortait dans la critique journalistique, notamment lors de la décennie 1990, lorsqu’elle faisait 
référence au rap français. Cf. A. Pecqueux, « Le rap français ne fait que copier le rap américain », dans Le rap, 
Paris, Le Cavalier Bleu, coll. Idées reçues, 2009. 
117 Dans la conclusion des journées d’étude sur l’influence de la culture américaine dans les banlieues populaires 
au cours des années 1970 et 1980, Marie Sonnette souligne que l’émergence du rap s’inscrit dans la continuation 
de l’histoire des ces banlieues, où l’influence américaine serait adaptée aux préoccupations françaises. M. 
Sonnette, « Des années soixante à aujourd’hui : les banlieues populaires rêvent de l’Amérique ? », Banlieue 
populaire et Amérique rêvée, Amplifiées, vol8, Pantin, 28 et 29 mai 2011. 
118 Lionel D, « Les années 80 », Y’a pas de problème, op.cit. 
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adressés à la deuxième génération des immigrés, propos que nous avons cités plus haut. Ainsi, 

les expressions « arrête le baratin » ou « allez donc après me parler de savoir » semblent bien 

être adressées à Le Pen et/ou à tous ceux qui soutiennent ses thèses. 

De même, le texte « Monsieur le Président » de Lionel D s’introduit dans le champ 

discursif de l’époque, mais cette fois-ci par la forme épistolaire qui lui confère une structure 

discursive encore plus évidente. Le rappeur évoque encore une fois les discours de l’époque, 

mais il en exige cette fois-ci des explications. Il décide donc de s’adresser directement au 

Président de la période, François Mitterrand, qu’il interpelle directement par l’incipit 

« Monsieur le Président, je m’adresse à vous ». Or, cette forme de « lettre au président » 

rappelle étonnamment celle que nous retrouvons dans la chanson française119 et, comme nous 

allons l’étudier plus en détail dans le Chapitre III, elle constituera un modèle pour plusieurs 

textes de rap. La lettre de Lionel D apparaît comme une complainte qui naît de l’indignation 

face à la situation sociale en même temps qu’elle a un caractère collectif : le rappeur s’adresse 

à l’auditeur en tant que « co-témoin » de la situation décrite dans son texte, et la première 

personne du pluriel inclut le rappeur lui-même ainsi que d’autres dans sa demande : « Mais ça 

c’est votre affaire, Monsieur le Président/ N’oubliez pas que c’est la nôtre aussi, c’est 

maintenant »120. 

  Interpeller le Président afin qu’il assume ses obligations politiques face à la crise 

sociale, et remettre en cause l’accomplissement des valeurs républicaines, sont des stratégies 

discursives qui montrent bien que les propos gouvernementaux en matière d’immigration, 

vont contre des valeurs chères à la France: 

Mais vous comprenez ça, du haut de votre état 
Entouré de vos conseillers, vous gérez l’embarras 
L’embarras de tous ceux qui voudraient respirer 
Et même j’en suis sûr, espérer 
Liberté-égalité-fraternité 
C’est inscrit sur un mur, je ne l’ai pas inventé121. 

 

 Nous pouvons alors apprécier comment ces deux textes sont construits selon un 

fonctionnement dialogique. Ces textes échangent avec des paroles déjà dites qui se présentent 

soit évoquées dans le texte : « que l’on juge un homme parce que sa peau est noire », soit 

                                                 
119 Pour A. Pecqueux le rap s’est développé en France non pas comme une simple adaptation en langue française 
d’un courant musical né dans le Bronx, mais comme une pratique qui prend l’essentiel au/ modèle de la chanson 
française, et avec laquelle il remarque particulièrement un « genre » commun, celui des Lettres au Président. A. 
Pecqueux, « ‘J’te chante un rap !’. Entre rap et chanson française, vers une continuité des (âges d’) écoutes », 
dans N. Barbe, E. Jallon (dir.), Vous avez dit « Ages de la vie ?, Champlitte, Musées Départementaux Albert et 
Félice Demart, Texte (pluriel), p. 213-231.  
120 Lionel D, « Monsieur le Président », Y’a pas de problème, op.cit. 
121 Ibid. 
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sous-entendues, comme dans le dernier extrait que nous venons de citer. Dans son étude sur la 

voix du rap, A. Pecqueux insiste ainsi sur cette logique de partage dans le rap qui vise à 

rapprocher le rappeur de l’auditeur par le fonctionnement dialogique, « comme s’ils se 

parlaient en face à face », alors que dans la réalité l’un rappe à l’autre par la médiation d’un 

disque122. Nous pouvons transposer cette analyse sur le « face à face » du rappeur avec 

l’auditeur au « face à face » sous-entendu dans ces textes avec les représentants politiques. 

Ces derniers peuvent en effet être considérés comme des interlocuteurs « imaginaires » dans 

le sens même que le sociologue P. Pharo attribue à certains interlocuteurs dans les formes 

illocutoires de la vie civile. Selon lui, il existe dans les liens civils, des interlocuteurs 

« imaginaires » du citoyen qui, par les actes de parole que ces premiers l’adressent, 

ordonnancent son monde. Ces interlocuteurs, qui peuvent être des personnalités politiques 

mais aussi des célébrités du spectacle, sont « imaginaires » dans le sens où le citoyen leur 

donne des réponses non pas directement, mais par des moyens indirects comme le vote, le 

mouvement social ou la production culturelle123. En un mot, la structure interlocutoire des 

échanges civils ne fonctionne pas seulement dans le face à face, mais aussi sous des formes 

plus massives dans lesquelles nous pouvons intégrer ces textes de rap. 

 Quant au lien de la représentation du réel dans les tous premiers textes de rap, il peut 

être illustré par les propos de Lionel D à propos de son disque, qui se trouvent d'ailleurs à la 

fin de la pochette. Il y reconnaît que son disque est né « d'une longue attente de travail et de 

sincérité » avec son époque. De plus, à la fin de la même pochette, il cite en guise de 

remerciement des noms emblématiques de la lutte contre l’oppression raciale, comme 

Malcolm X, Martin Luther King, Nelson Mandela ou Steve Biko ; c'est-à-dire des 

personnalités qui « ont donné leur vie pour que le peuple noir ait des droits »124. Remémorer 

ces personnalités après les thématiques abordées dans ses textes, c’est d’une certaine manière 

les inclure dans la lignée des luttes antiracistes et universelles, qui dépassent les seules 

préoccupations nationales. Il nous paraît alors que Lionel D perçoit le rap, ou en tout cas son 

disque, comme un geste qui a tout son sens dans la référence au monde actuel. 

 

 

                                                 
122 A. Pecqueux, Voix du rap, op.cit., p. 76. 
123 P. Pharo, Politique et savoir vivre, op.cit., p. 66. 
124 Lionel D, pochette disque Y’a pas de problème, op.cit. 
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1.2.2 Aux bords de la littérature ? 

 
 Le réel fournit le corpus sémantique des textes que nous venons de citer, cela est 

indiscutable; pourtant ce n’est pas leur seul et unique intérêt. Si nous observons les textes de 

Lionel D nous remarquons d’abord un schéma de rimes en fin de vers qui répond à un modèle 

très classique : 

Il faut toujours que ton mon rime avec galère 
Que l’on le confonde avec le mauvais sur cette drôle de terre 
Ceci n’est pas pessimiste, mais juste réaliste 
Un méfait commis quelque part, il y a ton mon sur la liste125. 
 

 Ces rimes léonines montrent l’intention de son auteur d’obtenir de la beauté et de la 

cohérence rythmique dans son texte. Ainsi, outre la réflexion sur le contenu sémantique, la 

construction des vers présuppose -comme cela a été dit pour tout langage poétique- « une 

réflexion préalable sur le langage »126. De plus, la construction de ces vers, dont le modèle de 

départ est l’alexandrin, et l'interpellation du ou des interlocuteurs et des auditeurs, rappellent 

dans le texte « Pour toi le beur », l’organisation des structures dialogiques d'une pièce de 

théâtre classique127. Par exemple, le « je » énonciateur se retourne à un moment vers un public 

« imaginaire » et l’interpelle par le « messieurs-dames », ce qui nous rappelle le cadre d’une 

scène de théâtre :  
 Il y a des choses qui ne s'expliquent pas mais qui se font  

Je t'en prie, crois-moi monte le son  
Dieu t'aide, t'aide à supporter ces abrutis qui te désignent  
Ils sont jaloux ou bien gênés, y 'aurait-il comme un signe?  
Une réflexion s'impose, messieurs-dames je vous dis  
Ces êtres sont humains, il doit en être ainsi128. 

 
 

 D'autre part, nous retrouvons une série d’éléments dans les textes de Lionel D qui 

insistent sur le choix exclusif de la rime pour la construction du texte. Par exemple, dans 

« Les années 80 », le rappeur assume non pas le rôle d’écrire ou de parler sur son temps, mais 

celui de (le) « rimer » et de (le) « raper »129, ce qui semblerait délimiter la frontière entre un 

usage « général » ou « ordinaire » de la langue, et un usage « poétique ». Dans ce sens, le 

                                                 
125 Lionel D, « Pour toi le beur », op.cit. 
126 Comme le rappelle Michèle Aquien dans son Dictionnaire de poétique, Le livre de poche, 1993.  
127 Dans la définition des « alexandrins », M. Aquien rappelle qu’ils se consolident comme des « vers français » 
à partir du 16è siècle et plus particulièrement grâce aux poètes de la Pléiade, où ils conquièrent les domaines de 
la poésie lyrique et puis du théâtre : d’abord la tragédie et puis la comédie. Ibid. p. 44. 
128 Lionel D, « Pour toi le beur », op.cit. Nous soulignons en gras. 
129 « J’ai ma jeunesse et mes convictions qui me font penser/ Que moi ces années 80 je vais m’y accrocher/ 
Toujours plus haut sur ce tempo/ Je rime et je rape le temps ». Lionel D, « Les années 80 », op.cit. 
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rappeur se montre conscient qu’« écrire » consiste à utiliser la langue dont on se sert tous les 

jours et, par rapport au sens, à rester sur le plan informatif ou journalistique. « Rimer », par 

contre, présuppose l’aspect ludique, le choix des mots dans l’arsenal de la langue au-delà du 

seul intérêt du sens. Il s'agit de choisir les mots non pas tant en raison de leur valeur 

sémantique, mais « parce qu’ils riment avec »130. Cette réflexion sur le langage poétique 

rappelle, en un sens, la conviction des poètes mêmes, comme Paul Valéry, pour qui le premier 

usage de la langue était « inconscient », et le deuxième « conscient ». Pour lui, « l'usage 

poétique est dominé par des conditions personnelles, par un sentiment musical conscient, 

suivi, maintenu » et « il ne se meut pas dans le système de la langue vulgaire, mais dans un 

autre système bien distinct »131 qui se sert, comme pour Paul Claudel, des « mots de tous les 

jours » mais qui « ne sont point les mêmes »132. Du côté des spécialistes de la rime, comme 

François Cornilliat par exemple, elle est un fait de « son » et de « lettre », avant d'être un effet 

de sens. Il insiste également sur la delectatio que procure la rime à l’entendre ou à la lire, mais 

aussi à la produire : sur le désir du poète « d'explorer l'arsenal du langage »133. Il nous semble 

alors que l’usage de la rime par Lionel D révèle son intention artistique d’explorer les 

ressources de la langue pour évoquer la réalité de son époque en même temps que le plaisir 

que cela implique. D’ailleurs, le rappeur affirme dans l’un de ses textes : « Les années 80, des 

rimes et puis du rap »134. Cela présuppose donc un certain rapport de cause et effet entre le 

contexte historique et le rap, ce dernier résultant du travail de la rime. Autrement dit, ces 

rimes apparaissent à partir de mots qui tentent de raconter l’époque, mais dans une logique et 

une cohérence qui font naître des mots autres135.  

 Curieusement, la structure poétique de ces textes apparaît à contre-courant de 

l’évolution moderne des formes poétiques depuis la seconde moitié du 19ème siècle. Nous 

nous interrogerons sur ces formes notamment dans la troisième partie de cette thèse, mais 

nous avons voulu les signaler ici afin de montrer que les textes de rap évoquent des aspects 

autres que le simple témoignage de leur époque, et même quand ils sont fortement incrustés 

                                                 
130 Dans l’introduction au Dictionnaire de poétique, M. Aquien rappelle que la rime est à la base de la poétique 
qui se définit comme l’art de composer des vers qui vont constituer un ensemble à la recherche d’un rythme et 
d’images spécifiques. Elle signale par la suite que « la poésie est un langage à part » car celle-ci se distingue de 
l’usage social et quotidien du langage. M. Aquien, Dictionnaire, op.cit.  
131 Paul Valéry, « Les droits du poète sur la langue » dans Pièces sur l'Art, Oeuvres II, La Pléiade, Gallimard, 
1923. 
132 Paul Claudel, Cinq Grandes Odes, Mercure de France, 1911.  
133 François Cornilliat, « Or ne mens ». Couleur de l’éloge et du blâme chez les « Grands Rhétoriqueurs », Paris, 
Champion 1994. 
134 Lionel D, « Les années 80 », op.cit. 
135 « La langue de la poésie puise sa richesse dans la langue de tout le monde et se renouvelle, évolue avec elle, 
mais selon une logique, une cohérence qui la font autre ». P. Claudel, Cinq, op.cit. 
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dans la portée référentielle, comme le sont ceux de Lionel D, la portée sémantique nous 

interpelle particulièrement. De cette manière, l’approche littéraire semble être pertinente pour 

saisir les enjeux de ces textes puisque leur tournure et leur forme sont poétiques. S'ils puisent 

dans la tradition poétique française136, ils en font pourtant varier le contenu et la façon de le 

traiter. A ce propos, G. Lapassade et Ph. Rousselot, qui ont été parmi les premiers chercheurs 

à s'intéresser au phénomène du rap français, y avaient déjà perçu la présence de la question 

littéraire. Pour eux, le rap français serait lié à son « passé » littéraire, à la différence du rap 

américain, plus lié à l'actualité de l'époque et à des pratiques langagières de la jeunesse afro-

américaine. Ils reconnaissent le rap « dans une tradition littéraire où avant les rappeurs, il y 

avait, par exemple, la poésie glaciale et désabusée de François Villon ou la poésie folle de 

colère d'Agrippa d'Aubigné » : 

  Il est bien possible qu'ils [les rappeurs français] se reconnaissent alors 
comme les fils d'une tradition qui ne vient pas de Harlem ou du Bronx, qu'ils se 
reconnaissent dans une littérature aujourd'hui menottée par les manuels scolaires et 
soumise à l'interrogatoire impitoyable des agrégés de tout poil137 . 

  

 Or, nous retrouvons dans le disque Rapattitude ! des références au paradigme poétique 

encore plus intéressantes. Deux textes « La formule secrète » du groupe Assassin et « Je rap » 

du groupe NTM tournent autour des attributs poétiques que les rappeurs associent à leurs 

textes. Le premier insiste sur le caractère à la fois « magique » et « meurtrier » des rimes, et 

compare la poésie du rap à une sorte de « potion magique » pénétrant les esprits :  

Meurtrier à souhait au cœur d'assassin 
C'est encore lui et pour vous il revient 
Oui je suis le mec que l'on appelle Rockin'Squat 
Ma poésie fuse et mes rimes matraquent 
Le métaphysicien de l'écriture est en action 
De Paris 18è je t'envoie cette nouvelle potion 
Donc rentre dans cette rythmique des plus poétiques138. 

 
Le deuxième, par contre, s'attache à son aspect ludique, semblable à un jeu d’enfant :  

 Je reprends 
Adaptant l’élément 
Contrôlant, dominant la prose,  
Elle brille débridant son degré 
Arrachant chaque effet 
Le dégustant tel un mets 
Ma bouche gronde 

                                                 
136 A ce propos, nous pouvons signaler que le vers alexandrin est considéré comme le grand vers français. M. 
Aquien rappelle que celui-ci s’impose à partir du 17ème siècle comme le « grand vers », et qu’il « n’a cessé 
depuis d’être le plus employé de la poésie française, jusqu’à en être une sorte de figure emblématique ». M. 
Aquien, Dictionnaire, op.cit. p. 44. 
137 G. Lapassade et Ph. Rousselot, Le rap ou la fureur de dire, op.cit., p.123. 
138 Assassin, “La formule secrète”, Rapattitude, op.cit. 
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Virtuose 
Oui, j’ose, puis pose 
Je joue, roule, danse, phase 
Avec les phrases  
Je rap139.  
 

  

Ces attributs poétiques associés à l’esthétique du rap rappellent ce qui a été dit sur le 

travail de la rime par des spécialistes. Dans son Dictionnaire de poétique, M. Aquien attire 

précisément l’attention sur les liens étroits qui rattachent la poésie à l’inconscient, et qui 

relient justement poésie et enfance d’une part, et poésie et rêve d’autre part. Le travail sur les 

mots par la poésie rappelle ainsi le premier contact avec le langage dans l’enfance, c'est-à-dire 

« ce premier plaisir qu’il a procuré (pêle-mêle, plaisir de prononcer, d’énoncer, de 

maîtriser) »140. Pour F. Cornilliat, le travail de la rime est également associé au plaisir 

d’enfant et il rappelle que cela a été attesté par la psychanalyse : « Freud situe la rime parmi 

les plaisirs les plus « enfantins » que puisse procurer le langage, plaisir de la répétition sonore, 

déconnecté de l'exigence du sens »141. En même temps, la poésie ressemble à un état de rêve 

car, comme signale M. Aquien, elle permet un certain « écart » entre monde réel et monde 

« magique » ou imaginaire, et établit un contact entre la vie et les « choses cachées ». En bref, 

le langage poétique est d’une certaine façon analogue à ce que la psychanalyse observe dans 

le mot d’esprit, le rêve, la parole échappée ou le discours des analysants sur le divan, qui 

permettent de faire surgir des mots par paronomase, anagramme, etc.142.  

Nous pouvons alors observer ces propriétés du langage poétique dans les deux textes 

que nous venons de citer. La métaphore enfantine sert précisément à qualifier la démarche 

poétique du rap dans « Je rap », comme le prouvent les trois derniers vers. Les propos de ces 

vers semblent ainsi évoquer le plaisir chez l’enfant qui commence à maîtriser le langage, ce 

moment où il est en train d’acquérir ses conventions et où, en même temps, il trébuche, il 

utilise des mots à côté, inventés dans un moment de babillage. L’aspect « magique », ou 

d’instant de rêve relié au langage poétique, apparaît dans « La formule secrète », par le 

lexique du texte qui se sert d'expressions telles que « ma poésie fuse » ou « métaphysicien de 

l’écriture ». Le fait de percevoir le rap comme une « potion » et les formules du type « je 

rentre dans ton esprit, puis j’en ressors, puis j’y reviens » rappellent d'ailleurs la démarche des 

magiciens. En outre, il est intéressant de signaler que les textes de ces deux groupes, qui 

                                                 
139 Suprême NTM, “Je rap”, Rapattitude, op.cit. 
140  M. Aquien, Dictionnaire, op.cit. p. 22. 
141  F. Cornilliat, Or ne mens, op.cit. p. 66. 
142  Voir à ce propos, M. Aquien, Dictionnaire, op. cit. p. 23. 
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seront considérés comme les « piliers » du rap français, insistent essentiellement sur les 

propriétés poétiques du rap et de sa pratique. Ainsi, l’engagement politique ou social qui a 

servi à caractériser leur rap, semble être relégué au second plan par rapport à la portée 

esthétique.  

  

     Enfin, il nous semble également intéressant de signaler dans ces deux disques la façon dont 

les rappeurs définissent leur démarche poétique, ce qui renvoie à une sorte de conscience 

littéraire ou poétique. Comme nous l’avons dit, le contenu des textes insiste sur la grandeur 

poétique du rap, mais les rappeurs exaltent également leur propre maîtrise de la rime, tout 

comme leur rôle de rimeurs. Cet aspect prend deux formes bien distinctes dans les textes de 

ces deux disques. D’un côté, nous pouvons comprendre à partir de la façon dont le rappeur 

décrit sa démarche poétique qu’il s’attribue une sorte de « vocation littéraire » comme, par 

exemple, dans « Pour toi le beur » :  

   Et le métis rappeur que je suis connaît bien son devoir  
Celui de dénoncer, de crier sur cette injustice  
Portraitiste d'une société d'égoïstes143. 

 

Il associe en effet le rap à un devoir, et son rôle de rappeur est d’écrire sur les 

événements de son temps. Un certain ton messianique se dégage de cet extrait, ce qui nous 

permet de penser que le rappeur perçoit le rap comme l’avènement de l’opportunité tant 

attendue d’investir la parole dans l’espace culturel public. Ce rôle apparaît alors comme celui 

d’un orateur, et plus précisément, à partir de la portée poétique que Lionel D attribue à ses 

textes, de poète-orateur. Dans le sens de « devoir », nous pouvons également entendre une 

sorte d’ « appel à caractère divin » où le rappeur serait poussé par un mouvement intérieur à 

rapper et où sa parole deviendrait, en ce sens, une sorte « d'obligation morale », indiquée 

d’ailleurs avec force par le possessif. Notons ainsi la tournure du premier énoncé de l’extrait 

cité : par l’affirmation à la première personne, le sujet énonçant se reconnaît comme rappeur, 

ce qui fait ressortir son engagement, élément que Jean-Paul Sartre retenait d’ailleurs pour 

l’écriture face à d’autres formes d’art144. Ensuite, la phrase à la troisième personne vient 

renforcer la description de la vocation du rappeur145. Dans ce sens, « son devoir » sous-entend 

                                                 
143 Lionel D, « Pour toi le beur », op.cit. 
144  Voir J-P. Sartre, Qu’est-ce que c’est la littérature ?, Paris, Les Temps Modernes, 1947. 
145 E. Benveniste signale la différence entre la première personne « je » et la troisième personne «il ». La 
première personne porte un engagement dans le discours en même temps qu’elle énonce, comme, par exemple, 
« je jure ». La troisième personne renvoie à la description d’une action: « il jure »; en ce sens ce même verbe 
prend une valeur différente s’il est assumé par le sujet parlant ou s’il est mis en dehors de la personne. E. 
Benveniste, « De la subjectivité dans le langage » (Ch. V) dans Problèmes, op.cit. 
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« mon devoir », qui consiste à utiliser son art pour dépeindre la réalité. « Portraitiste », il peint 

avec des mots la société dans laquelle il évolue. En un mot, le rappeur s'engage envers ses 

auditeurs à se servir de la maîtrise des mots pour rendre compte de la réalité de son époque. 

C’est en ce sens qu’il semble s’attribuer une « vocation littéraire ». 

Voyons ensuite comment Lionel D continue à insister sur cette idée, notamment dans 

son texte « Rapeur » où il définit son statut :  
Je passe mon temps à rêver, plein d'espoir et d'illusion 
Je fais de mon mieux, je suis sincère un peu comme une mission 
Pour le reste: la discrétion est de mise 
Je te donne mes rimes, et toi aussi elles te rentabilisent 
C'est pour cela que j'y crois et tu vois 
Je ne m'arrêt'rai pas, c'est comme ça 
Longue est la route pour aller vers toi 
Mais j'ai les mots qu'il faut pour ça 
Car je suis un... tu sais quoi ?: Rapeur146. 

 

Ce passage associe des définitions du rappeur qui sont reliées tout à la fois au 

paradigme poétique et à la portée messianique. Ainsi retrouvons-nous le rêve dans le sens du 

laisser aller de la pensée qui permet au poète l’association d’idées et des images, et 

l’évocation de la rime comme structure formelle du rap et de la maîtrise virtuose des mots. En 

même temps, nous voyons apparaître le terme « mission » que nous pouvons associer à celui 

de « devoir » puisque tous les deux mobilisent le registre religieux. Dans le texte « Les 

mots », il insiste encore une fois sur le rôle du rappeur qui façonne les mots, ressenti aussi 

comme un « devoir », car il se perçoit au service de son auditeur et de la rime : « Maître de 

cérémonie, rappeur pour te servir/ Pour te servir des mots si forts que tu vas réfléchir »147. En 

outre, il reprend dans ces vers le terme MC (Master of ceremony) qui renvoie au rôle premier 

du rappeur dans la culture hip-hop, celui d’animer par la parole des soirées de danse148.  

 

Cette question rejoint celle de « la virtuosité verbale », comme en rendent compte les 

textes de Rapattitude ! par des énoncés du type : « Le métaphysicien de l’écriture est en 

action », « Le moment où la musique, les mots / S’entrechoquent, se croisent/ Là où quand 

j’écris ces phrases/ Je puise l’extase », « ma poésie t’instruit », dans « La formule secrète ». 

Dans « Je rap », les vers « Je rap, phase, façonne la phrase/ Caressant, domptant, sculptant les 

mots/ Je maîtrise, que dis-je, j’excelle ! » rappellent, par exemple, la virtuosité verbale du 

personnage d’Edmond Rostand, Cyrano de Bergerac : « Je fais, en traversant les groupes et 

                                                 
146 Lionel D, «Rapeur», Y’a pas de problème, op.cit. 
147 Lionel D, « Les mots », Y’a pas de problème, op.cit. 
148 Voir Jeff Chang, Can't Stop Won't Stop, op. cit. 
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les ronds/ Sonner les vérités comme les éperons » 149. Ils renvoient ainsi à une sorte de 

« pédantisme verbal » de la part du « je » énonciateur quant à sa maîtrise artistique des mots. 

Le texte « Je rap » nous semble emblématique de ce que nous reconnaissons comme 

une « vocation littéraire » du rap: 

Relancé par le flot 
J'instaure la prose  
Prose, symphonie des rimes 
Rehaussant avec prestance 
La qualité des mots 
Oui des mots qui orchestrent ma musique 
J'avance invariablement 
 Expliquant à chacun 
Que mon délire est le rap 
 Le rap mon élixir 
Alors admire!150 
 

Le jeu du lexique musical et poétique paraît évoquer ici un besoin littéraire latent, 

comme nous l’avons d'ores et déjà évoqué concernant la pratique du théâtre chez les jeunes de 

la deuxième génération d’immigrés, qui serait désormais satisfait grâce au rap. En « instaurant 

la prose », le rappeur indique qu’il établit la pratique du rap dont le texte constituerait la base 

fondamentale. Ce n’est donc pas le « côté musical » qui est mis en avant dans le rap, mais la 

parole : les mots « orchestrent cette musique » et l’éloquence devient un outil indispensable. 

Ainsi la maîtrise des mots apparaît-elle comme l’atout premier afin que ceux-ci parviennent, 

braves, aux oreilles des auditeurs en leur faisant sonner « les vérités » : « Par ma voix, mon 

rap devient puissant/ Il est présent/ Il te prend/ Il t'enlace ». Le texte insiste également sur 

«l’effet » produit sur l’auditeur car il cherche à le toucher dans son émotivité, voulant se 

substituer, d’une certaine façon, aux discours sociologiques et/ou politiques : « Évitant toute 

erreur/ J'attaque avec saveur/ Fouettant l'auditeur/Le touchant en plein cœur »151.  

 

Si nous avons voulu nous arrêter ici sur ces premiers textes c’est parce que, d’un côté, 

ils présentent des caractéristiques qui resteront dans le rap, se reproduisant et se recréant sous 

des formes diverses et variées jusqu'à nos jours. Mais c’est surtout parce que, en tant que 

précurseurs, ils rendent compte de l’univers qu’ils installent, un univers qui « appelle », si 

l’on peut dire, « la littérature ». La référence au réel socio-historique est accompagnée du rôle 

que s’attribue le rappeur de littérateur-poète, et est en outre reléguée à la portée esthétique du 

                                                 
149  Edmond Rostand, Cyrano de Bergerac, [1897], Poche classiques, 1990, vers 382, p. 75. 
150 Suprême NTM, « Je rap », Rapattitude !, op.cit. 
151 Ibid.  
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texte. Le traitement du réel se voit donc introduit dans la sphère du fictionnel et du ludique. 

Ainsi, l’analyse de ces premiers textes nous permet de supposer que le rap s’est consolidé en 

France à partir d’un besoin qui était latent depuis les pratiques culturelles de la jeunesse issue 

de l’immigration, et notamment le théâtre, avec le besoin de rendre sensible le réel, et de 

s’introduire dans le champ discursif en même temps que dans l’espace culturel. Tout comme 

la pratique du théâtre dans les quartiers populaires, l’apparition du rap soulève la question de 

la représentation du collectif. En effet, il ne s’agit plus simplement de « prendre la parole » 

mais de rendre sensible le ressenti de la marginalisation socioculturelle, et cela par le biais de 

l’usage esthétique de la langue. Les derniers textes que nous venons de voir laissent ainsi 

apparaître un certain plaisir ressenti par le rappeur dans la maîtrise littéraire de la langue. Ils 

nous font comprendre que le rappeur met, d’une certaine façon, les mains dans la « pâte 

littéraire » qu’il « façonne », « caresse », « sculpte », selon les termes mêmes du texte « Je 

rap ». Cela rend compte d’une sorte de rentrée dans la littérature qui était auparavant un 

« domaine » hostile, ce que le texte « Je rap » traduit en mobilisant la métaphore du fauve et 

le langage du dompteur. Le rappeur arrive finalement à « dompter », à « contrôler », bref à 

« maîtriser » la forme poétique, qui serait désormais sa proie. 

 Le besoin d’expression et de représentation se profilait chez les jeunes issus de 

l’immigration et/ou habitant les quartiers populaires tout au long de la décennie 1980. Le 

théâtre, en tant que genre littéraire, leur permettait de représenter leur réalité et de « partager » 

une forme d’inscription du sens de la communauté, selon les mêmes termes que Jacques 

Rancière utilise pour décrire ce qu’il appelle « le partage du sensible »152. Ce dernier renvoie 

ainsi à la dimension affective dans l’expression artistique, et non pas seulement à un rapport 

de cause-effet entre les œuvres et leur créateur. Le partage du sensible se traduit par le 

renversement d’« un système d’évidences sensibles » des places au sein d’une communauté, 

de ce qu’elle a en commun et en même temps de ses découpages et dominations. Dans les 

années 1980, J. Rancière fonde précisément sa théorie politique de l’irruption d’un sujet 

politique qui, par sa lutte, interrompt l’ordre normal de la domination : « l’éveil des sans 

part »153. Il rappelle que pendant longtemps les catégories exclues de la vie commune l’étaient 

parce que l’on considérait qu’elles n’en faisaient pas partie. Ces parts intégraient alors un 

univers étranger au monde du discours, de l’action et de la visibilité commune, et où il n’y 

avait que de la vie affective et domestique mais pas de discours. Par leur éveil sur la sphère 

politique et culturelle, les « sans part » remettent en cause leur mise à l'écart, qui marque un 

                                                 
152 J. Rancière, Le Partage du sensible. Esthétique et politique, Paris, La Fabrique éditions, 2000. 
153 J. Rancière, La Mésentente, Paris, Editions Galilée, 1995. 
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certain partage du sensible : ce sont des gens qui se voyaient séparés de la communauté parce 

que l’on avait établi qu’ils n’avaient pas le même langage, les mêmes perceptions ou les 

mêmes jouissances.  

 Il nous semble alors que l’émergence du rap en France s’inscrit dans cette conception 

de l’émancipation des groupes sociaux dont la place dans la société se voit remise en cause. 

En transperçant la scène culturelle avec une nouvelle pratique, ces jeunes font, d’une certaine 

façon, « l’impensable ». En effet, ils instituent « un autre ordre », et « un autre partage du 

sensible »154, non seulement en investissant le champ culturel, mais aussi en ayant recours à 

des pratiques culturelles qui s’opposent, d’une certaine façon, à ce que l’on espère des 

secteurs populaires, comme le théâtre d’abord et les formes poétiques revendiquées par le rap 

ensuite. Cela s’inscrit dans la réflexion de J. Rancière qui avait ainsi remarqué que les 

ouvriers du 19e siècle cherchaient dans leurs créations culturelles, à accéder à la maîtrise du 

langage commun et à participer à toutes les formes de langage155. Ainsi la poésie ouvrière n'a-

t-elle pas produit de chansons populaires comme on aurait pu s'y attendre, mais utilisait les 

alexandrins et affirmait alors une égalité dans la jouissance des mots, « dans le refus du 

partage entre ceux qui se servent seulement du langage et ceux qui en jouissent »156.  

 L’émergence du rap sous l’angle de l’émancipation culturelle est pour nous une 

question essentielle qui ressort de toute évidence dans ces premiers textes de rap. Elle sera 

aussi objet d’une réflexion importante de notre travail, notamment dans la deuxième partie de 

cette thèse. La notion de « besoin collectif » d’expression littéraire, qui présuppose « l’éveil » 

sur le plan culturel d’un secteur de la population permettra l’approche par laquelle nous 

proposerons d’étudier le rap dans les deux chapitres qui suivent cette première partie. Nous 

allons nous centrer plus précisément sur la question de la représentation et du rapport que les 

textes entretiennent avec le réel socio-historique pour montrer comment, dans les deux cas, les 

textes de rap présentent un traitement littéraire par la forme, et par l’inscription dans des 

formes littéraires précédentes.  

 

                                                 
154 A la façon des plébéiens réunis sur l’Aventin, qui se conduisent devant les patriciens « non comme des 
guerriers égaux à d’autres guerriers mais comme des êtres parlants partageant les mêmes propriétés que ceux qui 
les leur nient ». J. Rancière, La Mésentente, op.cit., p. 46. 
155 J. Rancière, La Nuit des prolétaires. Archives du rêve ouvrier, Paris, Fayard, 1981. 
156 J. Rancière dans Christine Palmiéri, « Jacques Rancière : ‘Le partage du sensible’ » [entretien], ETC, n° 59, 
2002, p. 34-40, p. 35. 
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CHAPITRE II  

La question de la représentation 
 

 Notre réflexion part ici d’un premier constat basé sur l’observation de l’univers du rap 

français depuis ses origines : il est surinvesti de références à l’espace urbain, lequel se réduit 

fondamentalement à la banlieue populaire et aux espaces qui la déterminent dans la société 

postindustrielle, en particulier les grands ensembles ou les cités HLM. Cette banlieue donne 

ainsi son nom à différents groupes ou albums, elle est le sujet de nombreux textes et s’illustre 

en plus dans les images des clips-vidéos ou des pochettes d’albums. La plupart des études sur 

le rap français insistent sur la place centrale de cette thématique dans laquelle elles voient une 

sorte d’engagement du rappeur à faire connaître la réalité de son cadre de vie. Le rap est alors 

perçu comme « une chronique des quartiers sensibles »1, et les rappeurs sont considérés 

comme « des journalistes » qui rapportent « la rage de la cité et de la banlieue »2. En même 

temps, ces travaux insistent particulièrement sur le fait que le rap, comme nous l’avons vu 

dans le chapitre précédent avec le théâtre « beur », montre la banlieue par les jeunes qui 

l’habitent, et cela précisément dans un contexte où les médias de masse surinvestissent une 

certaine représentation de la banlieue populaire3.  

 La banlieue apparaît comme cadre et source d’inspiration en même temps qu’elle est 

constructrice du sens de la culture des jeunes des quartiers populaires, comme l’expriment, 

par exemple, les réflexions de David Lepoutre à partir de sa recherche anthropologique sur les 

codes et les rites des jeunes dans les banlieues françaises : 

L’univers de la culture des rues adolescente ne peut se comprendre en 
dehors du contexte écologique et social de son environnement urbain. Cette 
sous–culture jeune et populaire, spécifiquement française par certains côtés, 
est intimement liée au cadre des grands ensembles de banlieue, qui ont été 
construits à la périphérie des grandes villes voici maintenant une trentaine 
d’années4. 

 

                                       
1 Manuel Boucher, Rap, expression des lascars. Significations et enjeux du rap dans la société française, Paris, 
L’Harmattan, Paris, 1998.  
2 G. Lapassade et Ph. Rousselot, Le rap, op.cit. ; Hugues Bazin, La culture hip-hop, op. cit.; Olivier Cachin, 
L’offensive rap, Paris, Gallimard, coll. Découvertes Gallimard, 1996 ; J. Calio, Le rap, une réponse des 
banlieues ?, ENTPE Lyon, Aléas, 1998 ; Christian Béthune, Le rap, une esthétique hors la loi, Paris, Autrement, 
1999 ; Pierre-Antoine Marti, Rap 2 France. Les mots d’une rupture identitaire, Paris, L’Harmattan, 2005. 
3 Par exemple, le géographe Hervé Vieillard-Baron insistait, au début des années 1990, sur la représentation 
déplacée de la banlieue populaire que proposaient les médias de masse et les discours politiques, laquelle était 
retenue par l’opinion comme exclusive mais qui ne correspondait pas au vécu de la majorité de leurs habitants. 
H. Vieillard-Baron, « Le risque du ghetto », Esprit, La France des banlieues, février, 1991.  
4 David Lepoutre, Cœur de Banlieue. Codes, rites et langages, Paris, Odile Jacob, 1997. p. 31. 
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 Le syncrétisme du rap et de la banlieue a également été reconnu par certains rappeurs 

qui attribuent à celui-ci une définition performative et verbale créée par le rap lui-même : 

C’est le rap qui a créé la banlieue, c’est n’est pas la banlieue qui a créé 
le rap. Le surgissement des banlieues n’est pas dû aux MJC, aux ZEP, aux 
ZUP, au théâtre populaire, aux plans économiques et aux politiques de la 
ville. Le concept moderne de banlieue, c’est le rap qui l’a fait naître. Avant 
le concept de banlieue, c’est un concept de sociologues, d’une niaiserie 
infernale. Les banlieues qui prennent la parole et s’insurgent contre la société 
française, c’est le rap5. 

  

 Or la représentation de la banlieue dans l’univers du rap français apparaît de façon 

insistante, en présentant même une certaine uniformité. Les rappeurs revendiquent 

généralement leur appartenance à tel ou tel quartier, région ou grand ensemble, c'est-à-dire 

que, pour un rappeur ou un groupe, on reconnaît le plus souvent l’espace géographique d’où il 

se produit6. En même temps, la banlieue peut apparaître comme un espace concret et défini 

par son nom, ou comme un concept et un territoire total, comme cela arrive généralement7. Le 

plus souvent, les textes parlent de ou à partir de la banlieue, c’est-à-dire que quand elle n’est 

pas le « personnage » central du récit ou l’objet d’une description, elle peut apparaître comme 

son « décor » ou celui des pochettes d’albums ou des clips vidéo, ce qui en fait une zone de 

création artistique. L’uniformité du traitement de la banlieue se manifeste essentiellement par 

un ensemble de termes et d’images qui reviennent systématiquement dans les textes et dans 

l’ensemble de l’univers du rap8. Or, cette représentation ne correspondrait pas exactement à 

celle montrée par les médias de masse ou les réflexions socio-urbanistiques, notamment dans 

les années 1990. Il nous semble donc important d’observer le concept « banlieue » tel qu’il 

émerge des textes, c'est-à-dire sans s’en tenir uniquement à la définition multiple que peuvent 

donner les études sociologiques, géographiques et/ou culturelles ; nous nous proposons plutôt 

d’explorer la façon dont ce concept organise et oriente les significations dans le rap français. 
                                       
5 Les Fabulous Trobadors dans « La musique ne dit pas les choses, elle les fait », [entretien], propos recueillis 
par Thomas Lemahieu, Périphéries, février 1999 [en ligne]. URL : http:// www.peripheries.net/article199.htlm. 
Consulté le 18 août 2010.  
6
 L’origine géographique des groupes de rap peut se manifester au niveau du nom ou des surnoms, des titres 

d’albums (95200, pour Ministère A.M.E.R (1994)) et des dédicaces (comme lors des concerts ou dans les 
interludes des morceaux, par exemple). L’espace géographique peut renvoyer à une ville (Sarcelles-Garges, pour 
Ministère A.M.E.R, Marseille pour IAM ou Vitry-sur-Seine pour les 113), un département (le 93 pour NTM) ou 
un quartier (le 18ème pour Assassin ou le Neuhof pour NAP), voire aussi à un grand ensemble (la cité de Hautes 
Bergères, pour Sinik (2005)).  
7 La banlieue ou les cités HLM sont évoquées maintes fois de façon générale dans les textes de rap, 
essentiellement par les termes « banlieue », « cité(s) » ou par le déictique « ici », comme en rendent compte ces 
quelques exemples tirés des textes divers : « N’oublie pas que les cités sont si sombres » (NTM, 1993) ; « Ici les 
gosses rêvent d’être pires » (IAM, 2003) ; « La banlieue a trop chômé » (Kery James, 2008) ; « Dans les cités 
livides où la lumière ne passe plus » Rocé, 2010). 
8 A ce propos, J. Calio insiste sur l’usage d’un « vocabulaire troublant » pour caractériser la banlieue, des termes 
tels que « ghetto », « poubelle », « Chicago », « jungle », « zoo », entre autres. J. Calio, Le rap, op. cit. 

http://www.peripheries.net/article199.htlm
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Ainsi le terme de banlieue renvoie-t-il dans le rap français exclusivement à la banlieue 

populaire et reléguée, ce qui en fait un concept tant social qu’urbanistique9. Il conserve 

également dans ce sens son origine historique en tant que site d’exclusion et renvoie alors à 

son sens étymologique de « lieu du ban »10. Le titre que le rappeur Rost a choisi pour son livre 

autobiographique sorti en 2008 en est d'ailleurs une bonne illustration : Enfant des lieux 

bannis11. C'est à ce concept de banlieue que nous nous référerons donc tout au long de notre 

travail. 

 Ce chapitre va ainsi s’organiser en trois temps. Premièrement, nous nous proposons 

d’arrêter notre réflexion sur le terme « ghetto » qui est systématiquement relié à la banlieue 

dans le rap, mais qui ne correspond guère à la définition de celle-ci par les sciences sociales. 

En effet, il se positionne exclusivement sur le plan symbolique, ce qui va nous permettre de 

saisir une complexité au niveau du sens dans la manière dont le rap représente la banlieue. Ce 

constat va nous mener directement à l’analyse littéraire, car il fait apparaître l’approche 

sociologique comme insuffisante. Nous procéderons alors par comparaison avec des 

dispositifs littéraires, ce qui nous permettra de mieux comprendre le système de 

représentation mis en place dans le rap. Nous allons ainsi dans la deuxième partie de ce 

chapitre, comparer le traitement de la représentation de la banlieue entre le rap et des romans 

contemporains français. Finalement, nous montrerons la représentation de l’espace urbain 

dans toute sa complexité, en étudiant des éléments autres que lexico-sémantiques qui viennent 

se rajouter au texte et qui exigent, également pour la compréhension de l’ensemble, une telle 

mise en parallélisme au moyen d’outils issus des études littéraires.  

                                       
9 Ibid. 
10 Voir Hervé Vieillard-Baron, Les Banlieues. Des singularités françaises aux réalités mondiales. Paris, 
Hachette-Supérieur, 2001. 
11 Rost, Enfant des lieux bannis, Paris, Robert Laffont, 2008. 
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2.1 Le cas du terme « ghetto »  
 

Ce terme revient régulièrement dans les textes et envahit, pour ainsi dire, l’univers du 

rap français, tant commercial qu'amateur. Il donne son nom à certains groupes12, à de 

nombreux titres d’albums (Patrimoine du Ghetto, Toujours ghetto3, Enfant du Ghetto, La 

cerise sur le ghetto13) ou de textes, et revient presque systématiquement dès lors qu'il s’agit 

d’évoquer la banlieue. De cette manière, le mot « ghetto » désigne dans le rap français les 

banlieues populaires postindustrielles, tant comme espace physique déterminé (« des cités 

HLM aux ghettos et ses alentours »14) que comme communauté sociale et générationnelle 

(« les jeunes du ghetto », « enfants du ghetto », etc.). Le terme apparaît déjà dans le disque 

Rapattitude ! (1990) qui, comme nous l’avons vu, contient un texte intitulé précisément « 

Enfants du ghetto »15. Les conflits ayant marqué la période du développement du rap français 

ont été déterminants pour la formation identitaire et culturelle des jeunes d’origine immigrée 

car, comme cela a été exposé dans le chapitre précédent, ils étaient particulièrement marqués 

par des phénomènes de « racialisation ». Ainsi, les populations issues de l’immigration 

postcoloniale se sont vues stigmatisées et exclues de l’espace social, urbain et culturel, 

situation que les jeunes mettent notamment en parallèle avec celle vécue par les Noirs-

américains. En effet, avec la diffusion radiophonique du rap américain en France, les jeunes 

entrent en contact avec des textes qui expriment la situation sociale des jeunes Noirs dans les 

ghettos américains16 tandis qu’ils mobilisent également la mémoire des mouvements de lutte 

pour les droits civiques, menés entre les années 1940 et 7017. Dans ce sens, une sensibilité 

                                       
12 Comme celui du collectif des rappeurs des quartiers nord et sud de Paris fondé en 2001, Ghetto Fabulous 

Gang,  
13 Respectivement : disque qui réunit plusieurs rappeurs reconnus et sorti en 2005 ; disques d’Alibi Montana 
(2008), du groupe LIM (2005) et du groupe Mafia K’1 Fry (2003).   
14 « Je récite la vie de tous les jours, ça se passe en bas des tours/ des cités HLM, aux ghettos et ses alentours ». 
Rohff, « Génération sacrifiée », Le code de l’horreur, Foolek Records/RMI, 1999.  
15 Saliha « Enfants du ghetto » (1990), Rapattitude!, op. cit. 
16 Sur le lien entre le rap américain et le ghetto, voir G. Lapassade et Ph. Rousselot (1990) qui rappellent que les 
ghettos noirs ont toujours été les plus difficiles de l’Amérique, et que c'est là où s’est forgé un esprit de classe 
proche de celui de race. Vivre dans un ghetto était perçu comme « une condamnation à perpétuité » et « le noir 
du ghetto devint rapidement le prototype du raté ». Cette situation a fait naître une prise de conscience où 
« désormais les textes décriront la vie au ghetto et reprendront le combat inachevé de Martin Luther King et des 
Black Muslimg [et] en 1982, le rap devient un message ». G. Lapassade et Ph. Rousselot, Le rap ou la fureur de 
dire, op. cit. pp. 35 et 36, respectivement. A ce propos, Abd al Malik raconte que le premier contact de la France 
avec le rap a été le succès du titre « The Message » du rappeur Grandmaster Flash de 1982, sorte « d’hymne rap 
des ghettos » qui « de façon sombre et nihiliste raconte la vie des ghettos noirs-américains ». Abd al Malik, 
Qu’Allah bénisse la France, Paris, Albin Michel, 2004, p. 63. 
17 Sur la lutte pour les droits civiques aux Etats Unis, voir notamment : August Meier, « Vers une synthèse de 
l’histoire de la conquête des droits civiques » dans Jean Heffer (dir.), La Démocratie américaine au XXème 
siècle, Paris, Editions Belin, 2000 et Pap Ndiaye, Les Noirs américains : en marche pour l’égalité, Paris, 
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particulière s’est développée au contact de ces textes et des thématiques touchant à la 

communauté noire-américaine, car les jeunes se reconnaissent dans l’évocation d’une 

souffrance commune, à savoir la conscience de représenter une minorité et d’être exclu18.  

Or, nous ne pouvons que nous interroger sur la pertinence de ce parallélisme, selon 

lequel le rap français rendrait compte de l’univers des banlieues populaires françaises par une 

démarche similaire à celle des rappeurs américains révélant la réalité de leurs ghettos. Il se 

peut que les premiers rappeurs se soient servis du terme « ghetto » pour nommer l’espace de 

la banlieue populaire, soumis à des contraintes particulières, que ni les sciences sociales ni les 

mass média n’avaient réussi à nommer « convenablement » dans les années 1980 et au début 

des années 1990. Ainsi, en 1991 suite aux émeutes de la banlieue lyonnaise de Vaulx–en-

Velin19, la recherche socio-urbanistique s'est demandée comment nommer ces territoires et les 

phénomènes les traversant. Le sociologue Alain Touraine a d'ailleurs attiré l’attention sur la 

« réapparition » du terme de « banlieue », disparu pendant un temps du vocabulaire, pour 

désigner cette fois-ci « une zone de grande incertitude et des tensions des lieux »20. A son 

tour, Hervé Vieillard-Baron a signalé que le vocable « banlieue » renvoyait dans les années 

1980 aux contraintes socio-économiques de la périphérie des grandes villes, « triste rappel de 

l’histoire médiévale » où la banlieue désignait le lieu du ban ou de l’exclusion21.  

 

Au sens propre, le ghetto désigne le « quartier » où l’on contraignait les juifs à résider 

dans l’Europe du 16e siècle et, par extension, « le lieu où une communauté vit, séparée du 

reste de la population »22. Pour la sociologie et l’urbanistique moderne, son sens est plus large 

et suppose cinq conditions : le resserrement géographique, l’uniformité ethnique et culturelle, 

la contrainte socio-économique, l’absence de l’intervention étatique, la stigmatisation de ses 

                                                                                                                        
Découvertes Gallimard, 2009. 
 La sensibilité de certains rappeurs pour ces luttes des Noirs américains est rendue évidente, par exemple, par le 
rappeur Abd al Malik qui dans son autobiographie raconte qu’il a été, dans sa jeunesse, « particulièrement 
touché par ce qui avait trait à l’histoire et à la culture du peuple noir en général » et que ses lectures essentielles 
étaient celles des militants Noirs-américains comme Alex Haley, les Black Panthers, Martin L. King et Malcom 
X : « ces personnages héroïques me fascinaient, ils étaient engagés de tout leur être dans une lutte qui trouvait en 
moi un écho profond ». Abd al Malik, Qu’Allah, op.cit. p. 57.  
18 Voir, par exemple, le témoignage de Mohand, l'un des jeunes de l’époque interviewés par Azouz Begag dans 
son livre sur les enfants issus de l’immigration : « Je me suis rendu compte qu'en France nous étions une 
minorité comme les Noir-américains ». A. Begag, Les Dérouilleurs. Ces Français de banlieue qui ont réussi, 
Paris, Mille et une nuits, 2002, p. 105. 
19 Il s’agit des émeutes déclenchées en octobre 1990 après la mort d’un jeune motard qui, renforcées par les 
images des médias, ramenèrent sur le débat public « le problème des banlieues ». Voir : « Banlieues. Trente ans 
d’histoire et de révoltes », Manière de voir n° 89, Le Monde diplomatique, oct. nov. 2006. 
20 A. Touraine, « Face à l’exclusion », Esprit, « La France des banlieues », février, 1991, pp. 7-13. 
21 H. Vieillard-Baron, « Le risque du ghetto » dans ibid. pp.14-22. 
22 Selon la définition du Robert 2011. 
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habitants, et la constitution d’une microsociété interne23. Or ces définitions ne nous servent 

pas vraiment à comprendre l’hyper-exploitation de ce terme dans l’univers du rap français. 

Elles nous déroutent même, d’autant plus que les réflexions de la socio-urbanistique tout au 

long des années 1990 insistent sur les différences entre banlieue et ghetto, et surtout sur leur 

« impossible comparaison »24.  

 L’emploi du terme de « ghetto » par le rap français est alors problématique. Une 

interprétation possible ne rendrait compte que de sa présence dans les premiers textes : la 

« panique morale » qui a traversé la France suite aux conflits dans les quartiers populaires lors 

des années 1980 a favorisé un « imaginaire » du ghetto, comme l’explique le sociologue Loïc 

Wacquant dans son ouvrage sur les banlieues françaises et les ghettos américains25. En effet, 

il rappelle que jusqu’au début des années 1980, les grands ensembles des banlieues populaires 

n’intéressaient ni la politique, ni les médias, ni la recherche. Ce n’est qu’à partir du 

changement de climat politique et des événements de la décennie 1980, qui coïncident avec 

des protestations concernant la dégradation des logements HLM, que les cités deviennent l’un 

des principaux centres d’attention des journalistes, hommes politiques et spécialistes de 

l’aménagement urbain. C’est de cette manière que l’ascension de la banlieue comme 

préoccupation d’actualité a été accompagnée de la promotion du thème du « ghetto » avec son 

imagerie des centres de ségrégation américains (le Bronx, Chicago, Harlem, les « gangs », 

etc.), suggérant ainsi que les grandes agglomérations des banlieues défavorisées françaises 

s’apparentaient de plus en plus à celle des Noirs victimes de ségrégation dans les grandes 

villes américaines26. Cette crainte, le sociologue A. Touraine l'avait manifestée de façon 

évidente en se prononçant sur la situation des banlieues populaires en 1991 : « nous 

progressons vers le ghetto »27.  

  Ainsi donc, la réflexion sociologique de l’époque cherche à analyser et à donner un 

nom à ces problèmes par une comparaison entre la réalité sociale et urbaine de ces quartiers et 

celle de la société américaine28, promouvant ainsi l’idée du danger d’une « américanisation » 

                                       
23 Voir à ce propos H. Vieillard-Baron, Les banlieues, op.cit. 
 24 Loïc Wacquant, Parias urbains, Ghetto- banlieues- Etat [2005], trad. Sébastien Chauvin, Paris, La 
Découverte, 2006 ; J. Donzelot, Faire société. La politique de la ville aux Etats-Unis et en France, Paris, Seuil, 
2003 ; H. Vieillard Baron, Banlieue : ghetto impossible ?, Paris, Editions de l’Aube, 1996.  
25 L. Wacquant, Parias urbains, op.cit. 
26 Il est intéressant de signaler que le rapprochement entre la banlieue et le ghetto était déjà présent dans la 
chanson française au début des années 1980 : « au fond du ghetto[…] j’bouff’une pastèque sur le trottoir » ( 
Charlélie Couture, « Comme si on y croyait », 1981) ; « Dans le ghetto j’ai laissé ma peau » (Bijou, 1981) ou 
« Lyon-sur-Bronx des Minguettes, la violente, l’immigrée » (B. Lavilliers, 1984).  
27 A. Touraine, « Face à l’exclusion », art. cité. p. 9. 
28 Sur cette question, voir notamment les travaux d’Alain Touraine, dans l’introduction du numéro d’Esprit 
consacré aux banlieues françaises : « Quand en effet se conjuguent exclusion sociale et économique 
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de la société française par le développement de conflits sociaux et ethniques qui seraient 

semblables. Parallèlement à l’analyse sociologique, L. Wacquant signale que cet 

« imaginaire » du ghetto a également été impulsé par les médias de masse, principalement 

dans les années 199029, ce qui a favorisé la perception de la réalité par « un miroir 

déformant », en raison du décalage entre les problèmes des banlieues et leur projection 

médiatique. Ce phénomène a finalement ouvert le débat sur la représentation des populations 

marginales qui, outre leur marginalisation économique, souffrent, comme affirme le 

sociologue, « d’être dépossédées de la maîtrise de leur propre représentation publique »30. 

 

Sans rentrer dans les détails des arguments qui déstabilisent la comparaison entre 

ghetto et banlieue reléguée française, étudiés notamment par L. Wacquant31, il nous paraît 

important de nous demander si cette construction médiatique et sociologique est à la base de 

la représentation de l’espace urbain dans le rap. Certes l’emploi du terme de « ghetto » par les 

médias de masse a certainement pu influencer les premiers textes32, mais pourquoi ce terme 

resterait-il encore d’actualité dans les textes les plus récents33, surtout quand la recherche 

sociologique semble avoir dépassé cette réflexion ? Il nous paraît alors que cette référence au 

paradigme de la relégation noir-américaine s’est construite indépendamment des sciences 

sociales et de la diffusion médiatique, et s’est bâtie essentiellement sur le besoin de 

représentation que nous avons évoqué comme conclusion du chapitre précédent.  

                                                                                                                        
(principalement par le chômage), exclusion culturelle (par l’échec scolaire et la situation d’immigration) et 
exclusion politique (soit qu’il s’agisse d’étrangers, soit de Français d’origine étrangère ne parvenant pas à se 
faire entendre) et enfermement dans l’espace de la banlieue, il est sans doute loisible de parler de ghetto, du 
moins en voie de constitution », ibid.. p. 5.  
29Pour comprendre comment l presse surexploitait ce terme, il suffit, par exemple, d’observer les grands titres de 
journaux suite aux émeutes de Vaulx-en-Velin en 1990 qui évoquaient les banlieues populaires comme les 
« Chicago », les « Harlem », les « Bronx » ou comme des « cités barbares ». Cf. L. Wacquant, Parias urbains, 
op.cit. 
30 L. Wacquant, Parias urbains, op.cit. p. 152. Phénomène que le sociologue voit, par ailleurs, comme une 
« prophétie auto réalisatrice » et que signalait déjà Pierre Bourdieu par rapport à « tout discours investi de 
pouvoir qui fait advenir dans les choses cela même qu’il dit y être déjà » (Bourdieu, 1982, p. 157-161).  
31 L. Wacquant explique que la marginalité urbaine n’est pas partout la même. Ainsi le ghetto américain serait 
caractérisé par le fait que la ségrégation spatiale s’opère sur la base d’appartenance raciale, modulée par 
l’opposition de classe après la rupture des années 1960 et toutes les deux aggravées par les politiques urbaines de 
triage et d’abandon urbains. Il en va autrement en ce qui concerne les banlieues reléguées françaises, où la 
marginalisation est d’abord le produit d’une logique de classe, redoublée par l’origine ethnique et atténuée par 
l’action de l’Etat. Ibid. 
32 Remarquons pourtant que, dans son disque, le rappeur Lionel D ne parle à aucun moment de ghetto, mais il 
emploie le mot « zone » quand il fait référence aux banlieues populaires. Cf. Lionel D, Y’a pas de problème, 
op.cit. 
33 Citons, parmi tant d’exemples, le groupe La Rumeur qui dans son texte « Inscrivez greffer » (2004) se 
demande « Jusqu’à quand ? Combien de temps le ghetto restera aussi patient ? » ; le rappeur Monsieur R qui a 
un texte intitulé « Ghetto républicain » (2006) ou le rappeur Rocé qui dans « Je chante la France » 
(2006) affirme que « les ghettos s’agrandissent ».  
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De cette façon, le terme ghetto renverrait- bien qu'une réalité concrète- à un ensemble 

d’images qui, sur le plan symbolique, sembleraient le mieux représenter la réalité des 

banlieues françaises. Il se rapporte, par exemple, pour H. Vieillard-Baron, à un « symptôme » 

(territorial et social) de la non-conformité34, c'est-à-dire que ce terme renvoie en même temps 

à une identification spatiale et sociale qu’à un type précis de revendication. Pour A. Touraine, 

c'est un terme technique qui désigne la conjugaison d’une non-intégration sociale et de la non-

assimilation culturelle35. Cette étendue symbolique du terme nous fait penser au lien qui 

s’établit entre les individus dans l’espace du non-lieu, défini par Marc Augé. En effet, la 

médiation du sens entre les individus passe par des mots ou des textes, car certains mots 

possèdent en eux une force évocatrice, comme certains noms propres qui renvoient à des sites 

exotiques dans l’imaginaire collectif (Haïti, par exemple) : 
Certains lieux n’existent que par les mots qui les évoquent, non-lieux en ce 

sens ou plutôt lieux imaginaires, utopies banales, clichés (…). Le mot, ici, ne 
creuse pas un écart entre la fonctionnalité quotidienne et le mythe perdu : il crée 
l’image, produit le mythe et du même coup le fait fonctionner36.  

 
Le mot ghetto fonctionnerait donc dans le rap grâce aux évocations qu’il présuppose : 

il permettrait aux rappeurs de mettre un nom sur une réalité qui dépasse la seule limite 

territoriale, et qui rend compte d’un imaginaire où les banlieues françaises reléguées seront 

vraiment au même niveau de comparaison que les ghettos américains.  Elles y seraient en 

outre décrites avec la même intensité, comme le démontre cet extrait d’un texte du groupe 

Idéal J intitulé précisément « Le ghetto français » (1996) : 
Viens vivre au milieu d'une cité, 
viens vivre au milieu d'un ghetto français, 
immeubles délabrés ou soit disant rénovés. 
Les choses ne changent pas, la tension est toujours là. 
On modifie la forme, mais dans le fond, quels sont les résultats ? 
Les halls sont toujours remplis de dealers de " teushi ". 
Les rues de scooters volés et d'mauvais esprits la nuit. 
Si la plupart des jeunes tournent mal, 
C'est qu'ils ne savent plus la différence entre le bien et le mal. 
Principale cause s'impose : la misère, 
Suivie de près sinon devancé par le poids d'un échec scolaire. 
On n'a pas tous eu la chance d'avoir une famille soudée, 
Toujours à l'écoute, derrière vous prête à vous aider. 
Les mères ne savent plus quoi faire, débordés sont les pères. 
Un jeune sur deux ici possède un casier judiciaire. 
Putain de merde, c'est la merde dans mon quartier. 
Tu veux vérifier ? Enfoiré, viens vivre au milieu d'une cité !37 

                                       
34 H. Vieillard-Baron in « Le risque du ghetto », art. cité.  
35 A. Touraine, « Face à l’exclusion », art. cité, p. 9. 
36  Marc Augé, Non-lieux. Introduction à une anthropologie de la surmodernité, Paris, Seuil, 1992, p.120. 
37 Idéal J, « Le ghetto français », O’riginal MC’s sur une mission, Nigth & Day, 1996. 



 82 

 

Nous pouvons voir dans ce texte que le terme « ghetto » est loin d’établir un lien 

sociologique entre les réalités françaises et américaines. Il renvoie en effet essentiellement à 

l’ensemble de contraintes socio-économiques propres au « ghetto », en tant que concept, 

présentes dans les cités françaises : l’insalubrité du logis, la faible présence de l’Etat en 

politique publique, la délinquance, la violence, l’économie parallèle, la pauvreté, le chômage, 

la désintégration familiale, la rupture scolaire, etc.38. Ce terme renvoie ainsi à une 

représentation précise de l’exclusion sociale et de la ségrégation spatiale, ainsi qu’à la gravité 

que cela représente, exclusivement symbolique : vivre dans une cité de banlieue populaire en 

France représente les mêmes gravités que pour ceux vivant dans un ghetto américain. Dit 

autrement, le terme ghetto se constitue comme l’équivalent pragmatique dans le rap français, 

de ce qu’il est dans le rap américain. Ainsi, ce qui ne peut être clairement établi en termes 

socio-urbanistiques, trouve pleinement son sens en termes de représentation symbolique.  

C’est alors dans ce sens que le rapprochement entre ghetto et cité aurait lieu dans 

l’univers du rap. Ainsi ce terme renvoie-t-il à un système de représentation qui doit être 

compris dans son seul usage symbolique, c'est-à-dire que sa seule valeur est d’être le signe de 

ce à quoi il renvoie. De ce fait, le « ghetto » se présente, pour reprendre l’expression de M. 

Augé sur certains non-lieux, en tant que « force évocatrice ». En effet, ce mot semblerait faire 

peur pour « remettre en cause » ce qui fait « les principes d’intégration et d’assimilation », 

comme le souligne J. Calio sur la présence de ce terme dans le rap français39. En même temps, 

ce terme semble recouvrir un caractère thérapeutique : il se présente comme le mot 

indispensable pour « guérir » le malaise social. C’est en tout cas ce que sous-entendent ces 

propos dans le texte « Enfants du ghetto » (1990) de Rapatittude ! : 
Enfant du ghetto, Bronx ou Soweto 
A chacun sa maladie mais toujours les mêmes mots 
Pour détruire l'horreur, l’angoisse, la peur40. 

 

Le ghetto serait alors dans le rap une sorte de « territoire rhétorique », dans le sens 

même que donne Vincent Descombes à ce dernier en le distinguant du « territoire 

géographique », car il structure en son sein une série de représentations translucides pour tous 

ceux qui occupent le même espace, investi par le langage. Il s’arrête donc face à des 

                                       
38 Sur l’ensemble de ces problèmes dans les quartiers populaires voir, par exemple, François Dubet et Didier 
Lapeyronnie, Les Quartiers d’exil, Paris, Seuil, 1992 ou H. Viellard Baron, Banlieue, ghetto impossible ?, 
Editions de l’Aube, 1994 et Les banlieues op.cit. 
39 J. Calio, Le rap, op.cit. p.70.  
40 Saliha, « Enfants du ghetto », Rapattitude !, op.cit.  
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interlocuteurs qui ne partagent pas cet espace et qui exigent de longues explications pour 

comprendre son sens41. C’est ainsi que l’univers de la banlieue est exploité dans le rap en tant 

que ghetto, et son sens serait compris et réinvesti uniquement au sein même du rap. Le besoin 

de représentation, que nous avons analysé dans le chapitre précédent, semblerait satisfait par 

certaines figures de dénomination et l’emploi que l’on en fait. Les jeunes des banlieues 

populaires des années 1980 -et plus particulièrement ceux d’origine immigrée- ont emprunté 

cette figure du ghetto du rap américain, devenu pour eux une expression identificatrice42. 

Dans ce cas nous pouvons parler du « ghetto » comme territoire symbolique du rap. 

 

Le cas du terme ghetto nous dévoile alors les limites d’une approche exclusivement 

sociologique pour comprendre le sens des textes de rap dont le système de représentation ne 

tiendrait pas tant du réel socio-historique que du symbolique. Cela démontre que les mots et 

les termes dans le rap peuvent se rapporter à des réalités concrètes (les ghettos noir-

américains dans ce cas en particulier), mais peuvent aussi en faire un usage métaphorique. Ce 

constat nous met alors face à la question de la représentation par le paradigme littéraire.  

A ce propos, la réflexion de Michel Collot sur le texte poétique nous est particulièrement 

utile car elle peut être transposée pour expliquer ce constat que nous faisons dans le rap. Il 

insiste sur le fait que le poème n’est pas fermé sur lui-même, c'est-à-dire sans aucun lien avec 

le monde auquel il se réfère, mais qu’il relie au contraire dans son sein écriture, expérience 

personnelle et découverte du monde. Dans ce sens, en opposition à la réalité à laquelle 

renvoient les sciences sociales, le poème renvoie au monde « perçu et vécu ». Le langage 

poétique se distingue alors du langage courant qui « appelle chaque chose par son nom », 

parce qu’il s’agit de « se détourner de la chose », en oubliant si celle-ci correspond ou non au 

concept proposé par « l’appellation contrôlée du dictionnaire ». D’une certaine façon, le 

poème « se délivre des images stéréotypées du réel, transmises par le code, pour atteindre à 

une meilleure vision des choses » et « nous faire voir ce que nous ignorons de la réalité »43. 

C’est dans cette perspective que nous nous proposons donc d’analyser la représentation de 

                                       
41 V. Descombes, Proust : philosophie du roman, Paris, Editions de Minuit, 1987. Cité par Marc Augé, Non 
lieux, op.cit. p. 136.  
42Comme en rendent compte G. Lappassade et Ph. Rousselot pour le rap américain, les thématiques abordées par 
ce dernier, depuis son apparition, sont essentiellement : la dégradation des lieux de vie, le contexte de violence et 
la situation du Noir dans la société contemporaine américaine, et les conflits concentrés particulièrement dans le 
ghetto. Le rap a pris une place culturelle notoire au sein de la jeunesse noir-américaine qui ne se reconnaissait 
plus dans la société américaine, n’y trouvant aucune représentation ni de la part des médias, ni de la culture. La 
seule représentation qu’elle a trouvée est celle qui vient du ghetto-même et des pratiques culturelles qui s’y 
dégagent. G. Lappassade et Ph. Rousselot, Le rap, op.cit. p. 36. 
43  Michel Collot, La poésie moderne et la structure d’horizon, PUF, 1989. 
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l’espace urbain dans le rap. Cela exige d’observer l’arsenal de procédés rentrant en jeu dans le 

système de représentation, que nous mettrons tout d’abord en rapport avec la production 

littéraire contemporaine du rap. 
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2. 2 Du roman urbain et du discours sur la banlieue 

 

Comme nous l’avons signalé dans l’introduction de ce chapitre, la banlieue est l’objet 

central de la représentation de l’espace dans les textes de rap. Elle apparaît à la fois en tant 

qu’espace physique et comme milieu social. La banlieue peut être nommée au singulier, 

comme un grand absolu, ou déterminée en tant que lieu précis. A l’évocation de la banlieue 

suit en général celle de la cité, renvoyant en même temps à un lieu absolu et déterminé. Ainsi 

banlieue et cité apparaissent-elles dans les morceaux de rap à travers une série de figures qui 

reviennent régulièrement, au point qu’il semble n’y avoir qu’une seule et unique façon de 

parler de la banlieue44. Sa représentation apparaît alors dans le rap sous deux dimensions qui 

nous interpellent particulièrement. D’un côté se trouve celle de la thématique : la banlieue est 

montrée comme un lieu d’exclusion et comme l’espace où se reproduisent les contraintes 

socio-économiques de la société contemporaine. La deuxième dimension est celle de la 

« forme » que prend sa représentation, c'est-à-dire, les images et figures qui reviennent 

régulièrement, et ce à quoi elles renvoient. 

Comme nous le savons, la banlieue en tant qu’espace de relégation apparaît déjà dans 

la littérature du 19e siècle, et tout particulièrement dans des textes de Victor Hugo et d’Honoré 

de Balzac qui montraient les transformations urbaines de la ville45 et du monde social de leur 

époque46. Au début du 20e siècle, le Voyage au bout de la nuit de Céline rend compte de la 

transformation urbaine due aux processus de ségrégation naissants dans les grandes villes47, et 

dénonce la banlieue en tant qu’espace réservé à la main-d’œuvre dont les grandes sociétés 

                                       
44 C’est d’ailleurs ce même constat qui apparaît dans les ouvrages consacrés au rap, cités précédemment (note 3), 
quand les auteurs évoquent la représentation du milieu urbain dans les textes.  
45 La deuxième moitié du 19e siècle correspond à l’haussmannisation des grandes villes françaises, privilégiant le 
centre et délaissant la périphérie, où l’on voit « les usines et les logements s’y installer dans le plus grand 
désordre ». En plus, à cette époque-la, la ville commence à être perçue comme une densité dangereuse, comme 
source d’inquiétudes et de peur, et on parle déjà de « violences urbaines ». Voir H. Vieillard-Baron, Les 
banlieues, op.cit., p. 52. 
46 Sur la place de la ville dans l’écriture d’Hugo et de Balzac en tant que fondateurs de la catégorie de « roman 
urbain » voir Albert Thibaudet, Ch. XXIII : « Le roman urbain », Réflexions sur le roman [1938], Paris, 
Gallimard, 1964 et Karlheinz Stierle, La Capitale des signes. Paris et son discours, trad. M. Rocher-Jacquin, 
Editions de la Maison des sciences de l’homme de Paris, 2001. 
47 Louis-Ferdinand Céline, Voyage au bout de la nuit, Paris, Gallimard, 1932. Dorénavant Voyage. Le géographe 
Jean Brunhes affirmait en 1925 par rapport à la ville du début du 20e siècle : « Aujourd’hui riches et pauvres ne 
vivent pas dans la même maison, ils ne vivent plus dans le même quartier, nous serions presque tentés de dire, 
dans la même ville. Car ce sont des villes distinctes qui se sont constituées avec les zones urbaines des grandes 
cités, zones qui se classent et se différencient par la différence des métiers et surtout de conditions ; villes 
juxtaposées qui sont dans la même ville, étrangères les unes aux autres et dont les habitants deviennent trop 
souvent hostiles les uns aux autres ». J. Brunhes, La Géographie Humaine, 3è édition, 1925, cité par H. 
Vieillard-Baron, Les banlieues, op.cit. p. 34.  
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industrielles font une réserve. La banlieue du Voyage apparaît comme un site condensant les 

nombreuses misères de la société de l’entre deux guerres car, selon l’analyse d’Henri Godard, 

« nul besoin d'aller de continent en continent pour poursuivre sa quête d'une certaine vérité de 

la nature humaine, il suffisait de franchir les portes de Paris et d'entrer dans ce monde si 

proche, si dépourvu de tout pittoresque, et pourtant autre »48. Pour de nombreux critiques 

littéraires, le Voyage restera le modèle de la représentation littéraire de la banlieue reléguée 

contemporaine, car il a réussi à « généraliser la banlieue, jusqu’à en faire une hantise », selon 

les propos de Jacques Dubois dans un article sur la banlieue dans le néo-polar français49. Le 

roman noir français d’après 1975 va d'ailleurs privilégier l’espace des banlieues des grandes 

villes et notamment la périphérie parisienne, à travers des intrigues centrées sur une 

délinquance souvent juvénile. La banlieue apparaît ici comme un « non-lieu », comme un 

espace uniformisant et banal. D’une certaine façon, le néo-polar prolonge le discours du texte 

de Céline, car, comme le fait remarquer J. Dubois, « le Voyage est là, cité, imité, prolongé »50. 

L’ensemble de cette littérature qui traite de la ville semble alors insister sur la dénonciation 

des aspects négatifs de la banlieue populaire. Et tandis qu’Hugo et Balzac reconstituent le 

tableau de la société par la mise en scène de la ville, Céline dénonce la banlieue comme la 

vérité la moins visible de la société contemporaine qui se réjouit du progrès industriel.  

Or, la banlieue française du début du 20e siècle n’est pas la même que celle qui 

apparaît dans les textes de rap, même si sur le plan thématique la dénonciation paraît 

similaire. La banlieue évoquée dans le rap est exactement celle résultant des transformations 

de la société postindustrielle à partir des années 50, essentiellement suite au besoin du 

relogement des familles de la main- d’œuvre étrangère51. Ce facteur s'ajoute à ceux intégrant 

le processus de ce que l’on connaît comme la surmodernité52. A partir de la deuxième moitié 

du 20e siècle, la banlieue, qui apparaît aussi bien dans des romans que dans des chansons, 
                                       
48

 Henri Godard, Un autre Céline. De la fureur à la féérie, Paris, Editions Textuel, 2008, p. 59. De plus, H. 
Godard affirme que l’écriture de Louis-Ferdinand Céline est traversée, d’une certaine façon, par une 
« obsession » de l'univers de la banlieue qui apparaît dans son œuvre dans toute sa laideur et insalubrité : elle est 
montrée comme disgraciée, déshéritée, désespérée en même temps que désespérante. En bref, Céline la dénonce 
comme un « paillasson devant la ville où chacun s’essuie les pieds, crache un bon coup, passe » et personne ne 
« songe à elle ». Elle lui apparaît « abrutie d’usines, gavée d’épandages, dépecée », n’est plus qu’une « terre sans 
âme, un champ de travail maudit, où le sourire est inutile, la peine perdue, terne la souffrance » qui « crève » car 
elle est un « calvaire à plat permanent de faim, de travail ». L-F. Céline, Cahiers Céline 1, Paris, Gallimard, 
1976, p. 133. 
49 Jacques Dubois, « La banlieue noire » dans N. Gerôme, D. Tartakowsky, C. Willard (dir.), La Banlieue en 
fête. De la marginalité urbaine à l’identité culturelle, PUV, 1998. 
50 Ibid. 
51 Pour une description détaillé de l’origine de la banlieue populaire actuelle, voir notamment H. Vieillard-
Baron, Les banlieues, op.cit. 
52 Par exemple Marc Auger considère la surmodernité comme une modernité extrême et contemporaine, liée aux 
changements de grande échelle, à l’émergence des non-lieux et à la réduction de la distance entre les grandes 
métropoles grâce aux moyens de transport rapides. M. Augé, Non lieux, op.cit. 
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représente exclusivement les secteurs à habitat populaire précaire, et elle est désignée comme 

un espace des dysfonctionnements de la société contemporaine. Ainsi, la banlieue populaire 

est un sujet dominant de toute une littérature traitant des transformations urbaines de la 

société contemporaine, et elle se résume essentiellement aux grands ensembles de barres et 

des tours HLM, montrés dans leur architecture monotone et comme des lieux de désolation53. 

Quant à la chanson, elle évoque aussi depuis les années 1960 la banlieue populaire, mettant en 

avant son aspect ségrégatif et des caractéristiques négatives du cadre de vie, comme la 

promiscuité, la tristesse des habitants et du décor, etc.54. Ainsi, tant le roman que la chanson 

semblent dénoncer l’enfermement urbain et le rejet des indésirables que présuppose la 

banlieue contemporaine. 

 

Or, du point de vue de la « forme » que prend la représentation de la banlieue dans le 

rap, il nous semble que celle-ci correspond à celle apparaissant dans des romans urbains 

contemporains, et plus particulièrement dans ceux qui portent sur les banlieues populaires. La 

façon dont des textes de François Bon, Jean Rolin, Didier Daeninckx, J.C. Le Clézio, Jean-

Claude Izzo ou Lydie Salvayre, entre autres, mais aussi la façon dont la production littéraire 

des jeunes issus de l’immigration, apparue depuis 1990, traitent des banlieues populaires, 

ressemble étonnement à celle du rap. Ces textes rendent principalement compte de la 

transformation urbaine de la société actuelle et signalent les banlieues comme le revers 

« honteux » et laid de ce processus. La critique littéraire, s’intéressant alors à la façon dont les 

phénomènes de la surmodernité apparaissent dans les textes et par quelles techniques cela 

devient possible, les a alors classés dans la case du « romain urbain » en raison du rôle central 

attribué à l’espace urbain et à ses habitants55. Les études de Christina Horvath sont 

particulièrement intéressantes à ce propos car elles visent la production littéraire de la fin du 

20e siècle dans son rapport à l’espace urbain, à savoir :  

les récits dont l’intrigue se déroule à l’époque contemporaine (...) et qui 
livrent une description très précise de la vie quotidienne ordinaire, sans que 
l’objectif principal soit de décrire les ‘mœurs’ d’une classe sociale particulière. 

                                       
53 Dans son ouvrage sur la catégorie romanesque de « roman urbain » contemporain, Cristina Horvath signale 
cette caractéristique descriptive de la banlieue populaire au centre du récit du roman urbain français, ce qui 
semblerait être propre à la production française car, par exemple, la littérature urbaine anglo-saxonne s’occupe 
plutôt des quartiers résidentiels de la classe moyenne. C. Horvath, Le roman urbain contemporain, Presses de la 
Sorbonne Nouvelle, 2007, p. 46. 
54 Sur la banlieue dans la chanson française voir Jean-François Deneux, « Invocation et évocations des banlieues 
dans la chanson française actuelle (vers 1966-1986) », Banlieue en Fête, op.cit. pp. 83-95. 
55 Le roman urbain apparaît en tant que notion critique à la fin du 19e siècle, mais à l’origine pour le distinguer 
du roman où l’intrigue se passe en milieu rural. La critique moderne s’intéresse de façon ponctuelle au roman 
urbain, considéré par l’intérêt « porté aux détails, aux complexités et aux différences sociales de la ville réelle ». 
C. Horvath paraphrasant J-N Blanc, dans Le roman urbain, op.cit p. 15.  
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L’action reste toujours porteuse de marques intrinsèques de l’actualité ou d’un 
certain engouement pour l’air du temps (rues, objets, décors, pratiques, habitudes et 
rituels quotidiens). Mais ce qui distingue ce roman de toute œuvre visant à 
présenter un « ailleurs », c’est avant tout leur ambition de peindre le quotidien et 
son décor indispensable : le milieu urbain contemporain56. 

 

Pour elle, ces textes sont entièrement tournés vers les phénomènes actuels des sociétés 

occidentales touchées par une forte urbanisation et jouent un rôle clé « dans la mise en fiction 

de l’univers contemporain ». En effet, ils mettent sur scène les zones reléguées de cette 

urbanisation ainsi que les personnages se situant aux marges de la société « par leur statut 

socio-économique ou par leur accès limité aux biens de consommation matériels ou 

culturels ». Le principal intérêt de ces textes est donc de rétablir « la peinture des mœurs de 

[leur] époque » et « d’aborder des sujets de société qui relèvent de l’actualité » : 

Les sans-abris, les immigrés ou les banlieusards sont souvent montrés à 
travers leur inscription dans l’espace urbain où ils occupent principalement des 
zones considérées comme inférieures par rapport à l’habitat bourgeois du centre-
ville : des banlieues, des quartiers populaires ou encore des espaces publics. Leur 
marginalité se traduit donc principalement par l’espace qui leur est assigné dans le 
tissu de la métropole de la surmodernité57.  

 

Les romans urbains sont alors strictement reliés au réel socio-historique, ce qui exige 

pour leur compréhension une mise en rapport entre la critique littéraire et les sciences 

humaines. C’est cet aspect qui nous intéresse plus particulièrement, car l’univers de la 

banlieue dans le rap emprunterait ses formes à un univers symbolique pour évoquer des 

aspects de la société contemporaine déjà mis en lumière par les sciences sociales. De ce fait, 

le traitement du sujet de la banlieue se présente de façon similaire dans le rap et dans les 

romans urbains. En effet, ils insistent tous sur « l’aspect physique » de la banlieue, 

principalement à partir de la description d’une cité HLM ou d’une tour de grand ensemble, et 

sur ses attributs « sociaux », par la mise en scène du cadre de vie, de sa population, de la 

violence régnante, etc. Cette uniformité de représentation serait due à une certaine « tendance 

de l’imaginaire spatial de notre époque », comme cela a été dit concernant les romans urbains, 

pour se référer à des réalités matérielles et sociales bien précises58. Il s'agirait alors d'une 

stratégie de représentation cherchant à dépasser le simple mimétisme du réel pour établir une 

mise en question de celui-ci, comme nous allons essayer de le montrer dans cette partie du 

                                       
56 Ibid., p.16. 
57 Ibid. p. 128. 
58 Gianfranco Rubino, « L’envers du lieu. Bon, Daeninckx, Rolin, Toussaint », Lendemains. Études comparées 
sur la France / Vergleichende Frankreichforschung 107/108, 2002, p.57. 
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chapitre.  

 

2.2.1 Les stratégies de représentation de la banlieue comme lieu absolu 

 

Nous retrouvons dans le rap une façon de se référer à la banlieue, notamment par une 

description des cités HLM, similaire à celle qui apparaît dans une série de romans 

contemporains que nous avons explorés59. Par rapport au roman urbain qui traite de la 

banlieue populaire, C. Horvard souligne que les cités sont représentées comme n’ayant « rien 

d’urbain » car elles apparaissent normalement dépourvues de jardins publics, d’animation, de 

rues commerçantes, des services publics, de monuments, etc. Ainsi « l’isolement, le manque 

d’animation et de services ou la laideur du cadre architectural sont à l’origine de la 

ghettoïsation des cités dont l’espace se résume aux barres et aux blocs d’habitation où les 

parkings, les caves et le trottoir constituent les seuls cadres de la vie sociale »60. Ces sites 

apparaissent comme de véritables « non-lieux », dans le même sens que M. Augé attribue à 

certains lieux de la société postmoderne, car ils sont des espaces qui ne peuvent être définis ni 

comme identitaires, ni comme relationnels, ni comme historiques61. Ils résultent de 

l’accélération industrielle de la société contemporaine qui a abouti à des considérables 

transformations de l’espace et ils ont été conçus et bâtis ex nihilo, c'est-à-dire qu’ils sont sans 

mémoire62. Ainsi, comme l'explique M. Augé, par opposition au lieu anthropologique qui crée 

                                       
59 Seront traités ici les textes suivants : J.M.G Le Clézio, « Ariane », La ronde et autres faits divers, Gallimard, 
1982 ; François Bon, Décor ciment, Paris, Editions de Minuit, 1988 ; Jean Rolin, Zones, Gallimard, 1995; Jean-
Claude Izzo, Total Khéops, Gallimard, 1995 ; Lydie Salvayre, Les Belles âmes, Seuil, 2000 ; Didier Daeninckx, 
« Cités perdues », Editions Verdier, 2005. Parmi les romans qui entrent dans la catégorie de témoignage, seront 
traités ici les textes suivants : Rachid Djaïdani, Boumkœur, Paris, Seuil, 1999 ; Karim Amellal, Cités à 
comparaître, Paris, Stock, 2006 ; Mohamed Razane, Dit violent, Gallimard, 2006, Thomté Ryam, Banlieue 
noire, Paris, Présence Africaine, 2006. L’année qui a suivi les émeutes des banlieues en 2005 a connu un grand 
nombre de productions littéraires traitant de la banlieue, qui ont une valeur particulière de témoignage. A ce 
propos C. Horvath soutient que « les voix qui se lèvent pour parler de la banlieue se diversifient : alors 
qu’initialement, le sujet semblait réservé aux auteurs engagés qui, malgré leur sensibilité sociale incontestable, 
ne possèdent pas toujours des expériences de première main, on assiste maintenant à l’émergence d’une 
génération de jeunes auteurs issus des cités dont les récits intéressent le public non seulement en raison de leur 
qualité littéraire mais également par leur valeur de témoignage ». C. Horvarth, Le roman urbain, op.cit. p.152. 
60 Ibid. p. 44. 
61 M. Augé, Non lieux, op.cit. p. 100. 
62 Les grands ensembles apparaissent dans les années 50 en réponse au besoin de reloger les familles ouvrières 
après la Deuxième guerre et celles de la main d’œuvre étrangère appelée massivement en France. H. Vieillard-
Baron reconnaît trois périodes dans leur construction : l’expérimentation (1950), le développement des ZUP 
(zones d’urbanisation prioritaire) (1960) et la phase des grandes réalisations (1970). Cette dernière période a été 
affectée par la crise économique provoquant des malfaçons dans la construction et exigeant des implantations au 
moindre coût. Le géographe insiste particulièrement sur l’échec de la construction dont le but premier était de 
construire des maisons individuelles et de petits immeubles collectifs, afin d’éviter la « cité-dortoir » sans 
possibilité de vie collective. H. Vieillard-Baron, Les banlieues op. cit. 
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du social organique, les non-lieux créent « de la contractualité solitaire »63. C'est à cela que 

renvoie le passage du roman Les Belles âmes où l’accompagnateur des touristes indique que 

les cités HLM sont « posées là à la hâte et n’importe comment. Sans nul éclairage capable de 

les transfigurer. Sans nulle théogonie qui transmue leur nature. Sans passé, sans histoire, sans 

rien qui les magnifie ou les allègue ou les révèle à leur énigme »64. 

Dans la plupart des cas, concernant les romans que nous avons retenus pour notre 

analyse, les cités ou les quartiers ont un nom, comme la cité Karl Marx dans Décor ciment, Le 

Corbusier dans Cités perdues, La Paternelle dans Total Khéops, ou le quartier Louis Armant 

dans Banlieue Noire. Mais l’ensemble de ces espaces est en général nommé dans une sorte 

d’anonymat, la plupart du temps par des chiffres ou des lettres. Les blocs F, H ou I dans Les 

Belles âmes, « le B7 » dans Total Khéops ou juste « les HLM » dans Décor ciment. L’espace 

urbain peut également apparaître sous un anonymat absolu comme dans les romans de 

témoignage : dans Cités à comparaître, la cité à laquelle le personnage renvoie régulièrement 

n’a pas de nom, elle est juste « ma cité » ou « la cité » ; dans Boumkœur il est « mon 

quartier », ou tout simplement « le quartier » dans Dit violent. Dans la nouvelle « Ariane », la 

cité n’est jamais nommée, elle est juste « la cité des HLM, une véritable cité en elle-

même »65, et le narrateur y renvoie souvent par le déictique « ici ».  

Curieusement, dans de nombreux textes de rap, nous retrouvons un traitement 

similaire, les banlieues populaires et les cités HLM étant montrées comme « des sites à part », 

par leur caractéristiques architecturales et leurs conditions de vie. Elles sont en général 

désignées comme des périphéries ou des lieux absolus, considérées en elles-mêmes. Ainsi y 

retrouvons-nous systématiquement « ma cité » ou « la cité », tout comme le déictique « ici ». 

Elles peuvent aussi être signalées comme des lieux définis, mais sont en général 

accompagnées de l’idée de particularité négative, comme le montre, par exemple, 

l’introduction du disque du groupe Ministère AMER, 95200 (1994), qui reprend en déformant 

le célèbre discours du général Charles De Gaulle à Londres, pour insister sur la particularité 

du lieu : « Ici Garges-Sarcelles, le dortoir des grands de la banlieue nord, les lascars parlent 

aux lascars… »66. Dans le morceau « La planète Mars » (1991), les rappeurs IAM font 

apparaître la ville de Marseille qui, dans les années 1980, se réduisait dans l’imaginaire 

                                       
63 M. Augé, Non lieux, op.cit. p. 119. 
64 L. Salvayre, Les Belles âmes, Paris, Seuil, coll. Points, 2000, p. 40. 
65 J.M.G Le Clézio, « Ariane », La ronde et autres faits divers, Gallimard, coll. Folio n° 2148, 1982, p. 89. 
66 Ministère AMER, « Prélude au réveil », 95200, Hostile Records, 1994. En outre, le titre du disque renvoie aux 
aspects négatifs de la ville de Sarcelles dus à l’abandon de la part des politiques publiques, car il se veut une 
parodie du nom de la série télévisé Beverly Hill, 90210 qui recréait le quotidien des jeunes riches de cette ville-
là. 
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collectif à une ville sale et un repaire de bandits, comme un univers à part, en spécifiant 

littéralement qu’elle est « une cité à part »67. D’ailleurs, la pochette du disque homonyme 

montre une vue des quartiers nord depuis les hauteurs d’une cité, et on aperçoit au loin le 

Vieux-Port. Cela montrerait les deux faces ou le revers d’une même ville, dont les grands 

ensembles font partie intégrante68. Les disques d’IAM sont d’une certaine façon envahis par 

ces aspects de la ville occidentale, et nous retrouvons de nombreuses références mobilisant la 

métaphore du « côté obscur » de l’épopée cinématographique Star Wars pour la mettre en 

rapport avec la civilisation actuelle, dont la misère des grands ensembles serait la force 

antagonique. Nous pouvons ainsi entendre dans les disques du groupe des voix off se référant 

à l’époque pharaonique, mais dont le rapprochement avec le monde contemporain est 

évident : « l’esprit qui a construit ces monuments est immortel »69, énoncé qui peut être 

associé aux grands ensembles par leur côté durable. Nous retrouvons également cette image 

dans Décor ciment où les cités apparaissent dressées comme de « trop rigides pyramides »70.  

 

Ainsi la banlieue populaire est-elle montrée dans le rap, comme dans les romans 

urbains et de témoignage, en tant que telle, c'est-à-dire en tant qu’espace précis défini par le 

décor donné par les grands ensembles, qui ne peut que se décrire que par lui-même et être 

considéré qu’en lui-même. De cette façon, la cité HLM apparaît dans toute sa laideur, par la 

monotonie des formes architecturales et des matières avec lesquelles elle a été bâtie ; dans sa 

décrépitude, par le délabrement et la dégradation des immeubles, ainsi que par l’inconfort du 

cadre de vie et le sentiment de claustration qu’elle dégage. Tous ces facteurs renvoient ainsi la 

représentation essentiellement à son aspect matériel.  

                                       
67 IAM, « La planète Mars », De la planète Mars, Virgin Music, 1991. Dans son autobiographie, l’un des 
membre du groupe, le rappeur Akhenaton affirme précisément que ce disque « illustrait le sentiment 
d’abandon acquis dans les années 1980 », suite à la méfiance qu’inspirait la ville au reste de la France et 
particulièrement à la capitale. « IAM était une émanation de l’esprit et de l’histoire de la ville ». Il rappelle que 
dans les années 1980, Marseille était le deuxième port français en termes de création des richesses mais ne se 
trouvait qu’au 31ème rang pour la redistribution de ces mêmes richesses. Akhénaton, La face B, Paris, Don 
Quichotte, 2010, p. 226. 
68 Voir Annexes p. 466. Le même Akhénaton insiste sur le fait que, par cette pochette, l’idée était de « montrer 
ces quartiers sous un angle créatif quand la télévision en parlait exclusivement dans les émissions racoleuses sur 
l’insécurité ». Ibid., p. 229. Par rapport au lien de cette ville avec les cités HLM, le rappeur DJ Sya du groupe 
Soprano (lui aussi de Marseille) affirme qu’ils ne sont pas « cloîtrés dans les cités comme à Paris » car les cités 
sont moins peuplées qu’à Paris : 6000 habitants pour La Castellane, la plus grande cité de Marseille. « Dans 
certaines banlieues parisiennes, ils sont plus de 20 000 dans des barres. Ça fait bizarre après quand tu entends 
Eric Raoult dire : "Aimez vos banlieues." Il y a quoi à aimer là-bas, à part du béton ? Nous, on comprend qu'aux 
4 000, ils pètent les plombs. En faisant nos tournées, on s'est rendu compte qu'aucune ville ne ressemblait à 
Marseille. Nous, on se sent marseillais avant d'être banlieusards ». Dj Sya dans « Les rappeurs l’avaient bien dit 
» par Stéphanie Binet, Libération, 14 novembre 2005. 
69 IAM, « Pharaon reviens », Ombre est lumière, vol. 2, Delabel, 1993. 
70 François Bon, Décor ciment, Paris, Editions de Minuit, 1988, p. 191. 
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Différents éléments de cet aspect matériel ressortent des textes de rap comme des 

romans urbains et de témoignage, qui insistent tous, entre autres, sur l’emplacement des 

banlieues populaires dans les enceintes des villes, « au milieu de rien », dans « une sorte de no 

man’s land industriel et autoroutier »71, « à deux pas du périph »72, ce qui finalement 

« s’accomplit sur terre à deux pas de chez vous »73. Ils évoquent également l’architecture fade 

des grands ensembles, de « ces vieilles técis qui ne ressemblent à rien »74, dans leur « totale 

insignifiance »75, placées « dans l’espace abstrait de ces croquis sans achèvement 

possible »76, et qui n’inspirent « aucune tendresse pour [ces] tours verticales »77. Ils peuvent 

également évoquer l’étroitesse de ces espaces, notamment du lieu où l’on habite, « le monde 

est vaste, mais on représente l’espace restreint »78 ; ainsi que leur isolement, comme dans la 

nouvelle de Le Clézio qui insiste principalement sur cet aspect, qui a rendu le cadre propice 

au viol formant la trame de l’intrigue79. Dans la trilogie de Jean-Claude Izzo, les banlieues du 

nord de Marseille sont comparées à des navires perdus, coupés de tout rapport social « qui, 

ayant perdu tout contact avec le continent qu’est la ville, sombrent dans l’oubli profond »80. 

Cette idée est également présente dans un texte du groupe NTM, qui insiste sur le fait que 

« les enfants de cité ont perdu le contact »81 . 

Les textes évoquent en outre de façon récurrente l’insalubrité, le bruit, les odeurs 

désagréables ainsi que tout aspect lié à la hideur de ces sites. Ainsi, un texte de NTM évoque 

les banlieues comme un « pourrissoir » : « T'as vu les Français se bouchent le nez face à 

l'urgence qui émane / Du pourrissoir que sont les banlieues autour de Paname »82. 

Cette formule se retrouve presque à l'identique dans Les Belles âmes : « En effectuant ce 

voyage dans les pourrissoirs de l’Europe […] vous avez opté courageusement par une 

descente vers le réel »83. Le texte « L’aimant » (1993) d’IAM compare la cité à une poubelle 

et insiste sur son insalubrité : « J’ai commencé à vivre ma vie dans les poubelles/ Dans un 

                                       
71 J. Rolin, Zones, Gallimard, coll. Folio n° 2913, 1995, pp. 63 et 139 respectivement. 
72 Titre d’un texte du rappeur Sinik : « A deux pas du périph », En attendant l’album, [street album], 2004. 
73 Les Belles âmes, p. 13. 
74 La Rumeur, « Là où poussent mes racines », Du cœur à l’outrage, La Rumeur Records, 2007. 
75 Les Belles âmes, p. 40. 
76 Décor ciment, p. 47. 
77 Casey, « Tragédie d’une trajectoire », Tragédie d’une trajectoire, Dooeen Damage, 2006. 
78 Rocé, « L’être humain et le réverbère », L’être humain et le réverbère, M20 Solutions, 2010. 
79 « Aujourd’hui, lundi de Pâques, la grande cité des H.L.M. est encore plus vide, encore plus vaste. Le ciel est 
gris, il y a le vent froid qui souffle le long du fleuve sec, qui remonte entre les murs des digues, entre les hautes 
falaises des immeubles (…) Il y a des ombres pâles sur les grands parkings vides ». Ariane, pp. 91-92. 
80 J-C. Izzo, Chourmo [ 1996] dans La trilogie Fabio Montale, Gallimard, coll. Folio policier n° 420, 2006, p. 

463. 
81 NTM, « Qui payera les dégâts ?», 1993 J’appuie sur la gâchette, Sony Music, 1993. 
82 NTM, « Odeurs de souffre », Suprême NTM, Sony Music, 1998. 
83 Les Belles âmes, p. 40. 
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quartier de cramés où les blattes craquent sous tes semelles »84. Un texte du groupe La 

Rumeur fait aussi référence à « nos quartiers qui forment les poubelles de la France »85. Des 

images que nous retrouvons également dans les romans de notre corpus, comme dans 

Banlieue Noire, quand le narrateur décrit son quartier : « Les immeubles sont pourris et 

crasseux. Carreaux cassés, draps en guise de portes, cafards sur nos repas »86, tout comme le 

narrateur de Cités à comparaître : « tout ce que je sais, c’est que j’ai grandi avec les cafards, 

mes frères de lait »87 ; ou dans Cités perdues dans les paroles d’un des policiers qui doit 

enquêter dans la cité : « Rien qu’y penser j’ai déjà l’odeur pisseuse des ascenseurs dans le 

nez »88. L’un des personnages de Décor ciment, en se référant aux emplacements destinés aux 

cités HLM, s’exprime ainsi : « De ces endroits autour des villes qu’elles réservent à 

l’épanchement des ordures, et puis qu’on camoufle »89. Et le héros de Total Khéops décrit le 

hall d’une tour HLM comme « cradingue » et où « ça puait la pisse »90. 

 

2.2.1.1 La sélection métonymique : 

Une particularité intéressante peut être dégagée, tant dans le rap que dans le roman 

urbain, en ce qui concerne la représentation des grands ensembles de la banlieue : on rend 

compte de la décrépitude de ces espaces principalement par l’évocation des couleurs grises et 

sombres, ainsi que des matières « froides ». Le béton, le macadam et le bitume sont alors des 

matières qui reviennent constamment dans les textes pour évoquer l’univers « triste » des 

banlieues populaires. Un exemple éloquent est le roman de François Bon, Décor ciment, dont 

le titre même met en avant cet aspect qui renvoie, d’un côté, à l’espace du cadre de l’intrigue 

(une tour HLM) et, de l’autre, à l’ambiance triste qui y règne91. La couleur grise et le ciment 

reviennent dans le texte de manière récurrente. Ainsi les tours HLM ont-elles des « grosses 

têtes grises séparées du sol », ce sont « des cubes de moyenne grise » ou des « piliers de 

ciment qui portent vingt étages », la ville a une « peau de ciment », et la banlieue est 

considérée comme une « trouée de bitume » imprégnée dans « l’excès du béton », dont les 

habitants vivent dans « un monde de ciment et de pluie »92.  

                                       
84 IAM, « L’aimant », Ombre est lumière, op.cit.  
85 La Rumeur, « Le marché noir », La bavard et le paria, Emi Music, 2000. 
86 T. Ryam, Banlieue noire, Paris, Présence Africaine, 2006, p. 33. 
87 K. Amellal, Cités à comparaître, Paris, Stock, 2006, p. 69. 
88 D. Daeninckx, Cités perdues, Gallimard, coll. Folio n° 5024, 2005, p. 109. 
89 Décor ciment, p. 35 
90 Total Khéops, éd.cit. p. 70. 
91 La trame de Décor ciment se construit à partir des monologues de quatre habitants d’une tour de cité HLM (la 
tour Karl Marx) qui se retrouvent au commissariat, suite à un meurtre. Ces monologues deviennent un prétexte 
pour parler finalement de la cité et dire, surtout, l’isolement et l’état sinistré des lieux.  
92 Décor ciment, pp. 31, 44, 59, 39, 79 et 83 respectivement. 
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Dans ce roman, le ciment constitue la matière de tous les espaces de la tour : cages, 

caves, parkings, qui sont décrits comme sombres, froids et tristes, mais particulièrement 

« laids ». L’aspect matériel des tours et la pesanteur du ciment rendent compte du sentiment 

de manque d’avenir des habitants de ces lieux qui s’y voient littéralement et symboliquement 

coincés. Ainsi, tout un ensemble de thématiques est représenté par cette couleur grise et le 

ciment. F. Bon exploite alors dans ce roman la représentation métonymique, et plus 

particulièrement la synecdoque93, car pour rendre compte de l’espace urbain des banlieues 

populaires, il choisit la matière du ciment comme un aspect significatif en particulier pour 

représenter le tout. D’ailleurs, cette stratégie de la représentation est propre à l’écriture de F. 

Bon car, comme l'explique G. Rubino, « représenter n’est pas reproduire, mais viser ce qui est 

plus significatif »94. Les autres romans que nous prenons comme références dans ce chapitre 

rejoignent également l’évocation de ces matières et du gris régnant dans les cités, quoique de 

façon moins récurrente, mais pour autant non moins intense. Ainsi dans les Belles âmes, l’un 

des visiteurs exprime « tout ce gris, tout ce gris… »95 en portant une réflexion sur l’ensemble 

des cités visitées le long du tour touristique ; l’accompagnateur des touristes affirme que dans 

la cité « c’est toujours l’hiver » et la narratrice décrit tout ce que la visite des grands 

ensembles des banlieues européennes a montré comme de la « misère grise »96. Dans Cités 

perdues, le narrateur affirme que la démolition de la tour « permet de dégager l’horizon » et 

montre le béton comme une matière qui perdure : « Le béton de la cité avait survécu plus de 

quinze années à celui de son exact contemporain, le mur de Berlin »97. Dans Zones l’un des 

personnages crie face au paysage des tours : « Putain, c’est la forme, ici ! Rien que du 

béton… Ca repose ! »98, tandis que dans Total Khéops, le policier Fabio Montale décrit un 

HLM de Marseille « comme un amas de merde et de béton »99. 

Dans les romans de témoignage, nous retrouvons aussi l’évocation de ces matières 

mises en rapport avec le monde des cités HLM. Dans Cités à comparaître, le jeune narrateur 

manifeste son état d’âme lié au gris du décor qui l’a vu grandir : « Tout est gris partout dans 

mes yeux. C’est clair que j’ai toujours été gavé d’obscurité », et il insiste sur la présence 

                                       
93 La synecdoque fait partie de ce que Pierre Fontanier appelle « des tropes par connexion » qui sont ceux qui 
désignent un objet « par le nom d’un autre objet avec lequel il forme un ensemble, un tout, ou physique ou 
métaphysique, l’existence ou l’idée de l’un se trouvant comprise dans l’existence ou dans l’idée de l’autre ». P. 
Fontanier, Les figures du discours, Paris, Flammarion, 1977, p 87. 
94 G. Rubino, « L’envers du lieu », art. cité, p. 69. 
95 Les belles âmes, p. 44.  
96 Ibid. p. 97. 
97 Cités perdues, pp. 140 et 95 respectivement. 
98 Zones, p. 29. 
99  Total Khéops, p. 64. 
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permanente du béton dans ce décor : « Ca fait mal de nager dans le béton, mais le béton et 

moi on est de vieux potes. Des amoureux même, tellement ça fait longtemps qu’on se 

chauffe »100. Enfin dans Dit violent, pour évoquer le réconfort que peut représenter la poésie 

dans la cité, le narrateur affirme que c’est une façon « d’habiller le béton en bruyère »101 .  

Dans le cas du rap, ces matières ont une place centrale dans la description du milieu de 

la cité. Elles apparaissent dans une grande partie des textes et fournissent également le titre de 

certains textes et albums comme « Rose du béton », « Rose du bitume », ou encore « Le 

bitume avec une plume », « Le bitume chante » 102. La masse froide et grise de ces matériaux 

renvoie aux cités en elles-mêmes ainsi qu'à la vie en leur sein. Le procédé est similaire à celui 

que nous avons signalé dans les romans précédents car il se fait par la synecdoque qui 

désigne, dans ce cas particulier, l’univers des cités HLM, tant physique que moral, par le nom 

de la matière dont elles sont construites103. Les tours HLM, qui sont les immeubles propres 

des quartiers populaires postindustriels, sont construites en ciment sans peinture, de là la 

prédominance du gris qui rend le décor triste et austère. En outre, leur hauteur cache d’une 

certaine façon la vue de l’horizon104. Ces aspects des cités sont systématiquement évoqués 

dans le rap pour rendre compte de l’état d’âme des habitants, et comme métaphore de leur 

sentiment de manque d’avenir. Ainsi donc, ces matières renvoient à l’aspect pesant de ces 

lieux lié au sentiment d’ennui, d’amertume et d’enfermement qu’ils dégagent. C’est dans ce 

sens que la rappeuse Casey se demande « mais où sont-elles, les couleurs pastel ? » dans « ce 

marrant cocktail de béton et de ciment »105 qui décore son quartier en banlieue nord 

parisienne. 

La figure de la synecdoque liée à ces matières alimente alors différentes 

représentations dans le rap. Evoquer le ciment renvoie à la fois à l’aspect matériel des cités et 

à leur idée de durabilité dans le temps, car ces lieux d’habitat, qui étaient initialement conçus 

                                       
100 Cités à comparaître, p. 11. 
101  Dit violent, p. 72. 
102 Respectivement : nom du disque du rappeur Bakar (2007) ; texte de la rappeuse Diam’s dans SOS (2009), 
texte du rappeur Booba dans Temps Mort (2002), texte du rappeur Rohff dans la vie avant la mort (2001). 
103 Cela constitue exactement ce que P. Fontanier définit comme « synecdoque de la matière ».P. Fontanier , Les 
figures, op.cit. pp. 90-91. 
104 Dans son livre sur la jeunesse des quartiers populaires, David Lepoutre attire l’attention sur « l’aspect 
physique » des cités HLM qui « sont la pure expression de l’architecture de leur époque, production de masse 
sans aucune recherche esthétique ». Dans le cas de la cité des Quatre Mille, où il a concentré son terrain de 
recherche, la nudité des façades et la monotonie des couleurs des revêtements en céramique lui donnent le nom 
de « cité bleue » et il constate que « les bâtiments qui ont été construits dans l’urgence et l’économie sont dans 
un état de dégradation avancée ». Il rappelle que ce constat avait été fait précédemment par le député Jacques 
Ralite en 1975 pour qui « le grand ensemble prend l’aspect d’un bidonville de béton [et où] l’hygiène et la 
sécurité des habitants sont remises en cause ». Jacques Ralite, député de l’Assemblée nationale, en 1975, cité par 
D. Lepoutre, Cœur de banlieue, op.cit. p. 44. 
105 Casey, « Premier rugissement », Libérez la bête, Anfalsh-Ladilafé, 2010.  
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comme passagers ou provisoires, sont devenus définitifs106 suite à des crises économiques. 

Ainsi, le titre d’un disque du groupe La Cliqua, Conçu pour durer (1995), renvoie au béton à 

partir de sa durabilité, dans le même sens signalé quant à certains extraits de romans cités 

précédemment. De plus, sur la pochette de l’album, les rappeurs posent dans les rues de Paris 

comme des touristes, et au revers, on les retrouve sur un fond de cités HLM où l’un d’eux fait 

un geste de la main, comme s'il « invitait » à venir voir la banlieue107. Ainsi, les cités 

sembleraient être le revers de Paris, et le lien entre cette image et le titre du disque semble 

évident. En outre, dans l’un des textes de l’album nous retrouvons la phrase « Parqués dans 

des blocs de béton »108, qui ressemble étonnement à l’appréciation du personnage d’Issa 

Waertens dans Décor Ciment : « Hommes logés ici […] on les parque dans ces satellites à 

étages, tant de siècles pour en venir à ce seul abandon »109. Nous retrouvons alors chez le 

même groupe une insistance particulière sur cette matière. Un texte est par ailleurs dédié aux 

jeunes « dans tout ce béton » et leur rappelle de se procurer un avenir meilleur et de sortir 

« du cycle infernal du jeune que le béton détraque » 110. Ici, le procédé par synecdoque est pur 

car l’évocation du béton sert à évoquer tout simplement la cité en tant que lieu déterminé 

(« tout ce béton »), ainsi que son cadre de vie : « le béton détraque les jeunes », pour dire que 

la vie dans les cités HLM dégrade celle de leur jeunesse. 

 Maintes fois, la synecdoque alimente différentes métaphores qui insistent sur le 

malaise urbain. Ainsi, un autre texte du même groupe fait référence au jeune issu des quartiers 

populaires comme au « jeune du macadam », et insiste encore une fois sur l’aspect « durable » 

du béton qui « reste sur place », « casse, lasse, menace, froisse, la masse qui s’angoisse »111. 

De cette manière, la métaphore « le jeune du macadam » rend essentiellement compte de 

l’influence du milieu urbain sur ceux qui l’habitent. Le jeune porterait ainsi l’empreinte du 

macadam, comme celle de son lieu d’origine; il est donc d’une certaine façon produit par son 

environnement. En même temps, le « macadam » apparaît comme la réalité physique la plus 

proche pour le rappeur, voire comme l’un des seuls repères pour la représentation de l’espace 

                                       
106 Voir à ce propos H. Vieillard-Baron (2001) qui explique que les premiers grands ensembles ont été construits 
dans les années 1950 afin de loger provisoirement les familles de la main d’œuvre immigrée le temps de 
retourner dans leur pays. Dans les années 1960, les grands ensembles sont devenus la solution pour éradiquer les 
bidonvilles et loger des familles quelques années le temps qu’ils puissent acheter leur logement. Cette situation 
est devenue durable bien que ces sites soient considérés comme des espaces de non-sociabilité. Cette situation 
apparaît aujourd’hui irréversible, « les gens y sont littéralement cloués ». Cf. François Dubet, « Qu’est-ce qui a 
changé depuis vingt ans ? », conférence donnée à l’EHESS, le 23 janvier 2006.  
107 Voir Annexes, p. 467. 
108  La Cliqua, « Tué dans la rue », Conçu pour durer, Arsenal Records/ Night & Day, 1995. 
109  Décor ciment, p. 21. 
110  Rocca, « Les jeunes de l’univers », Entre deux mondes, Arsenal Records, 1997 
111  La Cliqua. « Comme une sarbacane », Conçu pour durer, op.cit. 
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urbain. Il est également montré comme une réalité « omniprésente » et « durable », ce qui 

renvoie au sentiment de vivre dans un contexte urbain dont la situation semblerait être 

toujours immuable. Notons en outre l’allitération dans la dernière phrase, réunissant des sons 

« cassants » en [s], qui peuvent aussi être interprétés dans le contexte de cette métaphore afin 

de renforcer l’idée d’une existence martelée telle le béton.  

D’autres textes exploitent également l’image du béton pour évoquer le lien entre le rap 

et la vie dans la cité, comme dans les extraits suivants : « Peu d’élégance dans mes écrits/ 

Normal pour un mec de Vitry/ Sur ma feuille le béton je retranscris »112 ; « A l’arôme du 

béton, je colore ce son » 113 ; « Extrêmement dur dans mes textes comme sur le pavé »114. 

Dans ces exemples, « retranscrire le béton » signifie tout simplement « évoquer les 

contraintes socio-économiques des cités HLM », métaphore largement exploitée dans le rap. 

Le rappeur Booba l’a poussée encore plus loin avec son énoncé : « Je suis le bitume avec une 

plume »115. Le béton peut également accompagner des comparaisons, particulièrement celles 

avec la tombe ou la forêt, liées à la débrouille ou à la « survie »116 des jeunes dans ces lieux. 

Ainsi, un texte du groupe Lunatic évoque l’environnement des quartiers populaires comme 

« funeste, néfaste », et affirme que « le béton est comme une tombe pour les faibles »117. Un 

autre texte du groupe La Rumeur insiste sur le fait que « dans la forêt de béton la végétation 

est dense »118.  

Ainsi donc, ces matières sont associées à l’univers gris des cités HLM, à l’horizon 

caché par les grandes tours et au sentiment de manque d’avenir ressenti par ses habitants. 

« Sous un grand ciel gris » (1997), texte du rappeur Rocca qui se présente comme le récit 

d’une journée dans une cité, insiste encore une fois sur l’ennui, la peur, la lassitude et 

l’angoisse marqués par le gris du ciel119. De même, le texte « Aussi loin que l’horizon » 

(2003) du groupe IAM rend essentiellement compte de ce sens métaphorique de l’univers des 

cités où la vue serait brouillée par les grandes tours. En voici un extrait : 

                                       
112 113, « Les princes de la ville », Les princes de la ville, Alariana/ Double H, 1999. 
113   La Rumeur. « Non sous titré », Du cœur à l’outrage, op.cit.  
114

 La Rumeur « Le silence de ma rue », L’ombre sur la mesure, EMI, 2002. 
115 Booba dans Lunatic, « HLM3 », Mauvais œil, 45 Scientific, 2000. 
116 A ce propos, il est intéressant de signaler les travaux de François Dubet qui ont porté sur « la galère » des 
jeunes dans les banlieues populaires et où il insiste sur cette question de la « survie ». Pour le sociologue, le 
monde des cités est cassé, défait, anarchique et la communauté brisée laisserait la place à la « désorganisation de 
conduites ». Le « climat » de la cité se voit ainsi envahi par une petite délinquance, nommée le plus souvent des 
« conneries » dont les jeunes sont à la fois acteurs et victimes, et qui sert à instaurer une sorte de « jungle ». La 
survie est assurée au plus fort, sans qu'il s'agisse pourtant d’une domination, mais d’une chaîne continue où 
chacun profite d’autrui. F. Dubert, La galère, op. cit. 
117 Lunatic. « Groupe sanguin », Mauvais œil, op.cit. 
118 La Rumeur. « Le prédateur isolé », L’Ombre sur la mesure, op.cit. 
119 Rocca, « Sous un grand ciel gris », Entre deux mondes, op.cit.  
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Bâillonné a l'âge tendre, élevé pour usiner, à force de rien 
Y voir, j'ai cru qu'à 16 ans ils allaient me fusiller 
Gosse que c'bled ne veut pas reconnaître, par peur peut-être 
Le béton s'est écarté, ma feuille est devenue cette formidable steppe 
(…) Ils m'ont braqué, pris ma part du ciel 
Celle qu'on voit des rues sales du poivre et du sel 
Dans un jour fade, je fus l'hirondelle 
Absent des marches et des murs 
Au seuil d'une journée froide 
Aujourd'hui ils m'inondent de ciment 
Et si je mens, je tombe vivement 
Ici pour du vent, on te stoppe si facilement120. 
 

D’autres textes rendent compte de ces mêmes sentiments comme « Rose du béton » 

(2007) du rappeur Bakar, qui insiste précisément sur le lien entre l’espace urbain et l’état 

d’âme, et où le rappeur se propose d’« arroser [son] carré de béton » car il veut « être une rose 

dans le bitume »121. Ainsi le contraste entre la rose et le bitume marque-t-il le fossé existant 

entre la beauté et la présence ostensible et pesante de ce matériau, symbole du malaise urbain. 

Ses couleurs renvoient à celles de l’état d’âme du narrateur : « le temps est gris », « ma vie en 

noir et blanc », « ciel gris, ambiance triste », « Rose du bitume remplie d'inquiétude, 

écorchée, le regard teinté d'amertume » ; tandis que l’image de la rose renvoie à l’espoir d’un 

avenir meilleur. Le texte s’organise alors autour de ce contraste entre la synecdoque qui 

renvoie au lieu où l’on habite et la métaphore de la rose, mais la première y est davantage 

exploitée, puisqu'elle intègre à son tour des procédés métaphoriques : « Les champs de béton 

nous font chanter le blues / Comme dans les champs de coton » ; « Ils ont bétonné nos rosiers, 

baptisés décor austère » ; « Combien de fleurs se sont éteintes sous les chants du holster ? ». 

Le texte montre finalement que « malgré la mauvaise herbe et l'abus de pollen », cela 

« n'empêche pas qu’une rose fleurisse au pied d'un HLM ». La rose représente ainsi le désir 

de s’en sortir malgré l’horizon brouillé par cet univers de béton. 

 

2.2.1.2 Le détour par l’image carcérale 

En parallèle à la représentation de la cité par une sélection métonymique, le rap tout 

comme les romans urbains et de témoignage, insistent sur le sentiment de claustration que 

celle-ci dégage. Comme le sous-entendent différents propos dans l’ensemble de ces textes, les 

habitants des grands ensembles se sentent « coincés » ou enfermés dans ces lieux où l’« on ne 

se doute pas (…) de la quantité de gens qu’une tour comme ça enferme »122. C’est ainsi que 

                                       
120 IAM, « Aussi loin que l’horizon », Revoir un printemps, Delabel EMI Music, 2003. 
121 Bakar, « Rose du béton », Rose du béton, Up Music, 2007. 
122 Décor ciment, p. 71. 
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ces textes évoquent de façon récurrente les tours HLM comme des « cages », et insistent 

souvent sur l’entassement de leurs habitants. Ainsi, en 1994, la sortie du disque 95200 du 

groupe Ministère A.M.E.R était accompagnée d’une carte postale de la ville de Sarcelles qui a 

été envoyée aux médias et qui était composée de cinq photos de la ville, avec au verso la 

légende suivante: 
Sarcelles (Val d’Oise), sa Maison de Retraite, son Centre Commercial, ses Lycées 
« type Pailleron », son Eglise, son Commissariat, ses Noirs, ses Arabes, ses Juifs, 
ses Cages à Hommes Provisoires depuis 1963123.  

 

Or, il y a une image qui revient régulièrement dans les textes de rap pour rendre 

compte de l’univers clos des cités HLM et qui apparaissait également dans la plupart des 

romans de notre corpus : celle de la prison. Ainsi, le champ lexical du monde carcéral apparaît 

souvent pour évoquer, non seulement l’aspect matériel des cités, mais aussi l’état d’âme des 

jeunes dans ces lieux. La cité serait perçue -et vécue- comme un espace « clos », donc « sans 

avenir », et l’image de la prison semblerait en rendre compte de façon efficace. Les espaces 

de la cité, comme les appartements, les escaliers, la cour, etc. sont eux aussi souvent mis en 

rapport avec le vocabulaire carcéral, et la prison apparaît alors comme la conséquence logique 

d’une vie dans la banlieue populaire. De ce fait, il se produit un détour par le lexique carcéral 

afin de rendre compte du cadre de vie dans les grands ensembles de la banlieue populaire : y 

vivre serait perçu comme une sorte de « condamnation », et les jeunes y habitant se sentiraient 

comme de véritables « prisonniers ». 

Le groupe IAM se réfère ainsi à la banlieue populaire de Marseille exactement comme 

à un « monde pénal »124, le groupe La Rumeur décrit les cités HLM comme des « cages à 

plusieurs étages »125, et le rappeur Booba insiste sur l’avenir brouillé d’un jeune de cité qui 

passe sa vie « de la crèche au placard »126, ce dernier terme renvoyant à la prison. Un texte du 

groupe La Cliqua, qui se réfère à la banlieue populaire comme à « l’amer calvaire des cités 

bunkers », met en scène une conversation téléphonique entre deux jeunes dont l’un est en 

prison, et insiste précisément sur la similitude entre les deux sites : « les barreaux de ta taule 

ressemblent étrangement à ceux de ton ex-piaule ». Le ton ironique laisse en outre 

comprendre que la vie en prison est même préférable à celle en cité : « sans détour, la vie là-

bas elle est moins compliquée ? »127 . Rapprochement et ironie que nous pouvons retrouver 

                                       
123 Cité par Olivier Cachin dans les 100 albums essentiels du rap, Paris, Editions Scali, 2006, p. 99. 
124  IAM « Aussi loin que l’horizon » (2003), op.cit. 
125 La Rumeur, « Les apparences » (2000), op.cit. 
126  Booba, « Bâtiment C », Panthéon, Tallac Records, 2004. 
127   La Cliqua. « Comme une sarbacane » (1999), op.cit. 



 100 

aussi avec insistance dans d’autres textes de rap, comme dans les exemples suivants: « finir 

ma vie ici ou en prison, aucune distinction »128 ; « Je suis un jeune, j’ai la vingtaine/ La cité 

m’a mis en quarantaine/ D’origine africaine, je crois que j’ai pris une lourde peine »129 ; « Le 

jour de l’anniversaire de mes dix-sept ans/ J’ai plongé comme un âne : quatre ans !/ Dedans 

j’ai vu encore les mêmes têtes/ Et les mêmes vices, la même bête »130. Dans les romans que 

nous avons retenus pour ce chapitre, nous retrouvons ce même rapprochement qui se voit 

exprimé sans aucun complexe d’oser une telle comparaison, comme le montre, par exemple, 

ce passage dans Les Belles âmes, où l’un des jeunes accompagnant les touristes raconte que 

l’un de ses amis de la cité est en prison :  
 Mais Bruno ne se plaint pas. De la taule. Car la vie en taule est exactement 

la même que la vie en cité. Les mêmes copains. Les mêmes discussions qui mènent 
à rien. Les mêmes programmes de télé. Et les mêmes déglingues. Tout pareil, dit 
Jason. En le disant sa colère s’augmente. Sa colère contre tout.131  

 

Un texte du groupe NTM insiste à son tour sur le sentiment de claustration des jeunes 

dans les cités, en mobilisant des images métaphoriques qui sous-entendent le lexique carcéral, 

et qui renvoient justement à l’idée d’enfermement et au « manque de liberté » : 

Trop longtemps plongés dans le noir,  
A l’écart de lumières et de phares, 
Eclairés par l’obscure clarté de l’espoir, 
Les enfants de cité ont perdu le contact, 
Refusent de paix le pacte. 
Conscients qu’ils ne sortiront pas intacts,  
Vivre libre, aspirer au bonheur,  
Se donner les moyens de sortir du tunnel pour voir la lueur  
Et pouvoir tapisser de fleurs les murs de l’amour132.  

 
 

Dans Les Belles âmes, nous retrouvons un passage similaire qui rend compte de ce 

même sentiment de claustration lié, en plus, à la laideur du décor. Le récit tente encore une 

fois le rapprochement avec l’image de la prison dans les mots de l’accompagnateur des 

touristes: 

Cette cité, dit-il, bouleversé, cette cité ressemble à une prison. Son 
architecture froide, sa tristesse infinie, ses fenêtres fermées sur ce ciel glauque la 
font pareille à une prison. Et c’est ce qu’elle est en vérité. Une prison sans geôlier 
où l’on parque le troupeau des hommes humiliés. Et ces hommes, dit-il, parqués à 
perpète dans ces immondes tours, mourront sans avoir rien connu de la beauté du 

                                       
128 Fabe, « La raison », Be-Fa surprend ses frères, Unik/ Shaman, 1995. 
129 113, « Les regrets restent » (1999), Les princes de la ville, op. cit. 
130 IAM, « L’aimant » (1993), op.cit. 
131 Les Belles âmes, p. 73. 
132 NTM, « Qui payera les dégâts ? », Paris sous les bombes, Sony Music, 1995. Voir texte intégral, Annexes p. 

482. 
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monde et sans jamais l’avoir célébrée. Et leurs enfants, plongés jusqu’au cœur dans 
la laideur. Or il y a dans la laideur quelque chose qui fait peur, qui fait mal, qui 
mortifie les âmes et insulte atrocement l’intelligence. Quelque chose qui tue133. 

 

Un autre texte de rap qui illustre particulièrement le détour de la représentation de la 

banlieue par l’image carcérale est le morceau intitulé « Les évadés » (1998) du groupe 113, 

dont le titre renvoie déjà au lexique carcéral. Le morceau est introduit par la mise en scène 

d’une « évasion », telle qu’elle peut avoir lieu dans le contexte carcéral, et par l’imitation de 

la voix du gardien de prison qui donne l’alerte sur « l’évasion » des « prisonniers ». Mais 

quand le texte commence, le parallélisme entre le monde carcéral et celui de la cité devient 

clair, car il s’agit bien des évadés d’un quartier populaire et non pas d’un centre pénitencier : 

« On cherche quatre évadés d’un quartier chaud de Vitry sur Seine/ Description : deux négros, 

deux beurs » 134. Le texte passe ensuite à la première personne pour relater cette « évasion » 

en exploitant le vocabulaire carcéral. Ainsi les espaces de la cité ont-ils tous « un décor 

prison » dont les « quatre murs [puent] la mort ». La vie dans ces sites ressemble à celle d’un 

centre pénitencier : « Fini les parloirs, les cantines et la gamelle / La sale gueule des matons / 

Qui à quatre heures du mat te réveillent » et c’est surtout l’envie de partir de la cité qui est 

conçue comme une évasion : « On vit chacun de son côté/ Un seul but, une cité (…)/ Agir 

comme des évadés/ Surveillés de près par les condés ». Le rappeur-narrateur se voit 

finalement comme un « soldat en cavale qui en a marre des cellules », et alors il « s’évade ». 

Des extraits similaires sont nombreux dans le texte, dont le refrain intensifie en plus l’état 

d’évasion par la synonymie : « putain tricard traqué/ Tête mise à prix, tête fichée/ Recherché, 

en vente dans tous les pays ». Le texte finit par une dédicace : « A tous les évadés de France / 

Pénitencier de merde / Qui a voulu baiser mon adolescence », qui semble montrer le désir 

d’évasion commun aux jeunes habitant les grands ensembles des banlieues populaires, qui 

rappelleraient des prisons.  

 

La représentation des grands ensembles de la banlieue populaire se voit ainsi renforcée 

par l’image de la prison qui se présente comme le second terme d’une comparaison récurrente 

et qui, le plus souvent, a une portée métaphorique. Ainsi le détour par cette métaphore 

semble-t-elle bien convenir pour évoquer la cité, et ce, tant dans le rap que dans certains 

romans de notre corpus. Deux romans de témoignage insistent particulièrement sur cet aspect, 

                                       
133  Les Belles âmes, p. 27. 
134 113, « Les évadés », Ni barreaux, ni barrières, ni frontières, 1998. 
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Boumkœur et Cités à comparaître. Il nous semble donc intéressant de les évoquer afin de voir 

comment ils mobilisent par l’image de la prison les mêmes idées que nous avons vues dans 

les textes de rap. Dans le premier, le récit est construit autour de la représentation de la cité où 

habite le personnage narrateur, Yaz, par trois espaces : la cité en elle-même, la cave d’une des 

tours, et finalement la prison. Comme le sous-entend le roman, ce sont finalement les trois 

côtés d’un même « bunker ». Le thème de la prison est alors sous-jacent tout au long du 

roman, qui est divisé en deux parties. Dans la première, le narrateur raconte des histoires sur 

son quartier, et l’ensemble des espaces de la cité sont montrés comme clos et comme le reflet 

d'un sentiment de claustration. Le récit est interrompu à intervalles réguliers par les 

onomatopées « ron piche », qui suggèrent le son du ronflement pour renvoyer à l’idée de la 

cité dortoir135. Ainsi, ces espaces sont marqués par un mouvement d’oppression, 

d’incarcération, et en même temps de désir d’évasion. La deuxième partie du roman se 

présente sous la forme d’une lettre que l’un des personnages, Grézi, qui s'est retrouvé en 

prison, envoie au personnage principal. Le texte se transforme donc par la suite en 

témoignage sur la prison, et le changement de thème n’est pas anodin puisque la lettre de 

Grézi rapproche l’univers carcéral de celui de la banlieue : « être privé de liberté, c’est être 

mort aussi. Ils m’ont suicidé à retardement en m’enfermant dans cette taule qui est vraiment 

l’école du vice et du crime »136. Cette phrase qui décrit le sentiment du personnage dans la 

prison paraît le faire aussi de la cité. Nous reconnaissons alors dans ces propos les mêmes 

sentiments que les jeunes éprouvent dans les grands ensembles de banlieue populaire, comme 

nous l’avons vu dans les extraits de rap cités précédemment. Ainsi retrouvons-nous sous 

forme de récit romanesque les mêmes idées qu’expriment les textes de rap. Dans ce sens, 

Boumkœur est un roman issu d’un travail métaphorique qui tente de montrer la prison pour 

démontrer la cité, comme en rend compte la réflexion finale du héros après avoir lu la lettre 

de son ami : « Dans sa cage carcérale, Grézi a fait l’effort de m’écrire dans ma cage 

d’escalier, c’est avec attention que je l’ai lu »137. 

Dans Cités à comparaître, le récit expose le parcours qui mène un jeune grandi en 

banlieue vers la prison. Il s’agit de montrer la cité dans toute sa décrépitude, tant physique que 

morale, afin de rétablir « l’histoire de ce qui se passe dans les cités »138. La prison est ainsi 

décrite avec une intensité semblable à celle que l’on attribue à la cité car on retrouve les 

                                       
135 C’est le nom que reçoivent les grands ensembles HLM, construits à partir des années 50 comme logement de 
la main d’œuvre et dépourvus des espaces de sociabilité. Voir H. Vieillard-Baron, Les banlieues, op.cit.  
136

 Boumkœur, p. 120. 
137 Ibid. p. 138 
138 Cités à comparaître, p. 76. 
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mêmes éléments descriptifs : « Là où ils m’ont emmené ça changeait pas beaucoup de chez 

moi (…) J’étais dans une pièce crade et il y avait les même cafards sur les murs ». Le 

narrateur affirme en outre « qu’il y a toujours eu des barreaux » dans sa vie. La prison 

apparaît également comme un site « préférable » à la cité : « Mais même en prison, parfois, je 

me sens mieux que chez moi avant »139. Le personnage principal, se retrouvant en prison, 

intercale alors dans son récit le présent du procès et les souvenirs de la cité. On finit par 

comprendre au fil de la lecture que, comme l’indique le titre du roman, ce n’est finalement 

pas le personnage qui comparaît face à la justice, mais les cités elles-mêmes. 

 

Il nous reste à nous questionner sur la pertinence de cette comparaison du point de vue 

du réel socio-historique. Quant à la représentation métaphorique, Pierre Fontanier attire 

l’attention sur la capacité de la métaphore à « affecter les sens » par le transport qu’elle 

produit grâce à la comparaison d’éléments. Mais, pour que cela soit efficace, la métaphore 

doit être vraie, juste, lumineuse, noble, naturelle et cohérente : 
Elle sera vraie et juste si la vraisemblance qui est le fondement est juste, réelle et non 

équivoque ou supposée. Elle sera lumineuse, si, tirée d’objets connus, et aisés à saisir, elle 
frappe à l’instant l’esprit par la justesse et la vérité des rapports. Elle sera noble, si elle n’est 
point tirée d’objets bas [ …] Elle sera naturelle si elle ne porte point sur une ressemblance 
trop éloignée, sur une ressemblance au-delà de la portée ordinaire de la pensée […] Enfin, 
elle sera cohérente, si elle est parfaitement d’accord avec elle-même ; si les termes en sont 
bien assortis, bien liés entre eux et ne semblent pas s’exclure mutuellement.140  

 

 Il nous semble alors que la cohérence de la démarche métaphorique de comparer la 

cité à la prison trouve son fondement dans le même réel socio-historique. En effet, les études 

sociologiques qui ont porté sur la vie des jeunes dans les grands ensembles des quartiers 

populaires lors des années 1990 peuvent confirmer ce sentiment d’enferment rapproché de 

l’univers carcéral, car elles insistent sur l’impression de « clôture » qui se dégage à l’intérieur 

de ces sites. D. Lepoutre indique par exemple à propos de la cité de Quatre-Mille où il a 

centré son enquête de terrain sur les jeunes, que « le phénomène de clôture a pour corollaire le 

sentiment d’enfermement spatial fréquemment exprimé par la jeunesse du quartier », et que « 

la cité est perçue comme un espace de réclusion »141. Cette sensation d’étouffement paraît le 

toucher particulièrement, comme en rend compte cette note de terrain : 

Avant d’enseigner, puis de résider à La Courneuve, j’ai eu souvent 
l’occasion d’observer furtivement, d’un train ou d’une voiture, ce grand ensemble 
(la cité des Quatre Mille) ainsi que beaucoup d’autres comparables, également 

                                       
139  Ibid. pp. 69, 83 et 15 respectivement. 
140 P. Fontanier, Les figures du discours, op.cit., pp. 103-104. 
141 D. Lepoutre, Cœur de banlieue, op.cit., p. 55. 
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situés le long des voies de chemin de fer ou des autoroutes intra-urbaines ; ils 
m’apparaissaient alors comme des espaces de relégation, d’où nul ne pouvait 
désirer autre chose que de s’échapper142.  

 

De même, la sociologue Agnès Villechaise-Dupont fait part dans son livre sur la 

jeunesse dans les grands ensembles, des facteurs liés au cadre de la cité qu’elle a constatés 

chez les jeunes, qui sont les mêmes que ceux que nous retrouvons exprimés dans les textes de 

rap et les romans de témoignage. Elle explique ainsi que ces jeunes ont constamment l’envie 

« d’aller voir ailleurs » car ils n’attendent plus rien de la cité qu’ils connaissent suffisamment 

bien : ils y voient toujours les mêmes têtes, le même paysage dessiné en cubes, et rencontrent 

le même ennui et discussions sans fin sur les galères des uns et des autres143. Or, les études 

des urbanistes signalent également ce phénomène. Ainsi H. Vieillard-Baron explique-t-il que 

les grands ensembles produisent un effet de fermeture, et l’isolement des quartiers est aggravé 

par l’absence de rues, de parcs, d’espaces communs et par l’absence de moyens de transports 

bien organisés144. Enfin, cette précarité des services publics renforce le sentiment d’isolation, 

voire de claustration de leurs habitants, et les jeunes en sont le plus affectés car ils passent une 

partie considérable de leur temps dans la cité145. 

 
 

2.2.2 Le discours critique sur la banlieue  

Ce traitement presque homogène du sujet de la banlieue dans le rap et dans les romans 

que nous avons évoqués ici nous fait croire à une certaine tendance de la représentation 

contemporaine - pour reprendre les termes de G. Rubino quant à la représentation de l’espace 

urbain chez certains écrivains actuels146- à se référer à la réalité matérielle et sociale des 

banlieues populaires. Mais cette représentation se fait dans le but de dépasser toute mimésis 

pour favoriser une mise en question de son objet. Ainsi, en signalant l’aspect physique des 

cités, leur cadre de vie et l’ambiance qui y règne comme étant à l’origine du malaise dans les 

banlieues, l’ensemble de ces textes se positionne de façon critique sur l’existence de ces sites. 

Dans Les Belles âmes par exemple, pour remettre en cause le manque d’espaces de loisir dans 

les cités HLM147, l’auteure met de l’ironie dans la réponse à la question de l’un des touristes 

                                       
142 Note du 15 juin 1992, ibid. p. 43. 
143 A. Villechaise-Dupont. Amère Banlieue. Les gens des grands ensembles. Paris, Editions Grasset & Fasquelle, 
coll. Le partage du savoir, 2000. 
144 H. Viellard-Baron, Les banlieues, op.cit. 
145 Voir à ce propos notamment les études de F. Dubet (1994), La galère, op.cit. et de D. Lepoutre (1997), Cœur 
de banlieue, op.cit. 
146 G. Rubino, « L’envers du lieu », art. cité.  
147  Sur ce sujet en particulier voir notamment, L. Wacquant, Parias urbains, op.cit. p. 221. 
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sur l’exploitation que font les habitants de toutes les possibilités offertes par l’habitat : « [ils] 

se montrent de surcroît extraordinairement imaginatifs. Par exemple, ils transforment les toits 

des immeubles en rampes de lancement, les parkings en cours de récré et les caves en 

baisodromes »148. Dans d’autres passages, nous retrouvons des critiques plus explicites sur la 

conception de ces sites, considérés comme « le derrière » de la perfection que l’Europe 

cherche à montrer au monde149, ou la mise en cause de leur conception urbanistique qui a fait 

bâtir ces sites à proximité du périphérique : « Les urbanistes ici ont oublié de construire un 

mur antibruit. Quels étourdis ils font ! »150. 

Dans Cités perdues, D. Daeninckx met dans les paroles de l’un des personnages une 

critique sociale à propos de ces grands ensembles de logement des populations démunies, à 

partir d’une réflexion sur la démolition de la tour :  
Ce qui me choque, même si je suis d’accord qu’il fallait les bazarder, c’est 

qu’ils flinguent des piaules, alors qu’on ne peut pas faire un pas dans Paris sans 
tomber sur un type jeté à la rue. Je ne dis pas que la solution c’était de les mettre 
tous ici, mais à bout de nez il y a un problème. Vous ne croyez pas ?151 

 
J-C. Izzo critique dans Total Khéops la politique de l’Etat en matière de logement 

social dans son traitement de la population immigrée entre les années 1950 et 70 car, pour son 

personnage Mouloud, c’« était à lui tout seul le rêve de l’immigration ». L’Eldorado que la 

France avait promis, et auquel il croyait, en « construisant des HLM à tour de bras, des écoles, 

des routes pour accueillir tous les travailleurs promis » a fini par être « la plus cruelle des 

désillusions » car « des milliers d’hommes restèrent sur le carreau »152. Dans Zones, c’est la 

sélection ethnique qui se produit dans les banlieues populaires qui fait l’objet d’un discours 

critique. Le narrateur insiste, lors de son parcours « programmé » dans Paris et sa banlieue, 

sur le fait que ce sont toujours les populations d’origine immigrée qui habitent à la périphérie 

de la ville153. Thématique également présente dans Total Khéops qui livre la description des 

habitants d’une cité marseillaise, ceux « qui sortent du rang » et « qui foutent la trouille aux 
                                       
148  Les Belles âmes, p. 24. 
149 « Cette si belle Europe qui a prétendu offrir au monde l’image même de la perfection vous montre 
aujourd’hui, si j’ose dire, son derrière. Et tandis que les penseurs poltrons théorisent avec des grands mots sans y 
mettre, excusez-moi, leur nez, tandis que les politiciens s’égosillent dans des déclarations aussi sophistiquées 
que creuses, tandis que la plupart somnolent devant un écran télé parfaitement analgésique ou contemplent 
stupéfiés les désastres en série, tout en savourant le rôti, et en s’écriant Quelle horreur ! entre deux coups de 
fourchette, vous, les touristes nouveaux du XXIème siècle, avez choisi de faire l’expérience de l’Europe, je 
devrais dire l’épreuve de l’Europe… ». Ibid, p. 39.  
150 Ibid. p. 44. 
151 Cités perdues, p. 111. 
152 Total Khéops, pp. 70-72. 
153 « A l’arrêt Eglise-de-La-Plaine montent quatre jeunes malabars, deux Blacks et deux Beurs, casquette 
inversée, l’air teigneux… puis les deux Beurs se mettent à tisonner le second Black, beaucoup moins dessalé que 
les trois autres, sans doute immigré de fraîche date alors qu’eux sont de purs produits de la banlieue ». Zones, p. 
147. 
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gens », les « voyous », les « toxicos », les « zonards » et puis « tous les autres » : « une flopée 

de gosses sans histoire que celle d’être nés là. Et arabes. Ou noirs, gitans, comoriens »154. 

Comme nous l’avons déjà signalé, Le Clézio rend compte dans Ariane de la solitude 

régnant dans la cité HLM, qui ressemble « à une ville désertée » et qui « est loin de la mer, 

loin de la ville, loin de la liberté, loin de l’air même ». Ce décor de solitude se voit aggravé 

par le « nuage âcre et lourd » qui se répand de l’usine de crémation. Ainsi, la cité permet à Le 

Clézio de porter un jugement sur l’emplacement des grands ensembles à la périphérie des 

villes et à proximité des usines. Dans son étude sur la représentation de la vie moderne dans 

l’écriture de Le Clézio, Marina Salles affirme précisément que ses romans prennent 

fidèlement en compte les nouvelles conceptions urbanistiques mises en œuvre entre les années 

1950 et 70. Ainsi, par rapport aux grands ensembles, il retient son aspect d’espace « sans vie 

sociale » car la « rue disparaît en tant qu’espace convivial reliant les habitations ». De ce fait, 

les textes de Le Clézio « signalent le caractère très incertain du plan urbanistique qui préside à 

l’installation des quartiers neufs à la périphérie des villes »155 . 

  Dans les romans de témoignage, nous retrouvons des critiques semblables, tout en 

étant spécifiques, car elles viennent de la part de ceux ayant vraiment habité dans ces grands 

ensembles, comme c’est le cas pour leurs auteurs. Le narrateur de Cités à comparaître 

critique ainsi les installations dans les HLM, suite à un accident causé par un ascenseur en 

panne : « [ils] arrivent pas à croire que des trucs comme ça arrivent dans un pays comme la 

France. On dit que la France est une puissance dans le monde mais j’y crois pas… La 

puissance en tout cas on la ramasse pas dans les cages d’escalier pourries des tours des 

pauvres »156. Dans un autre passage, il accuse les « politicars » d’avoir « joué au Lego » au 

moment de la construction des grands ensembles dont « les tours plombent toujours le décor » 

et d’avoir mis « de la superglue sur le cul [des habitants] pour qu’on ne se tire pas de là »157. 

Dans Dit Violent, M. Razane remet cette fois-ci en question les politiques publiques envers la 

jeunesse des quartiers populaires : « Ce pays n’a pas pris la mesure des souffrances de sa 

jeunesse périphérique »158. Il critique en outre la « violence » sociale sous-entendue par 

l’existence des grands ensembles : « Un système qui compte parmi les premières puissances 

économiques du monde tandis que dans mon immeuble HLM, c’est le tiers monde… ce n’est 

                                       
154  Total Khéops, p. 65. 
155 Marina Salles, Le Clézio, « Peintre de la vie moderne », Paris, L’Harmattan, 2007. pp. 34-36. 
156 Cités à comparaître, p. 132. 
157 Ibid., p. 14. 
158 Dit violent, p. 17. 
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pas violent ça ? »159 .  

 

Cette façon de montrer la banlieue présupposerait alors un discours déterminé à propos 

de ces sites, une sorte de dénonciation de leur existence et une « théorisation » de leurs 

problèmes, comme le signale, par exemple, Dominique Viart dans son étude sur François Bon 

à propos de Décor ciment : « François Bon mentionne la réalité de l’insalubrité et sanctionne 

les erreurs urbanistiques… il développe ainsi une réflexion sur l’implantation des cités de 

banlieue »160. Dans les romans que nous avons évoqués ici, tout devient finalement excuse 

pour parler des banlieues populaires et remettre en question les politiques publiques. 

L’intrigue dans le cadre de la banlieue se présente comme un révélateur du fonctionnement 

réel de la société contemporaine. Dans Décor ciment par exemple, les monologues des 

personnages rendent surtout compte de l’isolement, du sentiment de rejet, du vandalisme et de 

l’état « sinistre et sinistré des lieux ». D’ailleurs, dans les réflexions et jugements des 

personnages à propos de la cité et de son cadre de vie, nous reconnaissons celles du même 

François Bon. Ainsi retrouvons-nous des jugements sur la politique urbaine : « cette cité de 

papier, dressée à pas cher sur des terrains trop mal stabilisés pour être autorisés à la 

construction de logements » ; sur l’architecture des tours HLM : « les tours, d’ici, forment 

comme les masses gigantesques de pierres tombales abandonnées là dans un ordre 

indéchiffrable »; sur l’existence même des grands ensembles : « avoir bâti autant de 

verticales, pourquoi ? »: mais aussi sur la violence et la délinquance comme conséquences de 

l’abandon social de ses sites : « S’étonner, après, que de tels drames y couvent… pourquoi ne 

pas s’en prendre au monstre même… » ; sur le revers des lieux : « Et, sous le décor de ciment, 

le nerf malade. On vit dans une dent gâtée : dure sur les bords, mais rongée » ; sur le côté 

« inhumain » de ces sites : « Ville qui, dans ces débordements en impasse, n’est plus à 

l’image des hommes, les force d’habiter une tumeur sans vie », insupportable : « Il y a une 

capacité de l’homme à supporter »; et enfin sur « l’idéologie » qui se cache derrière 

l’implantation de ces sites : « On vit avec eux pourtant, et ici d’autant plus, au pays des 

hommes secondaires, ceux qui disent n’avoir pas le choix et se laissent ici empiler, cité après 

cité »161 .  

Ces propos des personnages de Décor ciment se rapportent à la réalité constatée par le 

                                       
159 Ibid., p. 37. 
160 D. Viart, François Bon. Etude de l’œuvre, Paris, Editions Bordas, 2008, p. 61. 
161 Décor ciment, pp. 35, 70, 77,77, 197, 200 et 64 respectivement. 
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même F. Bon lors de son séjour dans une tour de la cité Balzac en Seine Saint Denis162. Le 

lien entre le réel socio-historique et le plan fictionnel est évident mais il s’agit à la fois de 

« montrer » et de « raconter » l’état de lieux des cités, et de développer une stratégie narrative 

afin de rendre compte de la décadence de ces sites et de leur cadre de vie. Il s’agit d’une 

certaine façon de « théoriser la problématique des banlieues », et de dépasser leur seule 

représentation sociologique, en s’interrogeant sur la représentation elle-même de ces sites, 

comme G. Rubino le reconnaît dans l’écriture de F. Bon : 
Il ne s'agit pas seulement de produire une représentation 

« sociologique » d'un univers séparé, humilié et dramatique comme celui des 
marges et de la périphérie, d'autant plus que la notion de banlieue est 
devenue désormais, selon l'auteur, peu pertinente. Il est surtout nécessaire 
d'interroger le besoin de représentation lui-même, dont il explore à la fois le 
sens et les moyens163. 

 

De cette manière, « représenter » est accompagné dans l’écriture de F. Bon, mais aussi 

dans celle des autres romans que nous avons vus ici, de la dénonciation d’une sorte 

« d’horreur » de la société contemporaine. Son écriture est alors investie de questions 

existentielles et sociales. Son œuvre est ainsi liée à l’histoire récente du monde et s’interroge 

sur sa représentation ; son écriture ne reproduit pas le réel, mais cherche « à lui rendre sa 

force intérieure ». L’espace urbain acquiert de fait une place primordiale dans son œuvre par 

le monde et les existences qu’il enferme, et que seul la représentation peut rendre visible. 

Comme l'affirme D. Viart, il « donne à voir, implicitement, ce que le réel cherche à 

masquer »164.  

 

Nous retrouvons dans le rap cette même stratégie de la représentation qui 

s’accompagne d’un positionnement critique sur la banlieue populaire. Comme nous l’avons 

                                       
162 Dans « Cité Balzac, rue froide » paru dans Digraphe n° 31, septembre 1983, François Bon rend compte de ses 
impressions sur les cités HLM après un séjour dans une tour de Brétigny lors du programme « Ecrivains en 
Seine Saint Denis ». Dans ce texte, il décrit les cités dans toute sa laideur, décrépitude, insalubrité, insistant sur 
les bruits permanents : « le soir (…) personne ne traînait plus, aucun môme aucun chien plus un chat, et la cité 
gonflait à craquer de bruits de voix, des portes claquaient sur les ronrons de télés tout mélangés, oui avec la nuit 
ils démarraient mais pour où ? ». Il met en cause principalement l’urbanisme de ces sites et les politiques 
publiques responsables qui les ont rendus peu fonctionnels, laids et facilitant la promiscuité de vie : « ça nous 
fichait pourtant le cafard rien que de la voir la cité, des bâtiments si longs qu’on eût dit qu’ils en avaient fait pari, 
s’emmêlant parfois comme des vers puisque leurs barres ils avaient dû les plier courber recourber pour toutes les 
faire tenir entre route et voie ferrée (…) Qu’est-ce qu’ils ont fait de notre monde ? Il n’y avait plus rien de 
récupérable, plus rien qu’un virage creusé dans le béton, taillé dans la masse de deux entrepôts et comme 
repoussé là par la cité d’en face ». F. Bon, « Cité Balzac », art. cité p. 9.  
Voir aussi : F. Bon, « Le point de vue de l’Enfer », Révolution n°368, « Ecrivains en Seine Saint Denis » 20-26 
mars 1987. 
163 G. Rubino, « L’envers des lieux », art. cité, p. 69. 
164 D. Viart, François Bon, op.cit., pp. 53 et 14 respectivement. 
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vu, les textes insistent en même temps sur l’aspect architectural des cités, le cadre de vie, mais 

aussi les contraintes socio-économiques, ce que nous pouvons interpréter comme un jugement 

de la part des rappeurs sur les conceptions urbanistiques et les politiques publiques. La 

critique peut apparaître dans les textes de rap de façon explicite ou par un procédé 

métaphorique, comme celui que nous avons vu de la prison, mais aussi par d’autres à la façon 

de ceux qui traversent le roman de F. Bon, comme le mythe de Babylone ou la folie. Nous 

retrouvons ainsi la métaphore de Babylone - qui renvoie au déclin et à l’abandon de la ville 

mythique et aussi à la tour de Babel- pour indiquer l’abandon des grands ensembles de la part 

des politiques publiques ou la violence à la façon du malentendu dans la tour mythique, 

comme en rend compte, par exemple, le refrain d’un texte du groupe IAM: « Dans les 

constructions élevées, incompréhension, bandes de gosses soi-disant mal élevés / Frictions, 

excitations, patrouilles de civils/ Trouille inutile, légendes et mythes débiles »165. La 

métaphore de la folie qui sert dans Décor ciment à renforcer la critique des politiques 

publiques166, apparaît également dans un texte du rappeur Rocé qui exploite le lexique de la 

folie en parallèle avec l’urbanisme des banlieues : « Y’a des carrefours de paranoïa et des 

ruelles de naufrage/ Des ghettos d’anxiété et des impasses en panne/ Vis près de la normalité, 

mets tes bonnes neurones en cage/ Y’a de ces quartiers mal famés, dans ces quartiers du 

crâne »167 . Nous pouvons aussi reconnaître cette métaphore dans un texte de La Rumeur qui 

décrit Paris comme un « monde ivre » : « De ce côté-ci, Paris regorge de cages pleines, sales 

comme cet énorme égout qu'on appelle la Seine. ( ..) Que du bon engrais pour ma graine de 

schizophrène »168. 

Mais la plupart du temps, la critique apparaît de façon explicite, comme nous pouvons 

le constater essentiellement dans des textes des années 1990. Certains dénoncent l’étroitesse 

de l’habitat des banlieues comme un facteur nocif, comme en rend compte l’un des textes les 

plus connus du groupe NTM : « Plus de bitume, donc encore moins d’espace/ Vital et 

nécessaire à l’équilibre de l’homme/ Non personne n’est séquestré, mais c’est tout 

                                       
165 IAM, « Demain c’est loin » (1997), op.cit. 
166 Aline Bergé-Joonekindt, « Sujets fous, mondes flottants. Poétique de la dérive chez François Bon », dans Le 
Roman français au tournant du XXIè siècle, B. Blanckeman, A. Mura-Brunel et M. Dambre (dir.), Presses de la 
Sorbonne Nouvelle, Paris, 2005.  
167 Rocé, « Aux nomades de l’intérieur », Identité sur crescendo, No Format !, 2006. 
168 « Paris me bout sous le crâne, Panam nous affame, nous épluche des poches à l'os, des couilles à l'âme. Dans 
l'urine ou l'urée et le chômage de longue durée, ses rejets de fumée n'oublient jamais de parfumer les vies au 
rabais à dégager vers ces couronnes, en 3, 4, 5ème, 6ème zone. C'est comme ça qu'elle traite son arthrose et ses 
névroses, qu'elle se paye son Bottom, son crack, son Valium. Paris me colle au cul, me coule au cœur comme un 
cholestérol fumeur, et pourtant j'en ai pincé à ces rares heures où cette salope fut comme une sœur ». La Rumeur, 
« Paris nous nourrit, Paris nous affame », Regain de Tension, La Rumeur Records, 2004. 
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comme »169. D’autres accusent l’état de lieux des cités HLM et l’oubli des politiques 

publiques à ce propos : « rénovez nos bâtiments, on attend toujours (…) on vit en HLM, les 

uns sur les autres »170 ; « Les années passent, tout est pourtant à sa place »171 ; ceci est 

d’ailleurs désigné comme un véritable « problème » : « Une fois de plus, une fois de trop, la 

voix d’un négro annonce le problème/ Le dilemme qui oppose le système aux cités HLM, 

construites par centaines »172. Les textes insistent également sur la sélection ethnique des 

populations dans les banlieues ainsi que sur la politique de relogement de la main-d'œuvre 

étrangère entre les années 1950 et 70 : « Fils d’immigré, enfant de cité (…) regardez-nous 

(…) enfants hier, pères aujourd’hui (…) enfants des mensonges »173. Les textes dénoncent en 

outre le cadre malsain des grands ensembles pour les jeunes, avec un ton parfois moralisateur 

comme nous pouvons le constater dans les textes emblématiques « Petit frère » (1997) d’IAM 

et « Laisse pas traîner ton fils » (1998) de NTM : 

 Je ne crois pas que c'était volontaire, l'adulte c'est certain,  
Indirectement a montré que faire le mal c'est bien  
Demain ses cahiers seront plein de ratures  
Petit frère fume des spliffs et casse des voitures174. 
  
Que voulais-tu que ton fils apprenne dans la rue ? 
Quelles vertus croyais-tu qu'on y enseigne ? 
T'as pas vu comment ça pue dehors 
Mais comment ça sent la mort ? 175  

 

Cette thématique du cadre malsain de la cité est d’ailleurs reprise par les rappeurs des 

deux groupes quelques années plus tard, et ils se montrent alors toujours aussi sensibles à 

l’influence du milieu urbain sur les jeunes. Ainsi Akhenaton, dans un texte de 2001, fait-il 

part de ses angoisses par rapport à l’avenir de son fils, et Kool Shen, dans un texte de 2004, 

donne l’alerte sur les jeunes qui « grandissent au milieu d’murs merdiques » et principalement 

« sans mode d’emploi » 176.  

La remise en question des politiques publiques et de la responsabilité de l’Etat français 

à propos des problèmes de banlieues apparaît alors de façon explicite, nous permettant même 

de dégager un positionnement critique de la part des rappeurs à ce propos. Un texte éloquent 

est « Qui payera les dégâts ? » (1993) du groupe NTM, dont le titre renvoie aux dommages 
                                       
169 NTM, « Qu’est-ce qu’on attend ? » (1995), op.cit. 
170 113, « Les princes de la ville » (1999). 
171Ibid. 
172 Ministère AMER, « Au dessus des lois », Pourquoi tant d’haine ?, Tine Music, 1992. 
173 IAM, « Nous » (2003), Revoir un printemps, op. cit. 
174 IAM, « Petit frère » (1997), op.cit. 
175 NTM « Laisse pas traîner ton fils » (1998), op.cit. 
176 Akhénaton, « Le fiston », Sol invictus, Hostile/ Virgin, 2001; Kool Shen, Dernier round, « Oh no », Sony 
Music, 2004. 
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matériels des cités, tels ceux qui inquiétaient l’urbanistique au début des années 1990177, en 

même temps qu'il pointe du doigt les responsables de cette situation. Le texte emploie ainsi la 

rhétorique judiciaire pour désigner l’Etat français « coupable » de « non assistance de 

personne en danger » :  

Mais pour ça, qui fait quoi ? 
Quelle chance nous a donné l’Etat ? 
Ne cherchez pas, intentionnel était cet attentat 
Laisser à l’abandon une partie des jeunes de la nation 
Ne sera pour la France qu’une nouvelle amputation ?178 
 
La situation des banlieues populaires peut également être mise en parallèle avec les 

différentes émeutes ayant eu lieu dans les quartiers populaires depuis les années 1980179. Les 

textes en proposent une réflexion critique à partir des conséquences de la dégradation des 

cités. Un texte du groupe strasbourgeois NAP essaye de justement répondre au pourquoi de 

ces émeutes et se demande « Pourquoi le Neuhof brûle-t-il ? » (1999) suite aux émeutes du 

quartier strasbourgeois de 1995. Le texte rend compte des « maux » de ce quartier tout en 

insistant sur le fait que « les problèmes sont toujours les mêmes », sans que les analyses 

sociologiques puissent y trouver des solutions : « Essaye de rester loin des lieux communs, 

comme la pensée de Bourdieu/ Dégager les politiques aux propos flasques et visqueux/ 

Proposer une alternative à la pensée unique/ et repenser les quartiers de façon humaine et 

logique »180. Dans son autobiographie, l’un des rappeurs de cet ancien groupe, Abd al Malik, 

explique que leur source d’inspiration était précisément leur quartier, le Neuhof, car ils 

ressentaient « le besoin de dire la cité » et de faire comprendre ce qu’elle est vraiment, c'est-à-

dire « la désolation, la misère intérieure de ceux qui l’habitent » et que le « drame de la cité » 

vient essentiellement de « la conscience d’un destin indépassable »181.  

Après les émeutes de 2005, nombreux sont les textes à traiter des émeutes et de leur 

lien avec la dégradation des quartiers. Ainsi, la rappeuse Casey décrit la banlieue nord de 

Paris comme un « endroit imprévisible et inclassable » dont les habitants n’ont rien à craindre 

car ils savent que les politiques publiques vont comprendre « quand le feu va reprendre ». Son 

texte insiste sur le contraste entre Paris et sa banlieue et accuse « Paname la belle » de 

                                       
177 Voir L. Wacquant, Parias urbains, op.cit.  
178 NTM, « Qui payera les dégâts ? » (1993), op.cit. 
179 Sur les émeutes des années 1980 et 1990 voir C. Bachmann, N. Le Guennec, Violences urbaines. Ascension et 
chute des classes moyennes à travers cinquante ans de politique de la ville, Paris, Albin Michel, 1996. Sur celles 
de 2005, voir L. Mucchielli et V. Le Goaziou, Quand les banlieues brûlent. Retour sur les émeutes de 2005, 
Paris, La Découverte, 2007. 
180

 NAP, « Pourquoi le Neuhof brûle-t-il ? », Le boulevard des rêves brisés, BMG, 1999.  
181 Abd al Malik, Qu’Allah bénisse la France, op.cit., pp. 68 et 81 respectivement. 
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« vouloir voir les banlieusards noirs ou rebeus loin de son territoire »182. Dans un texte plus 

récent, elle parle de sa banlieue comme d’une « zone sinistrée » et signale le pays apeuré par 

« le combat livré en périphérie » car on dit que « les parias sont pourris » et leurs habitants en 

« avarie »183. Ces émeutes ont en même temps donné lieu à un engagement de la part de 

certains rappeurs comme Rost, qui a décidé d’agir politiquement et de fonder l’association 

Banlieues actives, dont le but était « d’écouter les gens des quartiers et d’expliquer 

l’importance de l’engagement citoyen notamment par le biais du vote »184. L’idée était de 

conscientiser les habitants des banlieues populaires pour qu'ils dépassent leur condition de 

« victimes », refusant « toute forme de misérabilisme » et qu'ils prennent leur destin en main, 

« car le système, c’est aussi nous ». Dans son autobiographie, dont le titre porte justement sur 

son lien avec la banlieue dans son sens étymologique, Enfant de lieux bannis, il insiste sur le 

fait que les différentes émeutes qu’a connues la banlieue populaire depuis 1979 sont 

« simplement le fruit d’un système de ghettoïsation initié dès les années soixante et poursuivi 

par les gouvernements successifs jusqu’à aujourd’hui »185.  

 

La stratégie de représentation et le positionnement critique sur les banlieues apparaît 

finalement dans les textes de rap qui expriment la claire intention de faire connaître aux autres 

le cadre de vie de ces sites. Ainsi la thématique de la banlieue se voit-elle généralement 

accompagnée d’une sorte d’« invitation » à venir observer le cadre hostile et délabré des 

quartiers populaires186, comme l’indique le texte que nous avons cité dans la première partie 

de ce chapitre et qui établit un parallèle entre la cité et le ghetto : « Viens vivre au milieu 

d’une cité »187 ; ou comme dans celui-ci de NTM : « va faire un tour dans les banlieues et 

regarde la jeunesse dans ses yeux »188 - notons que c’est exactement cela que propose 

l’intrigue de Les Belles âmes. D’autres fois, les textes insistent sur l’intention de « montrer » 

et de « raconter » la banlieue, comme le fait par exemple le groupe IAM dans ses textes en 

rétablissant le récit d’une vie dans une cité et en insistant sur le fait que « je raconte c’est 

tout » ou « je parle de mon quotidien, écoute bien »189 ; ou encore le groupe Ministère AMER 

qui, après avoir fourni le récit d’une journée d’été en banlieue populaire, conclut ainsi : 

                                       
182 Casey, « Banlieue nord » (2006), op.cit. 
183 Casey, « Regard glacé » (2010), op.cit. 
184 Rost, Enfant des lieux bannis, op. cit. 
185 Ibid., p. 209. 
186 Comme nous avons pu l’observer dans les images qui illustrent la pochette de l’album de La Cliqua de 1995, 
cf. op.cit. 
187 Idéal J, « Le ghetto français » (1995), op.cit. 
188 NTM, « Le monde de demain », Authentique, Sony,1991. 
189  IAM, « L’aimant » (1993), op. cit. et « Demain c’est loin » (1997), op.cit., respectivement. 
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« Maintenant tu sais ce que c’est un été à la cité »190. Cela est également proposé par le texte 

du rappeur Sinik qui raconte son enfance dans une cité de l’Essonne : « Soudain j’écrirais ça 

pour que tu saches d’où je viens, les Ulis/ Pour que tu saches que toute ma live à un goût de 

flingue (…)/Que tu comprennes mon histoire tout simplement »191.  

Cette invitation à venir voir et à entendre la banlieue populaire s’accompagne 

également de l’insistance sur le lien entre rap et banlieue, c'est-à-dire sur l’intention qui 

semble exister dans le rap de faire connaître la réalité des quartiers à un auditeur étranger à ce 

milieu. C’est dans ce sens que les rappeurs se voient, et sont même perçus, comme des 

chroniqueurs urbains, comme en rendent compte, par exemple, ces mots d’IAM : 

« chroniquant mon quotidien, je vis, donc je vois, donc je dis (… ) chaque jour ma plume 

écrit »192; ou ceux du journaliste Olivier Cachin à propos du disque L’école du micro d’argent 

(1997) des rappeurs IAM : « Shurik’n et Akhenaton promènent la caméra orale dans les 

périphéries urbaines »193. Le même groupe confirme cette intention, comme cela apparaît dans 

un texte qui introduit un disque antérieur: « Ce qui m’intéresse dans mes chansons, c’est de 

parler des choses dont jamais personne n’a parlé avant. Sublimer des émotions rarement 

vécues par le commun de mortels. Quand j’ouvre la bouche, il y a vingt millions de Français 

qui pleurent »194.  

 

Nous avons détaillé ici l’ensemble des stratégies apparaissant dans le rap afin de 

représenter le réel socio-urbain et qui sont au service d’une critique de ce réel. Or, il y a des 

éléments de la représentation qui interviennent d’une façon que nous ne pouvons pas 

considérer à la seule lumière comparative avec ces romans urbains et de témoignage. En effet, 

cette « invitation » à venir « voir » la banlieue se retrouve au cœur, d’une certaine façon, de 

cette même représentation. Nous retrouvons ainsi une sorte de « mise en scène » du cadre 

urbain grâce à une série d’éléments théâtraux (comme l’imitation des voix et le changement 

de tonalités) et des effets propres au support sonore et discographique (c'est-à-dire, des 

sonorités diverses facilitées par la technologie du son) qui permettent de rendre réel dans la 

représentation le réel représenté. Ces aspects renforceraient le « vécu » qui apparaît déjà 

assumé par le narrateur dans le rap, qui se montre, en général, vivant ou ayant vécu dans le 

cadre urbain de la représentation. Dans les romans urbains, par contre, à l’exception des 

                                       
190

 Ministère A.M.E.R, « Un été à la cité » (1994), op.cit. 
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 Sinik, « Une époque formidable », La main sur le cœur, Six-O-Nine, 2005. 
192 IAM, « Stratégie du pion » (2003), op.cit. 
193 O. Cachin, 100 albums essentiels du rap, op. cit., p. 138. 
194 IAM, « Le slow de lai t’es » (1993), op.cit. 
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romans de témoignage, le point de vue du narrateur est celui d’un observateur et celui-ci 

présente alors le récit comme ce qui est « perçu ». Comment pouvons-nous interpréter ces 

aspects qui donnent encore plus de réalisme à la représentation de la banlieue dans le rap ? 

C’est cela que nous nous proposons d’analyser dans la partie suivante de ce chapitre, toujours 

par la comparaison littéraire, mais cette fois par un parallélisme qui peut paraître moins 

évident. 
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2.3 Au miroir de L’Enfant de Jules Vallès 
 

Une particularité intéressante de la représentation du milieu urbain qui éloigne le rap, 

d’une certaine façon, du roman urbain, et le rapproche de celui de témoignage, est que les 

textes portent exclusivement sur la banlieue populaire et se présentent, dans la plupart des cas, 

sous la forme de témoignage. En effet, ils décrivent une journée en banlieue ou même un 

parcours de vie, et souvent le récit est assumé par la première personne (du singulier ou du 

pluriel). Cela ouvre alors la question de la portée « autobiographique » de ces textes car les 

événements racontés sont assumés par un « je » énonciateur qui reconnaît les avoir vécus. Or 

l’autobiographie se présente, tel que l’explique Philippe Lejeune pour les textes en prose, 

comme un récit rétrospectif « qu’une personne réelle fait de sa propre existence, lorsqu’elle 

met l’accent sur sa vie individuelle, en particulier sur l’histoire de sa personnalité »195. 

Comme nous reconnaissons cette caractéristique dans les textes de rap, nous pouvons alors 

nous demander si cette portée autobiographique peut se présenter ailleurs que dans les textes 

en prose, et dans ce cas précis, dans le rap. Nous associons en effet presque systématiquement 

la première personne qui apparaît régulièrement dans le rap au rappeur ou au groupe se 

reconnaissant comme l’auteur du texte196. 

Que le récit soit à la première personne ne certifie pas pour autant- comme l’indique 

Ph. Lejeune pour l’autobiographie en prose en général- la portée autobiographique de ces 

textes, car même si nous sommes certains de l’intention de l’auteur, nous ne sommes pas en 

mesure de vérifier l’exactitude des événements racontés. La structure de ces textes met 

néanmoins en avant un récit de témoignage racontant l’expérience que le narrateur dit avoir 

eue. Même si ces textes ne sont pas autobiographiques, ils sont donc pour la plupart, au moins 

montrés comme tels. De ce fait, la représentation de la banlieue que nous avons vue dans le 

rap ne se rapporte pas exclusivement au milieu urbain en lui-même, mais se rapporte 

également au parcours d’un individu au sein de ce milieu. Le décor de la banlieue n’est pas 

simplement au centre du récit, comme il peut l’être dans les romans urbains, mais c’est plutôt 

la fusion entre un individu et son habitat qui est au cœur des textes de rap.  
                                       
195 Philippe Lejeune, Le pacte autobiographique, Paris, Seuil, 1975, p. 14.  
196 Pour les textes en prose, l’autobiographie « classique » est normalement écrite à la première personne, et 
Gérard Genette nomme sa narration « autodiégétique », voir G. Genette, Figures III, Paris, Seuil, coll. 
« Poétique », 1972. Ph. Lejeune insiste sur le fait que le récit autobiographie est scellé par un contrat d’identité 
au nom propre de l’auteur, présupposant ainsi un pacte où l’identité dans le texte du nom d’auteur-narrateur-
personnage renvoie au nom propre de l’auteur indiqué dans la couverture du livre. Ph. Lejeune, Le pacte, op.cit, 
p.26.  
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Dans ce sens, l’analyse de la représentation du lieu d’habitation à la seule lumière du 

roman urbain apparaît insuffisante. Comme nous l’avons vu, tant le rap que les romans 

urbains abordent le sujet « banlieue » par des mécanismes analogues. Néanmoins, la plupart 

des romans que nous avons évoqués ici font du milieu urbain le centre du récit mais ne 

rendent quasiment pas compte du lien entre le narrateur et ce milieu. Le récit de la banlieue 

dans le roman urbain recrée en outre « le tableau » de la société contemporaine, tandis que 

dans le rap, comme nous allons essayer de le montrer tout de suite, une série d’éléments 

autres interviennent, qui « obligent » l’auditeur, pour ainsi dire, à rentrer dans ce tableau du 

cadre urbain, ce qui dépasse la simple reconstitution de son tableau. Bien que ce lien entre 

lieu où l’on habite et personnalité apparaisse aussi dans les romans de témoignage que nous 

avons traités ici, ils le font exclusivement sur le plan narratif sans rajouter sur le plan 

stylistique des éléments renforçant l’idée du réel de ce qui est représenté. Dans les morceaux 

de rap, nous retrouvons des effets assurés par la mimique des voix et la technologie du son qui 

renforcent la représentation du réel. Si ces effets ne sont perceptibles qu’à l’écoute du 

morceau, il est alors logique de conclure que la comparaison avec ces romans n’a plus sa 

place même s'ils s’inscrivent dans une logique littéraire. Ces éléments de nature 

sonore produisent chez l’auditeur un face-à-face avec le réel à la façon dont certaines écritures 

ont réussi à le faire. C’est pour cette raison que nous allons nous appuyer sur une nouvelle 

comparaison littéraire qui peut sembler inattendue, mais qui s’avère finalement 

particulièrement éclairante pour comprendre le mécanisme de la représentation dans le rap. 

Nous nous proposons alors d’analyser le processus de représentation de l’habitat et de 

l’espace familial tel qu’il apparaît dans le rap au miroir d'une étude de L'Enfant de Jules 

Vallès197, roman se présentant comme un récit de témoignage de l’enfance de l’auteur et ayant 

une certaine portée autobiographique198. 

 

2.3.1 Les stratégies représentatives : rendre le réel dans toute son 

intensité 
 

Le roman de J. Vallès décrit l’enfance malheureuse du personnage Jacques Vingtras 
                                       
197  Jules Vallès, L’Enfant [1879], Paris, Le livre de poche classique, 1985.  
198 Pour Ph. Lejeune, L’Enfant intègre les récits où Jules Vallès raconte sa propre enfance, mais « aucun des 
récits d’enfance de Vallès ne se présente clairement et franchement comme l’autobiographie de l’auteur, celui-ci 
décrivant sous son propre nom son histoire en en garantissant l’exactitude et la fidélité. Mais en même temps la 
présentation des textes et le ton des récits incitent le lecteur à penser qu’il s’agit d’une autobiographie à peine 
transposée ». Ph. Lejeune, « Techniques de narration dans le récit d’enfance », Colloque Jules Vallès, Presses de 
l’Université de Lyon, 1975, pp. 51-74, p. 53.  
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au sein de sa famille et du milieu scolaire au milieu du 19e siècle. Le texte est rédigé à la 

première personne, et ce récit oscille entre le témoignage et la fiction car l’auteur aurait 

chargé son personnage de raconter certains épisodes de son enfance ainsi que son ressenti. Ce 

qui nous intéresse particulièrement dans ce roman est de voir comment la description de 

l’espace familial montre l’influence de l’environnement sur la personnalité d’enfant du 

personnage. Ainsi le héros vit-il cet espace comme oppressant, et les décrit avec la même 

intensité négative que nous avons vue dans le rap. Jacques Vingtras fait en effet la description 

des maisons où il a habité et de son collège dans toute leur décrépitude physique, les 

représentant comme des sites souvent clos et oppressants. Ici aussi la représentation de ces 

espaces est souvent accompagnée de couleurs « tristes » comme le gris ou le bleu, mais ils 

sont souvent décrits par opposition à des endroits joyeux et lumineux comme ceux de la rue, 

notamment les bars, les marchés ou le cirque. Dans ce sens, l’originalité de ce roman réside 

sur l’appel fait aux sens, insistant de façon particulière sur les odeurs et les couleurs. Ainsi, 

l’écriture vallésienne rétablit une sorte de tableau impressionniste199, car elle dépasse la 

représentation de l’aspect matériel de l’espace d’habitation pour introduire des éléments 

autres qui font ressortir le ressenti de l’enfant dans ce milieu.  

Cette dernière caractéristique de l’écriture de L’Enfant est particulièrement 

intéressante pour nous car nous allons essayer de montrer comment cette restitution de ces 

impressions apparaît dans le rap d’une façon presque similaire. Citons à titre d’exemple un 

extrait de ce texte qui rend compte des mécanismes pour rétablir le réel dans toute son 

intensité, et qui nous servira d’exemple comparatif par les procédés similaires que nous avons 

reconnus dans le rap. L’enfant y décrit ainsi la noirceur et la tristesse que dégage son collège 

par le contraste avec des couleurs lumineuses et des bruits joyeux de la « gaité de la ville » 

que produisent les gens dans les bars au bout de la même rue du collège : 
Puis le bout de cette rue était bruyant, il y avait des cabarets, ‘des bouchons’, 

comme on disait, avec un trognon d’arbre, un paquet de branches, pour servir 
d’enseigne. Il sortait de ces bouchons un bruit de querelles, un goût de vin qui me 
montait au cerveau, m’irritait les sens et me faisait plus joyeux et plus fort. 

(..) Encore un bouchon qui saute, un rire qui éclate, et les bouteilles trinquent 
du ventre dans les doigts du cabaretier ! Le soleil jette de l’or dans les verres, il 
allume un bouchon sur cette veste, il cuit un tas de mouches dans ce coin. Le cabaret 
crie, embaume, empeste, fume et bourdonne200. 
 

Cet extrait rétablit, en opposition au collège qui est dans « une rue sombre et triste », 

                                       
199Voir à ce propos Guillemette Tison qui insiste sur le fait que les notations colorées dans L’Enfant rappellent 
l’art impressionniste car « l'important est de restituer, par les couleurs, l'impression de vie et de bien-être », G. 
Tison, « L’Enfant », Jules Vallès (1981), Paris, Hatier, 1992, p. 65. 
200 L’Enfant, éd. citée, p. 38. 
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l’ambiance joyeuse du cabaret, c'est-à-dire de ce que peut être la vie à l’extérieur de la maison 

et du collège. La reconstitution utilise une palette de couleurs lumineuses tout comme 

l’évocation de toutes sortes de bruits associés à ce bonheur. Cela aboutit, d’une certaine 

façon, à ce que le lecteur ne puisse pas lire ce passage sans ressentir à son tour la joie que 

dégage cette description. En un mot, on lit le texte, mais on « voit » en même temps les reflets 

de soleil et on « entend » les bruits de cette joie.  
  

Dans le cas du rap, comme nous l’avons vu, le milieu urbain, et particulièrement la 

cité HLM, sont montrés comme un ensemble morbide et oppressant, notamment par 

l’influence qu’il peut exercer sur la personnalité du jeune qui grandit dans ce contexte urbain 

et social. Dans de nombreux textes, nous retrouvons la description des immeubles HLM, 

dépeints dans leur décrépitude physique, renforcée par l’évocation des odeurs et des bruits qui 

arrivent à retransmettre une sensation similaire d’enfermement et d’étouffement. Le texte 

« Odeurs de soufre » (1998) de NTM en est un bel exemple. Ainsi l’évocation de l’odeur de 

soufre qui rôde autour des cités françaises dit-elle la sensation d’étouffement se dégageant de 

ces lieux, ou plutôt de l’air que l’on y respire. Le texte commence par le constat de l’odeur qui 

émane des quartiers défavorisés français. Une question interpelle les auditeurs dont le 

narrateur présuppose la présence ainsi que celle de l’odeur au moment même de 

l’énonciation: « Réagissez à tout prix, vous n’sentez pas l'odeur de soufre? » 201. Le texte 

évoque l’ampleur et l’actualité de cette odeur si envahissante qui ne peut pas passer inaperçue 

: « Je n’ai pas de mots savants pour exprimer c'que ça sent, c'que j'ressens /Mais les gens 

savent, sont forcément au courant ». En même temps, l’évocation de l’odeur sulfureuse prend 

un aspect symbolique, désignant le mal, voire le « démoniaque » dans l’abandon de ces 

quartiers par les politiques publiques : « Dans les quartiers de ceux qui souffrent/ Il y a 

comme des odeurs de soufre ». Odeur de soufre et odeur fétide sont alors évoquées pour 

rendre compte de la dégradation de l’habitat, ce qui devient une sorte de stratégie discursive : 

« Il y a bien longtemps que je ne me demande plus /Ce que l'Etat pourra faire le jour où le 

nombre d'exclus /Deviendra si lourd, que même dans le 16ème /Les trottoirs finiront par avoir 

mauvaise haleine ». D’une certaine façon, nous ne pouvons pas écouter ou lire ce texte, 

construit finalement autour de la question initiale de l’incipit, sans « sentir » à notre tour, 

l’odeur sulfureuse à laquelle il fait référence. Le texte mobilise ainsi une stratégie similaire à 

celui de Vallès qui, comme l'indique Hélène Giaufret-Colombani, se distingue par son 

authenticité car elle renvoie à la « transparence », faisant de ce roman un « miroir », ou « un 

                                       
201

 NTM, « Odeurs de Souffre » (1998), Suprême NTM, op. cit. Voir texte intégral, Annexes p. 485. 
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instrument magique capable de restituer la vie dans son intégralité »202. 

Nous retrouvons cette même stratégie dans d’autres textes de rap qui évoquent des 

odeurs déplaisantes pour décrire l’ambiance des cités, de même que des odeurs qui renvoient 

par connotation au monde socioculturel, comme celles de la nourriture, des épices, etc. Par 

cette évocation les textes réussissent une représentation globale de l’ensemble des facteurs du 

milieu quotidien des habitants dans les cités. Ainsi, le texte « L’aimant » (1993) du groupe 

IAM, par un mécanisme de personnification, évoque-t-il le quartier comme une entité vivante 

qui suit le narrateur de manière oppressante « comme un aimant »203. Le texte présente une 

portée « autobiographique » car il raconte le parcours de la vie du narrateur, à la première 

personne du singulier, dans un quartier populaire de Marseille204. La description de l’espace 

d’habitation est accompagnée de l’évocation d’objets abaissants et dégoutants comme les 

poubelles, des « traces de pisse » ou des blattes. Le texte évoque une série d’aspects 

dégradants du milieu urbain. Même si les odeurs ne sont pas évoquées de façon directe 

comme dans le texte précédent, elles sont pourtant sous-entendues par différents éléments qui 

empestent le cadre de vie. Le quartier est ainsi comparé ou à une « poubelle » ou l’odeur de 

pisse, comme en rend compte l’extrait suivant : « Sur les murs, pas de traces extraordinaires / 

Que les traces de pisse collées sur les ponts de ta mère ». Cela permet de produire un effet 

similaire à celui que nous avons signalé pour le texte de NTM, car il nous paraît ressentir à 

notre tour les odeurs dégoutantes sous-entendues dans le texte. Nous reconnaissons encore 

une fois la démarche de l’écriture de L’Enfant où les odeurs déplaisantes sont 

systématiquement attribuées au monde familial et scolaire. Les maisons sont souvent dans des 

rues sales et « sentent le vieux », et le collège sent le moisi, « pue l’encre », et est envahi par 

l’odeur des latrines. 

« Un été à la cité » (1994) du groupe Ministère AMER est un autre texte illustrant ce 

même mécanisme de la représentation. Ecrit lui aussi à la première personne du singulier, il 

rétablit le récit d’une journée d’été dans une cité HLM à Sarcelles, en banlieue nord-ouest de 

la région parisienne. Le récit s’accompagne de l’évocation d’un mélange d’odeurs, de bruits, 

de couleurs, avec des éléments de type climatiques, comme l’intensité du soleil ou la chaleur, 

                                       
202 H. Giaufret-Colombiani, Rhétorique de Jules Vallès. Les figures de la dénomination et de l'analogie dans 
L'Enfant, Genève, Editions Slatkine, 1984, p. 6. 
203  IAM, « L’aimant » (1993), Ombre est lumière, op. cit. 
204

 Nous supposons qu’il s’agit d’un quartier de Marseille car c’est la ville d’où provient ce groupe de rap, mais 
elle n’est pas indiquée dans le texte. Par rapport à la première personne dans les textes de rap qui présentent une 
portée autobiographique, les membres du groupe IAM se sont justement prononcés: « des fois on va dire « je », 
mais en fait on se met dans la peau d’un personnage ». De cette manière, « ce n’est pas Akhenaton ou Chill qui 
rappe, c’est le personnage qu’il incarne qui va rapper ». Shurik’N Chang-Ti/Joe dans J-L Bocquet et Ph. Pierre-
Adolphe, Rap ta France, op.cit. 
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et des objets qui donnent une sensation de pesanteur pour renforcer la description du cadre de 

vie : 

Il est midi, la chaleur fait monter chez moi l'odeur du "chep" et du cantonnais du deuxième, 
Le couscous et l’colombo du troisième, mélangés au saka saka du quatrième. 
Comme le dit Jacques Chichi décontracté à chaque étage : 
Ça sent la bouffe, une vie de ouf. 
Dans mes escaliers tout le monde a signé, d'autres ont pissé, 
Des chiens ont chié. Il n'y a plus de respect 
Donc la gardienne gueule sa mère, fait des simagrées. 
Ma famille crie : trouve un métier ! Je dois m'évader205.  
 
 
Evoquer ici ces odeurs de plats « ethniques » sert à rétablir le tableau du cadre urbain 

dans toutes ses dimensions possibles, mais c’est aussi un moyen de se rapporter à la 

stigmatisation de l’habitat des classes populaires issues de l’immigration, et dans ce cas en 

particulier, aux propos tenus par Jacques Chirac en 1983 sur « le bruit et l’odeur », cités dans 

le chapitre précédent. Les odeurs jouent ici un rôle métonymique car elles rendent compte de 

la variété et du mélange ethnique et culturel dans les cités, et elles jouent en outre avec les 

prototypes instaurés dans la société à propos des habitants des quartiers populaires. 

 

La stratégie de rendre la force du réel par le contraste, que nous avons relevée dans 

l’écriture de L’Enfant, se retrouve d'une façon similaire dans les textes de rap. Ainsi, le texte 

« Nés sous la même étoile » (1997) du groupe IAM décrit la cité par le contraste entre la vie 

dans les beaux quartiers et celle dans les quartiers populaires. Le texte présente dans sa 

première partie une série de questions-répliques de type anaphorique, comme en rend compte 

l’incipit : « Pourquoi fortune et infortune ? Pourquoi suis-je né/ Les poches vides ? Pourquoi 

les siennes sont-elles pleines de thunes ? »206. Le texte s’organise ainsi par cette série de 

répliques contrastées, dont l’opposition sert à manifester la dégradation physique de l’habitat 

et du moral de ses habitants. Ainsi, tout ce qui connote les quartiers riches est évoqué par des 

couleurs et des objets joyeux, tandis que les zones pauvres sont remplies de couleurs tristes et 

d’éléments dépréciatifs : « Certains naissent dans les choux/ D'autres dans la merde/ Pourquoi 

ça pue autour de moi ? quoi ! Pourquoi tu me cherches ?/ Pourquoi chez lui c'est des Noël 

ensoleillés ?/Pourquoi chez moi le rêve est évincé par une réalité glacée ? ». La deuxième 

partie du texte présente une portée autobiographique à caractère « traditionnel ». La forme 

                                       
205 Ministère AMER, « Un été à la cité » (1994), 95200, op. cit. Nous signalons en italiques les changements de 
ton dans la voix du rappeur ou l’imitation des voix des autres quand cela a lieu. Nous signalerons en caractères 
gras le rajout des voix dans le texte, notamment des voix enregistrées autres que celles des rappeurs. 
206 IAM, « Nés sous la même étoile », L’école du micro d’argent, Virgin, 1997. Voir texte intégral, Annexes p. 

475. 
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interrogative cède la place à la description de l’enfance et de l’adolescence du narrateur, qui 

se conclut par l’exclamation : « C’est une enfance ? de la pourriture, ouais ». Enfin, le 

narrateur conclut que l’infortune de son existence est liée aux contraintes socio-économiques 

du quartier qui l’a vu grandir : « J'exprime mon avis, même si tout le monde s'en fiche/ Je ne 

serais pas comme ça, si j'avais vu la vie riche ». 

 

Le ton de L’Enfant, nous le retrouvons également dans d’autres images exploitées tant 

dans ce roman que dans le rap. Comme nous l’avons vu dans la deuxième partie de ce 

chapitre, les textes de rap évoquent régulièrement les grands ensembles par la métaphore ou la 

comparaison de la prison. Cette image apparaît également dans L’Enfant, qui l’utilise 

régulièrement pour évoquer la maison et le collège. Elle est même présentée comme un lieu 

plus « joyeux», voire préférable, à ces deux lieux ; l’enfant se considère en effet comme 

« prisonnier » dans son entourage familial et la maison et le collège sont montrés comme des 

lieux de confinement207. L’ensemble des dispositifs qui organisent la représentation de 

l’espace familial dans L’Enfant rend compte de l’aspect sombre et oppressant des espaces 

d’habitation dans lesquels le personnage se sent enfermé et perçoit sa vie comme sans 

« avenir ». Ainsi, il se sent à la maison « cuit comme une pomme de terre à l’étouffée : pas 

d’air, point d’horizon ! » où tout ce qu’il y avait de gai « faisait marque dans [son] œil 

d’enfant triste… »208.  

Au-delà des exemples déjà cités qui décrivent la cité par l’image de la prison, nous 

retrouvons dans les textes de rap des propos étonnamment similaires à ceux de L’Enfant, et en 

relation avec le ressenti des jeunes dans le contexte urbain des cités. Ainsi les cités sont-elles 

montrées comme des espaces oppressants dans lesquels les jeunes se sentent « étouffés par les 

murs car en fait prisonniers du système »209. Un rapprochement métaphorique est 

constamment opéré avec le sentiment de manque d’avenir : « Des tours à en perdre la tête 
                                       
207 Les études de G. Tison (1992) et d’H. Giaufret-Colombiani (1984) insistent sur ce motif de la prison qui 
traverse le roman d’une façon constante. Ainsi l’espace familial est-il décrit par contraste avec la prison, la 
maison natale de l’enfant est située dans une rue « sale, pénible à gravir » et qui baigne dans la solitude et la 
pesanteur de la tristesse ; et dans la même rue se trouve la prison qui est par contre un site joyeux. Le geôlier 
devient l’ami du personnage et l’emmène jouer à la prison « parce que c’est plus gai » car il y a « plein d’arbres ; 
on joue, on rit » et les gens qui s’y trouvent sont plus intéressants et amusants que ceux de sa famille : « Oh ! 
comme je m’amuse davantage avec ces vieux-là » (L’Enfant, p. 22). Le contraste avec la prison sert ainsi à 
renforcer l’image négative de l’espace familial et la prison apparaît comme un espace préférable à celui de la 
famille: « Je voudrais être en cellule, être attaché à un pied d’une table, à l’anneau d’un mur, mais ne pas aller 
me promener avec ma famille le soir » (L’Enfant, p. 279). En même temps, l’image de la prison est une 
métaphore de l’espace où le personnage habite, du milieu familial et de son état d’esprit dans ce cadre de vie. Il 
parle même de lui comme ayant « l’air d’un prisonnier » quand on le sort un peu, et évoque son père qui amène 
les siens « comme une bande de prisonniers dans un logement qu’il connaissait » ( L’Enfant, p. 192). 
208 L’Enfant, pp. 195 et 44 successivement.  
209  Ideal J, « Le ghetto français » (1996), op.cit.  
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cachent le soleil aux garçons du béton/ Sache que sans horizon, je ne retrouve plus 

d’ambition »210 ou « notre champ de vision s’arrête là où commence le périphérique/ Les 

tours de ciment, l’horizon caché, la vie gâchée »211. Les murs des cités et le ciel toujours gris 

« serrent l’enfant qui pleure », dans une « France pro-vieux anti-jeune », les jeunes 

« poussent » alors les murs car ils « manquent d’oxygène »212 . La vie dans la cité est 

également mise en parallèle avec un sentiment durable de tristesse, comme l’indique, par 

exemple, le rappeur Rohff dans l’un de ses textes : « J’ai grandi en banlieue, tu peux lire la 

routine/ L’amertume à travers la rétine de mes yeux »213, ou comme en rend compte la 

dédicace de ce texte de Rocca :  
Ceci va pour tous les jeunes des cités 
Lascars et filles oubliés, banlieues condamnées, villes et quartiers damnés (…) 
Déshérités, exclus de la chance, fils d’immigrés déçus 
Tous ceux qui ont dans leurs yeux, quelque chose d’horizon perdu214. 

 
En même temps, pour échapper à l’univers clos et « carcéral » du milieu familial, le 

narrateur de L’Enfant s’évade vers des sites « d’escapade » et de « liberté » essentiellement 

vers la ville, Paris en particulier, où il cherche à « plonger, comme un évadé du bagne » dans 

ses profondeurs215. L’animation de la ville attire l’enfant malheureux vers un univers de 

bonheur et de liberté qui se trouve en même temps proche dans l’espace mais éloigné par la 

dissemblance avec sa propre vie216. Paris apparaît également comme une ville d’évasion dans 

les textes de rap. « Paris sous les bombes » (1995) de NTM raconte ainsi les « virées 

nocturnes » des membres du groupe vers la ville afin de recouvrir Paris de graffitis car cela 

était une façon « d’esquiver la monotonie du quartier, où l’odeur de la cité finit par rendre 

fou »217. « Quand la lune tombe » (2007) de La Rumeur met lui aussi en scène « le gout de 

l’errance » dans les rues nocturnes de Paris quand « le bitume nous traîne dehors comme des 

croque-morts »218. Enfin, le rappeur Booba affirme que « [sa] jeunesse a la couleur des 

trains » quand il indique les parcours réguliers qui l’amenaient de sa banlieue vers Paris 

comme lieu d’évasion : « RER C, pendant l’trajet j’rêvais d’percer, fier d’en être un »219.  

                                       
210  Rocca, « Sous un grand ciel gris » (1997), op.cit. 
211 Koma, « C’est ça qui nous rend plus forts », Le réveil, RéEl Up, 1999. 
212  Rocca « Affaire personnelle » (1997), op.cit. 
213 Rohff, « Qui est l’exemple ? », La vie avant la mort. Hostile/ Virgin, 2001. 
214 Rocca, « Les jeunes de l’univers » (1997), op.cit. 
215

 Voir à ce propos H. Giaufret-Colombani, Rhétorique de Jules Vallès, op.cit. 
216 Sur le rôle de la ville de Paris dans L’Enfant voir: M-C. Bancquart, « Le mythe de Paris dans l'œuvre de Jules 
Vallès » dans Madeleine Ambrière-Fargeaud et Claude Pichois (dir.), Les écrivains français devant la guerre de 
1870 et devant la Commune, Paris, A. Colin, 1972. 
217  NTM, « Paris sous les bombes » (1995), op.cit. 
218 La Rumeur, « Quand la lune tombe » (2007), op.cit. 
219  Booba, « Ma définition » (2002), op.cit. 
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2.3.2 Rétablir un tableau vivant : la force de l’effet du vécu 
 

Si l’écriture de L’Enfant rend particulièrement compte de la force de l’effet de vécu, 

c'est parce que ce roman ne décrit pas simplement les lieux par des comparaisons ou par des 

métaphores percutantes, mais parce qu'il rétablit en même temps l’ensemble des phénomènes 

participant de la réalité décrite. Il s’agit en quelque sorte, de créer « un type représentatif »- 

selon les termes de Ph. Lejeune dans son étude sur la narration d’enfance chez Vallès- dans 

lequel les tons, le choix et l’agencement des épisodes sont calculés en « fonction de l’effet à 

produire » et ne tiennent pas tant à raconter les péripéties de l’enfance du personnage qu’à 

montrer essentiellement les souffrances et les émotions de celui-ci220. Pour cela, le texte met 

le lecteur face à une sorte de « tableau vivant » duquel saillissent des couleurs et des odeurs, 

comme nous l’avons vu, mais où vient s'ajouter un nouvel élément : la polyphonie des voix. 

Celle-ci, introduite particulièrement par le discours indirect libre, va en effet renforcer le sens 

du vécu dans ce tableau : 
  Vallès a donc privilégié, pour le récit de son enfance, l’expression indirecte, 
à la fois pour éviter un engagement qui lui déplait, et pour se donner la liberté de 
réaliser comme il l’entend son projet littéraire, qui est de rendre le vécu221. 

 

 Dans ce même article, Ph. Lejeune explique que l’impression de vérité et du vécu qui 

ressort de l’écriture de Vallès dépasse l’exactitude des événements du récit et tient 

essentiellement à l’effet « d’authenticité résultant du ton, du style et des techniques 

narratives ». C’est ce qu’il appelle le « réalisme subjectif » par lequel le narrateur ne se limite 

pas à reconstruire les événements de vie de l’enfant mais également sa « voix », instaurant un 

décalage entre la parole de l’enfance et celle de l’adulte, ainsi qu'un brouillage dans la voix 

narrative. En effet, « l’enfant n’apparaît plus comme un contenu d’énoncé, mais comme un 

effet d’énonciation », et « le narrateur ne serait plus quelqu’un qui a vécu, mais l’enfant qui 

vit la chose racontée ». Ce procédé, qui serait propre et original à l’écriture de Vallès, se 

détache de la fiction autodiégétique où « l’enfance n’apparaît que dans la voix rétrospective 

d’un adulte »222.  

Ph. Lejeune signale alors quatre caractéristiques propres à l’écriture de L’Enfant qui 

renforcent cet effet de vécu. La première est le récit à la « première personne » ou 

                                       
220 Ph. Lejeune « Techniques de narration dans le récit d’enfance», art. cité, p. 53. 
221 Ibid. 
222 « Le vécu enfantin nous parvient dans ses fictions non comme un reflet, mais comme un écho, la voix 
enfantine se faisant entendre à l’intérieur d’une voix adulte qui continue discrètement mais efficacement à diriger 
le récit ». Ibid., p. 56.  
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autodiégétique, où le pronom « je » désigne le narrateur adulte et le personnage, le sujet de 

l’énonciation et celui de l’énoncé. Il y a en outre l’emploi du « présent de la narration » qui 

perturbe la distinction entre histoire et discours, et entre antériorité et simultanéité223. A cela 

s'ajoute le style indirect libre, qui organise l’intégration de deux énonciations différentes224 et 

qui rappelle au narrateur la présence de l’adulte225. Et enfin, l'on trouve des traits propres à 

l’oralité et le mélange des niveaux de langage dans le récit écrit226. Ph. Lejeune signale 

d'ailleurs que la combinaison de tous ces éléments se trouve au service d’une stratégie 

discursive, car il y a bien une finalité ultime dans le fait de faire ressentir au lecteur les 

angoisses qui ont traversé l’enfance du narrateur. 

La représentation dans L’Enfant transforme ainsi le récit en une sorte de tableau vivant 

où la force de l’effet de vécu « affecte » le lecteur qui ne serait de fait pas placé face à lui, 

mais qui serait « affecté » par ce tableau « comme s’il y était ». C’est cet enjeu de la 

représentation vallésienne qu’Hélène Merlin-Kajman a saisi dans son article sur le sublime 

vallésien227. Cet enjeu appartient à la théorie du sublime qui est l’un des pôles de la 

représentation228, et qui met le lecteur non pas face à une description de l’événement mais 

face à l’événement lui-même. Il se voit donc affecté par la représentation comme s'il était 

présent.  

La représentation vallésienne renvoie ainsi « à quelque chose d’autre » que la stricte 

représentation mimétique exploitant la figure de l’hypotypose qui, comme le signale H. 

Merlin-Kajman, est « la grande figure du sublime » car elle a vocation à faire de la description 

« un tableau vivant » et de la mettre « devant les yeux » du lecteur. De ce fait : 

                                       
223 Ce qu’il appelle précisément « crever » l’écran diégétique et « refouler son narrateur pour venir sur le devant 
de sa place » car « tout se passe comme si l’histoire devenait contemporaine de sa narration ». Ph. Lejeune 
signale que la narration de J. Vallès est fondée sur une discordance des temps du récit par l’oscillation 
permanente entre trois régimes : celui du présent de la narration, celui de la narration rétrospective du discours et 
l’historique. Ibid., p. 72. 
224 Les discours se voient intégrés au discours du narrateur par ellipse de tout procédé introductif, et ils gardent 
en totalité ou en partie leur syntaxe et vocabulaire, comme s'ils étaient « mimés ». Voir à ce propos, Marguerite 
Lips, Le style indirect libre, Paris, Payot, 1926. 
225 Les voix exprimées par le style indirect libre sont pour la plupart celles des adultes, des dialogues 
« entendus », et la voix de l’enfant « se fait entendre sporadiquement et faiblement ». Ainsi « l’enfant passe son 
temps à reprendre le discours de la mère ou celui de l’école (…) et le narrateur reprend et mime ce discours de 
l’enfant ». Ph. Lejeune, « Techniques de narration », art.cité, p. 68. 
226 « Non seulement Vallès mélange des niveaux de langue différents, mais il présente sa narration écrite sous 
une forme qui suggère sa réalisation orale : il mélange la présentation traditionnelle par paragraphes qui forment 
un bloc, avec une disposition plus rompue et aérée qui évoque le rythme, les silences, les ellipses et les reprises 
d’une parole. Il y a une sorte de « verset » vallésien, correspondant à une scansion orale, au souffle et aux effets 
d’une narration parlée ». Ibid., p. 63. 
227 Hélène Merlin, « Présence et absence dans L’Enfant. Le sublime vallésien » dans Pierre Pillu (dir.), Lectures 
de L’Enfant de Jules Vallès, Colloque Reims. Actes Colloques n°29, Editions Klincksieck, 1991. 
228 La théorie du sublime de la représentation développée par Pascal à partir des deux pôles entre lesquels oscille 
la représentation: celui de la copie du réel (mimésis) et celui de sa re-présentation (le sublime). Voir ibid. 
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L’illusion de présence n’est pas illusoire, elle est si forte qu’elle produit tous 
les effets de la présence : admiration, terreur, pitié, etc. La représentation a les 
mêmes effets de vérité que la présence elle-même, elle fait événement dans les 
esprits et les cœurs comme l’aurait fait la présence229. 
 

Or, H. Merlin-Kajman attire l’attention sur un épisode de L’Enfant qui rend 

particulièrement compte du sublime de la représentation vallésienne : celui de la mort de la 

petite Louisette où le récit ne rétablit pas simplement les moments de la mort de l’enfant, mais 

où il mime aussi la polyphonie des voix « sous l’effet de la douleur et de l’émotion ». Des 

voix « se fixent dans la présence » : la présence du témoin « qui a assisté, impuissant et 

désespéré, à un spectacle dramatique et tragique qui reste pour lui plus qu’une représentation : 

le martyre insensé, sadique, indigne, d’une petite fille par son père »; la voix de l’enfant 

témoin qui se fait entendre par : « Assassins, assassins ! »; et celle de la victime : « Mal, mal ! 

Papa, papa ! ». Ce passage rend donc bien compte de ce procédé propre à l’écriture de Vallès 

qui sert finalement à renforcer l’effet du vécu. De ce fait, « la scène se présente comme elle a 

pour toujours affecté le narrateur : dans une présence qui ne peut plus passer, qui ne peut plus 

que se présenter sans cesse, comme une hallucination »230. Enfin, ce que H. Merlin-Kajman 

signale comme essentiel de la représentation dans L’Enfant c’est que ces mécanismes nous 

font plus « toucher et sentir » que comprendre les événements racontés. Le lecteur peut en 

effet difficilement adhérer à une écriture qui « reproduit » d’une certaine façon la violence des 

coups de fouets reçus par l’enfant231. 

Comment alors cet aspect de l’écriture de L’Enfant peut-il clarifier l’analyse de la 

représentation de l’espace urbain et familial dans le rap ? Si nous reprenons quelques textes 

cités dans ce chapitre, nous constatons que ce qui rétablit le milieu urbain dans son ensemble 

n’est pas seulement la description des lieux par les métaphores et les procédés que nous avons 

vus, mais aussi d’autres procédés qui participent à cette finalité, mais qui sont perçus 

particulièrement à l’écoute du morceau. Pour prendre un exemple massif, nous retrouvons 

aussi dans le rap une polyphonie de voix qui, par imitation ou introduction même de voix 

réelles, s’intègrent au texte par une sorte de « collage » auditif ou, la plupart du temps, par le 

procédé du style indirect libre. Reprenons, par exemple, le texte « Un été à la cité » (1994) qui 

décrit, comme nous l’avons déjà spécifié, une journée d’été dans une cité HLM de la banlieue 

parisienne. D’autres éléments que ceux que nous avons mentionnés enrichissent le texte qui 

                                       
229 Ibid. pp. 162-163. 
230 Ibid. p. 167. 
231 « [La lecture de L’Enfant] nous fait adhérer à une écriture qui, du dedans, lacère la neutralité des 
représentations, les met à la question, découvrant ainsi certains des fondements insoutenables de l’ordre 
symbolique, les faisant sentir, toucher, plutôt que comprendre ». Ibid. p. 171. 
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commence de cette façon : 
 Sarcelles-Garges, 11 heures, le soleil brille, brille, brille. 
Je me lève tard tant pis, je chercherai du taf lundi 
J'allume ma stéréo sur du lid-so, 
Le temps de regrouper mes idées avant ma série préférée. 
Je vais me doucher, déjeuner et mettre mon nouveau Lacoste pour flamber. 
Oh merde qu'est-ce que je vais encore foutre de ma journée ? 232 
 

Nous pouvons interpréter la fin de la première phrase comme un exemple de style 

indirect libre, renforcé à l’écoute du morceau par le changement de ton de la voix du rappeur-

narrateur, si nous considérons qu’il imite sa propre euphorie du moment antérieur où il 

constate qu’il fait beau temps233. A son tour, la dernière phrase introduit une voix qui semble 

être le reproche d’un adulte (« qu’est-que tu fous de ta journée ? ») mise en place, également, 

par le discours indirect libre ; ce serait sinon la voix même du narrateur mais prononcée dans 

une circonstance antérieure. Ainsi avons-nous affaire à deux tournures d’un même procédé, ce 

qui ressemble à la démarche que Ph. Lejeune reconnaît dans L’Enfant. Le texte exploite cette 

pratique à d’autres reprises, et se voit parfois renforcé par un changement de ton de la part du 

narrateur, pour rapporter sa propre pensée ou son ressenti : « Dur, dur de penser au cachot 

alors qu'il fait chaud » ; « 14 heures, le soleil brûle sa mère. On pourrait fondre du cobalt » ou 

« On vit au jour le jour on a fait du profit. C'est une putain de saison ! ». Il sert également 

parfois à introduire le discours d’autrui : « 23h30, les boutiques ferment. On fait les comptes. 

Bonne journée. Mmm… ça te tente ?». Par moments, le texte présente des voix réelles 

enregistrées qui sont rajoutées, comme dans l’extrait suivant où l’on entend la voix d’une 

femme du commissariat de police qui répond au téléphone, accompagnée du son même de 

l’appel téléphonique :  
Quelques flics s'arrêtent, font du cinéma pour montrer aux Français 
Qu'ils peuvent entrer dans les cités. 
Mais quand il y a du dawa Vous avez appelé la police ? 
Ne quittez pas. En voyant passer les raclis234 de la té-ci.  
 

Ce morceau présente par ailleurs un passage particulièrement intéressant. En effet, 

avant le début de la dernière strophe, apparaît la « mise en scène » d’une dispute familiale par 

la reproduction des voix : des voix féminines, que l’on identifie comme celles de la mère et de 

                                       
232 Ministère A.M.E.R, « Un été à la cité » (1994), op.cit. Nous signalons par les italiques les termes ou les 
énoncés qui présentent un changement du ton de la voix du rappeur-narrateur afin d’imiter des voix autres, et en 
en gras des voix autres, en général enregistrées, qui sont introduites dans le texte. Ces aspects sont seulement 
perceptibles à l’écoute du texte.  
233 Mais nous pouvons aussi interpréter ces vers comme la citation de la marche militaire de la Première guerre 
mondiale, « La marche du colonel Bogey», thème musical du générique du film Le Pont de la rivière Kawaï 
(1957). 
234 « Fille » en argot banlieusard. 
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la grand-mère de l’un des rappeurs-narrateurs - car lui-même les appelle ainsi- sont 

« imitées » par le ton, et ce, de façon burlesque. La dispute a lieu entre ces voix et celle du 

narrateur, le tout accompagné de cris, de bruits et d’insultes misogynes et vulgaires. La 

« scène » dure une minute dix, sur les cinq minutes trente-six que compte la totalité du 

morceau. Quel est alors l’intérêt de ce long passage, qui paraît se détacher du fil narratif du 

texte, du récit d’une journée d’été à la cité, et qui semble nous exposer, en tant qu’auditeurs, à 

la gratuité de l’insulte et de la violence verbale ? Une réponse paraît possible : il s’agit d’une 

démarche purement stratégique (même si inconsciente) visant à rétablir le milieu urbain dans 

son ensemble, c'est-à-dire ne pas rendre seulement compte de l’aspect matériel des cités ou 

des récits de vie, mais « rétablir » le réel dans son ensemble, lequel comporte des disputes de 

ce genre. Certes, cet aspect de la représentation est possible grâce à la portée sonore et orale 

du rap qui permet que des éléments autres qu’exclusivement textuels intègrent le morceau et 

renforcent l’effet recherché, mais ils restent pourtant subordonnés à la demande du fil narratif 

du texte. Dans ce sens, le texte devient une vraie mise en scène de la cité et exploite l’arsenal 

de la représentation.  

  Si le but du morceau est celui de « reproduire » le « climat » de la cité – ce à quoi 

semblait déjà parvenir ce texte par la « pesanteur » de la narration assortie à celle de la 

chaleur lourde de l’été, et par le mélange de bruits, d’odeurs et de couleurs qui y sont évoqués 

ou qui s’y rajoutent- le pari semblerait réussi. La représentation de la scène de dispute rend 

ainsi compte de la quotidienneté de la vie intime dans les cités HLM ou de son « climat » 

moral. En tant qu’auditeurs, nous sommes d’une certaine façon affectés par ce climat comme 

si nous étions à l’intérieur de la cité et non pas face à un tableau la représentant.  

 

Dans le texte « L’aimant » (1993), la polyphonie des voix apparaît souvent. Le texte 

est introduit par un dialogue entre des voix autres que celle du narrateur : une voix masculine 

et une voix féminine qui est celle d’une assistante sociale. Le dialogue finit par le bruit 

brusque d’un claquement de porte: 

- Ecoutez, je suis là pour vous aider, alors calmez-vous ! 
- Mais j’ai jamais dit que j’avais besoin d’une assistante sociale ! 
- Alors tu gicles maintenant ! Sortez de mon bureau tout de suite espèce de mal élevé ! 
-Mal élevé ? Mais tu étais là pour me donner à manger, espèce de conasse !235 
 
Cette situation de dialogue renforce l’effet du réel que va assurer par la suite le corps 

du texte, le dialogue étant tenu par des voix « neutres » qui sont le modèle d’une situation 

                                       
235 IAM, « L’aimant » (1993), op.cit. 
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« type » dans un cadre administratif, entre une travailleuse sociale et un jeune de banlieue 

(énervé). L’ensemble du texte laisse souvent place à des voix, parfois par le discours direct ou 

indirect, et parfois, par l’emploi du discours indirect libre236 : 
La serviette sur le dos je traçais à la plage pour brancher les filles 
Quand elles me demandaient où j’habitais 
Je leur répondais : « Chérie juste à côté », dit là-dessus : 
‘ Excuse-moi ce ne sont pas les mecs de ton quartier 
Qui volent les affaires des gens qui sont allés se baigner ?’ 
Grillé ! Qu’est-ce qui vous a pris 
De venir ici ? Ce putain de quartier me suit. 
 

Dans les cinq premières lignes, le discours est relayé en toute neutralité puisqu'il s’agit 

d’un cas de discours direct introduit à chaque fois par des phrases introductives comme « je 

leur répondais » et « dit là-dessus ». L’effet produit par l’introduction du discours direct est 

renforcé par l'imitation des voix et par l’introduction d’une vraie voix féminine, dans les 

lignes 4 et 5. Or dans les deux dernières lignes, le discours est rapporté sans aucun trait 

introductif, et sans aucune théâtralisation de la voix, mais l’auditeur comprend pourtant qu’il 

s’agit bien d’une voix, autre que celle du narrateur – et de la même que celle des lignes 

précédentes. Il y a également un autre énoncé rapporté, celui du narrateur, mais reconstitué au 

moment même d’énonciation : « grillé ! ». La démarche de ces deux dernières lignes 

rappellent celle qui est à l’œuvre dans L’Enfant, comme avec l’énoncé suivant : « Pauvre 

fille ! elle n’a pas trouvé à se marier »237, jugement que l’enfant porte sur sa tante mais qui ne 

correspond pas à la façon habituelle de s’exprimer d’un enfant. Le narrateur reproduit donc 

dans son propre discours, celui qu'il a sans doute dû entendre de la part de sa mère ou d’un 

autre adulte. Un autre exemple du même texte d’IAM est l’extrait suivant: « Les nuits d'été, 

j'allais regarder le ciel sur le toit du supermarché/ Tout d'un coup, je ne savais pas pourquoi, 

tout à coup, je me mettais à chialer/ Au creux de mes mains, mon dieu, mon dieu, mon dieu, 

mon dieu... »238. La suite des « mon dieu » où le rappeur-narrateur change le ton de la voix 

pour mimer une voix en pleurs, restitue les paroles du narrateur non pas au moment du récit, 

mais au moment de son énonciation. Nous sommes ici face au style indirect libre que Ph. 

Lejeune a signalé comme caractéristique de l’écriture de L’Enfant, comme l'illustre l’exemple 

suivant dans ce texte :  

                                       
236 Le discours rapporté traite des modes variés de la représentation, dans le discours, de paroles d’autrui par 
rapport au locuteur, « les multiples formes d’allusion à des discours déjà tenus ». Pourtant ce phénomène est 
considéré par la linguistique moderne comme « problématique » ce qui déborde largement la division 
traditionnelle entre discours direct, indirect et indirect libre. Voir Patrick Charaudeau et Dominique 
Maingueneau (dir.), Dictionnaire d’analyse du discours, Paris, Seuil, 2002, p. 190. 
237 L’Enfant, p.28. 
238 IAM, « L’aimant » (1993), op.cit. 
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Trois fois par semaine, mon père donne quelques leçons au fils de ce jardinier [M. 
Soubeyrou] et comme l’enfant est maladif, sort peu, on a demandé que je vinsse lui 
tenir compagnie de temps en temps. 
Je prends le plus long pour arriver. 
Je suis donc libre !239 . 

 
Ce dernier énoncé rétablit le discours dans toute sa pureté au moment de son 

énonciation. On y entend la voix même de l’enfant qui rend compte de sa joie, tout comme les 

« mon dieu » de « L’aimant » rendent compte du désespoir du narrateur. Les deux énoncés 

restituent ainsi le maintenant240 de l’énonciation.  

Ce « maintenant » est également perceptible dans le texte « Les évadés » (1998), 

introduit par une voix qui mime celle d’un agent de police s’adressant par radio à ses collèges 

afin de commencer une poursuite policière. L’ensemble du texte est accompagné des bruits de 

sirènes de voiture policière en fond de sonorisation. Comme nous l’avons vu, ce texte est 

construit sur l’analogie entre la description du sentiment d’enfermement qui se dégage des 

cités HLM, et l’univers de la prison. La voix qui annonce et ouvre la poursuite policière, ainsi 

que la sonorisation accompagnant le texte, renforcent donc l’effet du réel puisque l'analogie y 

est encore plus percutante.  

 

Les exemples que nous avons évoqués ici rendent compte des dispositifs employés 

dans le rap pour représenter la cité HLM et les conditions de vie dans les quartiers populaires, 

et dont l’usage répond à des stratégies discursives spécifiques. Nous avons vu que ces 

procédés sont mobilisés pour représenter l’ensemble du cadre de la cité, en rendant compte de 

toute la force du réel et en réussissant ainsi un « effet du vécu ». L’emploi de la polyphonie 

des voix ressemble d’une certaine façon à l’écriture de L’Enfant car il « montre » non pas 

seulement le cadre et les évènements vécus par les narrateurs, mais fait essentiellement 

revivre les émotions, les douleurs et les contraintes qui l’ont caractérisés. L’écriture de ce 

roman introduit le lecteur dans cet ensemble qui a constitué l’enfance du narrateur, et ce 

procédé produit un effet similaire dans les textes de rap en rendant vivant le cadre de la cité 

                                       
239  L’Enfant, p. 53. 
240 Voir à ce propos Ann Banfield qui signale que de nombreux énoncés qui apparaissent dans les textes 
littéraires (la plupart accompagnés des signes d’exclamation ou d’interrogation) ne sont pas attribués au 
narrateur mais à la personne à laquelle renvoie le pronom (le déictique du récit), c'est-à-dire « qui sont à 
interpréter comme le point de vue d’une troisième personne ». Le « style indirect libre » est un procédé 
strictement littéraire, ce qu’elle a choisi d’appeler en anglais « paroles et pensées représentées », lié à ce que la 
critique moderne appelle le « problème du point de vue ». A. Banfield, Phrases sans parole. Théorie du récit et 
du style indirect libre, Paris, Seuil, 1997. Le passage de L’Enfant que nous venons de citer illustre cette 
particularité car le « je suis donc libre ! » ne renvoie pas au « je » narrateur mais au « je » enfant. Dans le cas du 
texte d’IAM le « mon dieu » renvoie au « je » au moment même de son énonciation et non pas au moment du 
récit. 



 130 

dans toute sa réalité, que vivent ou perçoivent les rappeurs. La linguiste Ann Banfield montre 

comment le procédé du style indirect libre s’impose comme le plus naturel pour « montrer » 

la pensée de quelqu’un car il « représente » la conscience241. Il s’agit ainsi de « raconter » des 

histoires et des événements dans ce cadre de vie et de « décrire » ces sites dans le but ultime 

de les « montrer » dans leur ensemble : espaces physiques et publics, espaces moraux, intimes 

et privés. L’invitation à venir voir la cité- que nous avons signalée dans la partie précédente 

de ce chapitre- semblerait aussi répondre à cette stratégie de la représentation. Nous sommes 

ainsi face à des textes qui ne sont pas entièrement innocents à ce propos, car ils reconnaissent 

finalement cette vocation de « montrer » par le récit et d’exposer l’auditeur au cadre de vie 

raconté. D’une certaine façon, comme l'affirme H. Merlin-Kajman pour l’écriture de 

L’Enfant, l’écoute de ces textes « ne nous laisse pas indemnes » car ils nous font « assister » 

au cadre des cités HLM et nous introduisent même dans leurs recoins de la vie intime. Ces 

textes de rap « retournent » d’une certaine façon la violence régnant dans ces lieux et leur 

décrépitude physique vers l’auditeur, car ils « reproduisent sur un autre plan le(s) geste(s) » 

qui envahissent ces espaces. Nous ne pouvons ainsi « manquer d’y être présents » par 

l’écoute, mais « dans une présence déplacée, agressée ». L’ensemble des procédés mis en 

place dans ces textes « lacèrent la neutralité de la représentation » et la font « sentir, toucher, 

plutôt que comprendre ». L’auditeur est d’une certaine façon violenté car les textes lui 

imposent de rentrer dans l’univers de cet espace urbain, et même dans ses recoins les plus 

sombres et les moins accessibles.  

Les rapprochements que nous avons faits ici des éléments extratextuels qui se 

rajoutent au texte peuvent sembler inappropriés, mais il nous semble qu’ils contribuent à 

construire un tout qui correspond au morceau de rap et qui rend possible cet effet du vécu. Or, 

pour comprendre la complexité des mécanismes de la représentation, il nous semble qu’il faut 

le faire à l’aide d’une grille littéraire. D’une certaine façon, nous reconnaissons dans notre 

démarche la même intention que celle que nous avoue l’écrivain Annie Ernaux face aux 

scènes quotidiennes de la vie moderne : « je cherche toujours les signes de la littérature dans 

la réalité »242. 

 
 

                                       
241 Ibid. 
242 Annie Ernaux, Le journal du dehors, Paris, Gallimard, Folio n° 2693, 1995, p. 46. 



 131 

CHAPITRE III  

Le traitement littéraire : le cas de l’institution 

policière  
 

Au moment des émeutes des banlieues en novembre 2005, le rap s’est trouvé au centre 

de polémiques médiatiques et politiques. Lors des premières journées émeutières, la presse a 

donné la parole à des rappeurs dans le but de « comprendre » les causes qui poussaient les 

émeutiers, car leurs textes semblaient avoir prophétisé ce conflit. Le rap a ainsi été montré 

comme « une seule voix » représentant « le cœur et la tête des cités », et comme « un 

amplificateur » et « un miroir » du malaise des quartiers populaires1. Les rappeurs ont assumé 

le fait que leurs textes avaient l’intention d’avertir la société sur les problèmes que 

connaissent les quartiers populaires et leurs habitants : l’état des lieux des cités suite à la 

faible action des politiques publiques, le sentiment de « ghettoïsation », le racisme- car « la 

France est un pays de Blancs » -, et les bavures policières « impunies depuis des années », 

sont autant de facteurs qui apparaissent dans la logique du « rapport que la France entretient 

avec ses ex-colonies »2. La presse cherchait alors à montrer que les rappeurs avaient déjà 

prédit la violence émeutière qui traversait le pays, car elle apparaissait comme la seule 

solution possible face à la frustration de la parole délaissée : « Nous les rappeurs décrivons les 

maux, les blocages dans les rouages de cette société où les élus ne cessent de faire miroiter 

justice, fraternité, liberté, équité »3, affirmait ainsi le rappeur Passi au moment des émeutes de 

2005. 

Mais comme l’analyse politique de ces émeutes a été accompagnée d’un discours 

moralisateur4, le discours sur la violence émeutière s’est vu transposée sur le rap, qui est alors 

apparu comme son équivalent verbal, et le responsable même des éclatements. Différents 

propos dans les textes de rap ont alors scandalisé l’opinion publique, et quelques jours après 

la fin des émeutes, sept groupes de rap ont été poursuivis en justice pour incitation à « la 

haine de La France » et « au racisme anti-blanc »5. L’argument essentiel était que le rap de ces 

artistes « n’est pas un type de musique qui s’adresse à un public averti » et qui soit « en 
                                                 
1 « Une seule voix : le rap » par Médioni Gilles, L’Express, 17 novembre 2005, respectivement. 
2 « Les cris du ghetto », Le Monde, 11 novembre 2005, respectivement. 
3 Passi dans « Les rappeurs l’avaient bien dit » par Stéphanie Binet, Libération, 14 novembre 2005. 
4 Voir à ce propos Laurent Muccheli et Véronique Le Gauziou (dir), Quand les banlieues brûlent, op. cit. 
5 Voir « Quand le rap dérape : 156 députés portent plainte contre sept groupes de rap », Besoin de parler, 29 
novembre 2005, [en ligne]. URL : www.besoindeparler.blogmilitant.com, consulté le15 mai 2011 et « Voici les 
textes controversés », Aujourd’hui en France, 29 novembre 2005. 

http://www.besoindeparler.blogmilitant.com/
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mesure de prendre des messages au deuxième, au troisième ou quatrième degré ». Dans ce 

sens, il fait partie des « facteurs qui ont conduit aux violences dans les banlieues »6. Le champ 

discursif au moment des émeutes rappelle étonnement celui des années 1980, car ce sont 

encore une fois les populations issues de l’immigration postcoloniale, et notamment les 

jeunes, qui ont été pointées du doigt. Dans les propos contre le rap, c’est d’abord la capacité 

intellectuelle des jeunes des quartiers qui a été mise en cause puisqu'on les a jugés incapables 

de saisir le sens symbolique des mots, et donc du rap. En outre, les rappeurs ont perçu dans 

ces accusations un caractère « raciste », comme l’affirmait par exemple l’un de ces rappeurs 

dénonçant la réception inégale des productions culturelles des « Français » et des artistes 

d’origine immigrée : « soit on poursuit tout le monde, dont Léo Ferré ou Renaud pour leurs 

chansons anti-Français, sinon on voit que l’on poursuit uniquement ceux qui sont un peu 

bronzés et qui n’ont pas alors le droit de dire ce qu’ils veulent »7. 

Les émeutes de 2005 ont ouvert, pour ainsi dire, un nouveau champ discursif en 

rouvrant en même temps celui de la décennie 1980. S'il est nouveau c'est parce qu'il désigne le 

rap comme étant responsable des violences, et parce qu'il en fait le message du malaise social 

des jeunes des quartiers. Mais ce qui est intéressant, c’est que dans les deux cas le rap investit 

le débat public car il est associé à la vie culturelle des quartiers populaires8. C'est-à-dire que 

sa place dans l’espace culturel est donc dorénavant indiscutable. De plus, ces émeutes -la 

raison de l’éclatement, les analyses politiques, son traitement par les médias, etc.- vont 

provoquer chez certains rappeurs une sorte de « politisation »9. La plupart vont insister sur la 

valeur du vote dans la remise en question du système politique, comme Rost, qui a créé 

l’association Banlieues Actives10 dans ce but, Axiom, qui s’est investi au sein de l’association 

                                                 
6 Propos du député UMP François Grosdidier, cf. « Rap : la réponse aux censeurs », L’Humanité, 30 novembre 
2005. 
7 Entretien avec le rappeur Monsieur R, « Le rap poursuivi : « une chasse aux sorcières », Le Nouvel 
Observateur, 1 décembre 2005.  
8 D’ailleurs, face aux accusations du rap, différentes pétitions ont été lancées afin d’y porter secours. L’une de la 
part du maire de Vitry-sur-Seine - ville de 113, l’un des groupes inculpés- qui sous le nom « Attention ça 
d’rap ! » a pris la défense du rap qui était pour lui, « l’un des éléments de sa politique pour la jeunesse », voir 
« Vitry-sur-Seine : une pétition pour défendre les rappeurs », Le Parisien, 5 décembre 2005. Une deuxième 
pétition a été lancée par un groupe d’écrivains du polar français, dont Didier Daeninckx et Calde Amoz, sous le 
nom « Nous sommes tous des rappeurs de banlieue », mettant en valeur le message du rap qui montre que « les 
jeunes vont mal » et « qui parle de l'identité blessée d'une jeunesse à l'abandon ». Ils voient ainsi le rap comme 
« un cri de détresse, une réaction de défense contre la pauvreté des familles, la dureté de la vie quotidienne, les 
faibles chances de promotion sociale, la ségrégation de la cité, le racisme de secteurs entiers de la population 
française», voir « Des auteurs de polar lancent une pétition de solidarité avec les rappeurs », Agence France 
Presse, 5 décembre 2005.  
9 Voir Loïc Lafargue de Grangeneuve, «Les ambiguïtés d’une émeute vocale. Le rap français face aux violences 
urbaines » dans Congrès AFTSP, Atelier 14, « Les enjeux politiques des émeutes urbaines », ISP, ENS Cachan -
Toulouse, 2007. 
10 Cf. Rost, Enfant des lieux bannis, op.cit et Chapitre II, 2.2.2. 
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AC le feu !, créée précisément après les émeutes11, ou encore Joey Starr, qui a décidé de 

participer à un comité destiné à favoriser l’inscription sur les listes électorales. Le rap est non 

seulement perçu comme une pratique culturelle, mais aussi un moyen d’expression qui 

présuppose de l’engagement. C’est à partir de là qu’un an après les émeutes, la presse va 

signaler que « le rap appelle aux urnes »12 .  

Ce nouveau champ discursif va alors également être investi par le rap, car de 

nombreux textes vont s’y introduire pour riposter aux propos tenus contre les populations 

d’origine immigrée et les émeutiers, mais aussi contre le rap. Nicolas Sarkozy, candidat à 

l’élection présidentielle de 2007, devient la cible privilégie de bon nombre de ces textes, 

comme l’était Jean-Marie Le Pen dans les années1990. Par ailleurs, les textes après 2005 vont 

porter la mémoire de ces émeutes, ce que nous verrons notamment dans la deuxième partie de 

ce chapitre.  

 

Des émeutes et des textes : la police à l’assaut 

Si nous revenons aux émeutes en elles-mêmes, l’élément déclencheur a été un conflit 

entre des jeunes d’une cité et des agents de la police nationale. Elément qui est d’ailleurs 

propre à l’ensemble des émeutes qui ont eu lieu depuis celles de 199013. La violence ayant 

accompagné les émeutes s’est essentiellement manifestée contre les policiers, et les émeutiers 

ont montré « la riposte » contre la police comme principale motivation14. Dans les textes de 

rap censurés à cette période, nous retrouvons des propos contre l’Etat français, et 

essentiellement contre l’institution policière. Ainsi, Booba « rêve de loger dans la tête d'un 

flic une balle de G.L.O.C.K. », Salif imagine les villes sous l’émeute et se dit « soulagé » de 

savoir « les keufs lynchés », et les membres du groupe 113 affirment que « l’uniforme bleu 

depuis tout p’tits [ils] haïss[ent] »15. 

L’ensemble de ces éléments fait donc apparaître l’institution policière au centre du 

conflit, comme le signale précisément Laurent Mucchielli quand il s’interroge sur les causes 

de ces émeutes. La plupart des émeutiers qu'il a questionnés insistent sur la « provocation » de 

la part des autorités, qui ont « d’abord tenté de dissimuler » la responsabilité de la police dans 

la mort des jeunes, et ensuite sur « le manque d’excuses de la part de la police » suite à la 
                                                 
11 Voir le blog de l’association, [en ligne]. URL: http://aclefeu.blogspot.com , consulté le 5 juin 2011. 
12 « Le rap appelle aux urnes » par Pascale Krémer, Le Monde 2, 28 octobre 2006. 
13 Cf. C. Bachmann et N. Le Guennec, Autopsie d’une émeute urbaine, Paris, Albin Michel, 1996. 
14 L. Mucchielli, « Les émeutes de novembre 2005 : les raisons de la colère » dans L. Mucchielli et V. La 
Goaziou, Quand les banlieues brûlent, op.cit. pp. 11-35. Voir notamment les paroles d’émeutiers concernant 
l’agir de la police dans les cités, pp. 24- 26. 
15 Booba, « Temps mort » (2002) ; Salif, « Tous ensemble, chacun pour soi » (2001) et 113, « Face à la police » 
(2000), respectivement. 

http://aclefeu.blogspot.com/
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grenade lancée en direction d'une mosquée la nuit du 30 au 31 novembre16. Les études de L. 

Muccheilli avec Marwan Mohamed ayant porté sur la relation entre les jeunes des quartiers 

populaires et la police, ont montré comment la rage émeutière de 2005 avait ses racines 

« dans la relation quotidienne » entre ces deux entités17. Nous allons y revenir. 

Quant au rap, il entretient lui aussi une relation tendue de longue date avec la police 

car nombreux de ses textes ont déjà attiré des plaintes ou des censures, et des rappeurs ont 

même été menés en justice pour leur propos « anti-flic ». Les premiers ont été les membres du 

groupe Ministère AMER avec leur texte « Brigitte femme de flic » (1991), qui met en scène 

les dérives sexuelles d’une femme d’agent de police avec un jeune de cité. Ce texte a 

provoqué l’indignation de la police et du ministère de l’Intérieur en 1992. Plus tard, le groupe 

a été poursuivi pour son texte « Sacrifice de poulets » (1995), où ses disques ont été interdis 

de vente. Suite à cela est arrivée « l’affaire NTM », particulièrement intéressante par les 

débats qu’elle a ouverts dans la sphère publique. Les propos de son texte « Police » (1993) ont 

été catalogués par des syndicats policiers comme du « racisme anti-flic », suite à un concert 

en 199518. Les rappeurs de NTM, Kool Shen et Joey Starr, ont alors été condamnés pour 

outrage à « personne chargée d’une mission publique ». Cette affaire a donné suite à des 

polémiques variées. Luc Ferry a ainsi comparé les propos du texte de NTM avec ceux de Le 

Pen sur l’inégalité de races tout comme le philosophe Alain Finkielkraut qui trouvait que cette 

« révolte contre les institutions républicaines » était l’expression d’un « néofascisme des 

banlieues » 19. A l’opposé, le critique littéraire Michel Jourde a défendu NTM et s'est en outre 

prononcé sur la place du rap dans la littérature qui renouerait avec l’usage de la voix20. De 

façon générale, les débats dans la presse se sont surtout engagés sur « la liberté d’expression » 

et sur la pertinence ou non de tels propos. Des réflexions sur l’origine d’une telle violence 

dans les textes étaient presque inexistantes.  

D’autres affaires de censure ont suivi. En 2002, un procès a ainsi été ouvert par le 

ministre de l’Intérieur contre Hamé, rappeur du groupe La Rumeur, accusé de diffamation 

publique envers la police nationale pour des propos tenus dans un article publié dans le 

                                                 
16 Cf. L. Mucchielli, « Les émeutes », art. cité, p. 23. 
17 Marwan Mohamed et Laurent Mucchielli, « La police dans les quartiers sensibles : un profond malaise » dans 
L. Mucchielli et V. Le Goaziou, Quand les banlieues brûlent, op.cit. pp. 104-125. 
18 Les propos étaient exactement les suivants: «Les fascistes sont habillés en bleu et roulent par trois dans des 
Renault 19/ Ils attendent que ça parte en couille pour nous taper sur la gueule! On leur pisse dessus!...». Les 
agents de police qui assuraient la sécurité du concert ont affirmé s’êtres sentis « en danger » dans la salle et 
craignaient que « la foule s’en prenne à [eux] suite à la violence de ces propos. Cf. « L’affaire NTM en sept 
questions », L’Express, 21 novembre 1996. 
19 Cf. Christian Macaram, « Peut-on tout dire en France ?, Le Point, 23 novembre 1996. 
20 Michel Jourde, « Où commence la littérature ? », Le Monde, 28 octobre 2007. 
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magazine gratuit du groupe21. Le procès a duré plusieurs années et s'est terminé en 200822. En 

2004, le groupe Sniper est censuré et poursuivi en justice en raison des paroles de son texte 

« La France », considérées « racistes et antisémites ». Ce texte désigne le système français 

comme étant un système haineux, et l’accuse de mener une politique qui remettrait en cause la 

démocratie et les droits de l’homme.  

Ces affaires de censure, pour lesquelles nous n'entrerons pas dans les détails, nous 

montrent essentiellement que la critique de la police est au cœur du rap, qui aurait construit à 

partir d’elle un univers discursif de forte tension dans le corps social. Il semblerait pourtant 

que la seule violence verbale dans les propos contre la police ne soit pas l’unique cause de 

censure -bien que les propos sur les textes censurés aient manifesté le contraire. Ainsi, 

« Brigitte, femme de flic » n’a pas été censuré par ses propos misogynes, comme l’ont exigé 

des associations féministes. De même, dans deux affaires ayant opposé en 2009 le Ministre de 

la culture à des rappeurs, la première est restée sans suite- le rappeur Orelsan a été attaqué 

pour propos misogynes-, tandis que Morsay, par outrage de la police, a été poursuivi en 

justice23. Ces exemples montrent que la violence verbale envers l’institution policière s’avère 

plus grave que celles, par exemple, à caractère misogyne ou sexiste. Ce ne serait donc pas tant 

le langage grossier et la violence des propos qui serait inacceptable pour la République, mais 

le fait qu’ils visent l’Etat et ses institutions.  

Pourtant, ce type de propos contre l’institution policière et les agents de police n’est 

pas exclusif du rap, puisque l'on trouve la même chose dans des textes français depuis 

longtemps, et la chanson française, par exemple, en connait un long répertoire. Outrager, 

insulter, et ridiculiser la police seraient même « une tradition bien française »24, qui révèlerait 

le malaise, et même la rupture, entre une population et l’Etat. Puisque nous nous proposons 

d’analyser en détail le traitement que le rap français fait de l’institution policière, nous 

voudrions voir, d’une part, si cela se présente par un paradigme symbolique en exploitant des 

figures littéraires et, d’autre part, si cela se construit dans la continuité d’une tradition 

culturelle en même temps que dans une logique moderne de représentation littéraire. Nous 

établirons dans un premier temps un parallélisme entre la représentation de la police dans le 

rap et celle de la tradition culturelle et populaire, comme la chanson française. Ensuite, nous 
                                                 
21 Les propos incriminés sont exactement les suivants : « Les rapports du Ministère de l’Intérieur ne feront 
jamais état des centaines de nos frères abattus par les forces de police sans qu’aucun des assassins n’ait été 
inquiété ». L’article s’intitule « Insécurité sous la plume d’un barbare » paru dans La Rumeur magazine, avril 
2002. 
22 Cf. La Rumeur, « L’affaire La Rumeur (2002-2008) » [document disponible sur internet], et Esther Benbassa 
« Mariage annulé, affaire « La Rumeur » … La France régresse ! », Rue 89, le 6 juin 2008. 
23 Cf. Lucie Servin, « Le rap et la police : un amour impossible », L’Humanité, 19 octobre 2009. 
24 Ibid.  
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analyserons cette représentation en comparaison avec la production littéraire contemporaine 

en France, mais aussi ailleurs. 
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3.1 Une tradition « bien française » 
 

La dépréciation de l’agent de police apparaît dans le rap comme la forme privilégiée 

de la contestation de l’autorité ou du pouvoir en place. Cela transite par plusieurs registres 

comme la ridiculisation de l’agent à la dénonciation des actions de la police, le mal 

fonctionnement de l’ensemble de l’institution policière, et les propos peuvent même traduire 

une haine manifeste envers cette institution. Dans son traitement de la police, le rap utilise 

ainsi divers procédés et fait passer des images qui sont tous les deux perçus comme 

grotesques et condamnables par la culture conventionnelle. Or le rejet de l’institution 

policière, la dépréciation de l’agent de police ainsi que le grotesque n’est pas exclusif au rap. 

Nous retrouvons en effet ces éléments dans plusieurs textes ayant marqué la chanson 

française, qui sembleraient eux-mêmes puiser dans la longue tradition de la chanson et du 

spectacle de rue, dont les satires étaient propres aux réjouissances populaires25. Dans cette 

tradition, le mépris de l’agent de police apparaît le plus souvent par la dérision, la parodie, 

l’ironie, le registre burlesque, et le sarcasme et peut même plaidoyer par l’anéantissement du 

policier. Le ton comique se présente maintes fois par le récit d'anecdotes où l’agent de police 

apparaît en général comme l’un des personnages.  

L’une de premières images de cette tradition française de la dépréciation policière est 

le théâtre de Guignol, dont les caractéristiques réapparaissent dans des chansons françaises 

comme dans le rap et qui restent un support des pratiques artistiques contestataires. Ce théâtre 

de marionnettes, né à Lyon à la fin du 18e siècle, recréait des scènes satiriques improvisées et 

inspirées de l’actualité, avec un langage populaire en même temps que ludique, par l’emploi 

des calembours ou des jeux de mots. Le personnage de Guignol prenait le parti des démunis 

en hurlant l’injustice sociale et, par le ton impertinent, s’attaquait aux bourgeois et à toute 

autorité régionale et nationale26. L’un de ses personnages emblématiques était le gendarme, 

constamment rossé par les coups de bâton du héros, et qui est par ailleurs resté comme le plus 

significatif de ce théâtre car, par exemple, dans le langage argotique, l’une des définitions du 

                                                 
25 Le burlesque et le grotesque s’inscrivent en plus dans la tradition populaire française dont spectacles et 
chansons se construisaient sur un « jeu libre et joyeux » où le supérieur comme l’inférieur, le sacré comme le 
profane acquéraient « des droits égaux » et étaient entraînés « au cœur dans une ronde verbale », comme le 
montre Mikhaïl Bakhtine dans ses études sur la culture populaire et carnavalesque au Moyen Âge et sous la 
Renaissance. M. Bakhtine, L’œuvre de François Rabelais et la culture populaire au Moyen Âge et sous la 
Renaissance [1965], Paris, Gallimard, 1970 [pour la trad. française], p. 163. 
26 Voir Jean-Paul Tabey, Guignol, marionnette lyonnaise, Alan Sutton, 2006 et François de Lagie, Guignol & 
Cia : une histoire impertinente, Ouest-France, coll. « Beaux livres », 2008. 
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terme « guignol » est précisément gendarme, policier ou gardien de la paix27. Il est également 

intéressant de signaler que ce théâtre a été censuré à plusieurs reprises pour ses propos anti-

gouvernementaux, pour porter outrage aux institutions étatiques, dont la police, et pour 

atteinte aux mœurs28. Râler et taper étaient alors des gestes typiques du héros et les méchants 

se plaçaient toujours du côté des riches et des puissants. La plupart des pièces comportaient au 

moins un passage violent (coups de bâtons, coups de tête ou projectiles divers) propre au 

comique et à « la tradition du théâtre populaire »29 . Les pièces s’adressaient dans un premier 

temps à un public adulte, se sont ouvertes ensuite à des spectacles tout public, et se sont 

répandues dans toute la France, Paris étant la ville la plus prolifique de ce théâtre. La 

contestation de Guignol est de fait devenue au fil de décennies un symbole « typiquement 

français », et ce personnage est dans la tradition de la société française depuis au moins plus 

de deux siècles30.  

En ce qui concerne la tradition burlesque dans la chanson, nous trouvons notamment 

les poètes du Chat Noir qui, à partir de 1881, ont poursuivi l’esprit de la Commune de 1871 

avec une verve jubilatoire et drolatique, refusant le conformisme et les normes sociales31. Le 

ton de leurs poèmes et chansons était menaçant, burlesque et féroce, leur humeur souvent 

macabre, et dérision et parodie étaient les traits de la critique sociale portée par les textes. 

Deux auteurs peuvent en particulier être mentionnés : Jules Jouy et Aristide Bruant. Le 

premier nous intéresse essentiellement car le ton grimaçant et burlesque de ses textes n’avait 

alors pas été autant développé dans la chanson de contestation en France32. Ses propos étaient 

transgresseurs et violents, notamment dans le Journal du merdeux, qu'il avait fondé, dont les 

textes et dessins étaient consacrés à la « merde ». Ses attaques contre le général Boulanger lui 

ont en outre valu le nom de « Poète chourineur » car ses textes allaient jusqu'à l'appel au 

meurtre33. Quant à Bruant, il a mis en chansons les bas fonds de la rue, la vie des délinquants, 

des voyous, des prostituées, bref des classes « miséreuses et dangereuses » des grandes villes, 

                                                 
27 Cf. Dictionnaire de l’Argot, [en ligne]. URL : www.languefrançaise.net, consulté le 15/04/2011. 
28 Censuré notamment en 1852 par l’administration impériale de Napoléon III pour trouver les pièces honteuses 
pour les meurs et pour « se finir généralement par l’apologie du viol et de l’assassinat ». L’improvisation des 
textes était interdite afin d’éviter des dérives anti-gouvernementales et les pièces devaient être soumises 
préalablement « à l’approbation de la préfecture et revêtues d’un visa ». En même temps, elles devaient se 
dérouler sous la surveillance des gendarmes qui assuraient ainsi le respect de nouvelles conditions. Voir Paul 
Fournel, L’histoire véritable de guignol, Editions Slatkine, 1981. 
29 Car « la trique fendue qui tape sur les têtes de bois déclenche automatiquement des rires », Ibid. p. 152.  
30 Guignol était un parfait pamphlétaire et ce spectacle était divertissant et populaire, assurant un rire 
communicatif, se produisant dans des rues comme des cafés, et aujourd’hui dans des parcs et des jardins. F. de 
Lagie, Gignol & Cia, op.cit. 
31 Voir André Vetler, Les poètes du Chat Noir, Paris, Gallimard, coll. Poésie, 1996. 
32 Voir Cathérine Dutheil Pessin, « Chanson sociale et chanson réaliste » dans Cités, 2004/3 n° 19, p. 27-42. 
33 Voir Patrick Biau, Jules Jouy le « Poète chourineur », préface de Serge Utgé-Royo. Autoédition, Paris 1997. 

http://www.languefrançaise.net/
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en restituant dans ses textes la trivialité et l’humeur de leur parler34. Il a de fait représenté « le 

premier degré de la construction mythologique des bas fonds dans la chanson » car, 

jusqu’alors, cette mythologie était uniquement portée par les œuvres littéraires35. 

Ainsi, l’impertinence était dans la tradition poétique et chansonnière française un 

élément de contestation contre les institutions. L’existence de ces poètes et du théâtre de 

Guignol montre que le rabaissement et les attaques contre l’institution policière, existent non 

seulement depuis une longue période dans la vie culturelle française, mais qu’en plus, cela fait 

partie de sa tradition même : soit largement populaire comme le Guignol, soit bohème et 

contestataire comme le Chat Noir. 

 

Or, avant de passer plus précisément au traitement de l’institution policière dans le rap 

français, nous voudrions nous attarder sur une chanson qui semble prolonger le spectacle de 

Guignol dans la ridiculisation de l’agent de police, et qui nous donne quelques points de 

repère afin d’analyser cette thématique dans les textes de rap. « Hécatombe » (1952), de 

Georges Brassens, déploie la scène comique d’un massacre (comme l’indique d’ailleurs son 

titre) d’un peloton de gendarmerie par « une horde de mégères en furie ». Le récit se présente 

de façon linéaire, par la succession des événements, avec un ton qui reste toujours burlesque, 

tandis que les propos varient entre abaissants – ridiculisation extrême de l’agent de police - et 

malveillants -le narrateur se réjouit à plusieurs reprises du sort des agents. Ainsi, les 

gendarmes apparaissent comme des personnages ridicules et naïfs, car ils sont « mal 

inspirés », des « guignols »36 , des « lourdauds », et sont à la fin montrés dépourvus de toute 

masculinité : « Ces furies à peine si j’ose/ Le dire tellement c’est bas/ Leur auraient 

mêm’coupé les choses/ Par bonheur ils n’en avaient pas »37. D’autre part, le narrateur exprime 

la complaisance générale face au mauvais sort des policiers car « dès qu’il s’agit de rosser les 

cognes/ Tout le monde se réconcilie », et ses propos arrivent à une certaine malveillance : il 

« bichait » la scène car il adore les gendarmes « sous forme de macchabée » pendant qu’il 

« excitait les farouches bras des mémères gendermicides ». Enfin, « cette hécatombe fut la 

plus bell’de tous les temps ». Le registre malveillant de la chanson, qui transite entre se 

réjouir des coups infligés aux policiers jusqu’au désir « meurtrier », reste pourtant dans le 

                                                 
34 Voir Henri Marc, Aristide Bruant, le maître de la rue, Paris, Éditions France-Empire, 1989. 
35 C. Dutheil Pessin, « Chanson sociale », art. cité, p.37. 
36 Dans le sens de « ridicule », cf. Le Robert 2011. 
37 G. Brassens, « Hécatombe », La Mauvaise réputation, Polydor, 1952. 
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contexte du burlesque et ne sort pas de ce théâtre de personnages symboliques38. Ainsi, 

comme l’a avoué le même Brassens, ce n’est pas la haine envers le gendarme ou le policier en 

tant qu’individu qui anime ses textes, mais envers tout ce qu’il représente : « c’est la loi qui 

me gêne ; en réalité c’est la loi. Si un jour on vivait sans loi, je serais très heureux »39. Si dans 

« Hécatombe » la mort des agents reste sous-entendue, dans « La file indienne » (1955) elle 

apparaît clairement exprimée. La chanson fait en effet apparaître « la joie du public » quand 

un agent de police se retrouve bêtement tué à la queue de la file, car « tous, sauf le flic », ont 

survécu à l’accident ridicule. Enfin, la chanson se trouve couronnée par « l’enterrement du 

flic »40.  

C’est alors que nous proposons d’appeler ce registre « malveillant » de la chanson de 

Brassens, que nous retrouvons - avec des degrés plus au moins intenses- dans le rap et qui se 

présente la plupart des fois comme « meurtrier », par le terme gendarmicide. Ce néologisme, 

qui apparaît exclusivement dans la chanson de Brassens et qui signifie exactement « tuer le 

gendarme », représente pour nous, non pas tant son sens littéral, mais la scène burlesque qui 

l’accompagne : les coups de bâton, le désir malveillant, la réjouissance du mauvais sort, et la 

mort ou le meurtre du policier qui n’est pas la mort réelle au sens strict mais plutôt 

symbolique. D’une certaine façon, cette « mort » ou « le désir de la mort de » renvoie à la 

mort de ce que le corps du policier représente, à savoir l’autorité de l’Etat. Nous considérons 

alors le gendarmicide comme un geste carnavalesque, comme ceux qu’explique Mikhaïl 

Bakhtine dans son étude sur la culture carnavalesque. Il y signale précisément la bastonnade 

comme l’un des actes de la fête du carnaval où le but était, comme les autres gestes 

carnavalesques, le détrônement du pouvoir et sa ridiculisation. Ainsi, les « coups » et la 

« mort » avaient une portée symbolique : celle de donner la mort de l’ancien pour faire vivre 

le nouveau, mais toujours dans un cadre comique puisque cela commençait et se terminait 

dans le rire populaire41. 

 

3.1.1 Le comique : de la ridiculisation au gendarmicide 
                                                 
38 Il est intéressant de signaler que cette chanson a pourtant été interdite de passer en radio dans les années 50. 
D’ailleurs ses propos ont récemment entraîné de la censure. Voir « Condamné pour avoir chanté du Brassens », 
Ouest France, 30 mai 2011, [en ligne]. URL : www.ouest-france.fr, consulté le 15/06/2011. 
39 G. Brassens, cité par Clémentine Derouille et Jeann Sfar, Brassens ou la liberté, Dargaud, 2011. A noter que 
ces propos de Brassens coïncident avec la remarque que M. Bakhtine fait de Rabelais : « Chez Rabelais les 
grossièretés ne sont jamais des invectives personnelles ; elles sont universelles et, en définitive, visent toujours 
les choses élevées (…) tous [les] personnages sont tournés en dérision, injuriés et rossés parce qu’ils représentent 
individuellement le pouvoir et la vérité expirants : les idées, le droit, la foi, les vertus dominantes », M. Bakhtine, 
L’œuvre de François Rabelais, op.cit. p. 213. 
40 G. Brassens, « La file indienne », Hors album, 1955. 
41 M. Bakhtine, L’œuvre de François Rabelais, op.cit., p. 204. 

http://www.ouest-france.fr/


 141 

Le texte « Police » (1993) de NTM qui, comme nous l’avons signalé, a entraîné des 

actions judiciaires pour ses propos « anti-flics », recrée des procédés satiriques qui résonnent 

avec la chanson de Brassens et rappellent en même temps la mise en scène du théâtre de 

Guignol. Il est ainsi introduit par un dialogue satirique entre deux agents de police: 

« -Euh patron… 
-Oui mon petit Pujol ?  
-On est au poste… qu’est-ce qu’on fait là ? 
-Bon, cette fois-ci vous ne me perdez pas ! J’en ai marre qu’on passe pour des 
cons ! 
-Bah la dernière fois ce n’était pas d’ not’faute (..) » 42. 
 

 Cette petite scène satirique propose la ridiculisation des policiers qui, comme dans 

« Hécatombe », apparaissent risibles, inefficaces et même retardés. Dans la suite du texte, 

l’agent de police est décrit comme « souvent mentalement retardé », toujours « en état 

d’ébriété avancée » et est appelé « tronche de con ». De plus, il « pue » et a la « gueule 

moche ». Bref, il est « le portrait type, le prototype du pauvre type », tout comme l’institution 

policière est une « machine matrice d’écervelés mandatés par la justice »43. Le texte exploite 

en outre un registre ironique en reprenant les idées reçues sur les banlieues populaires en 

termes de violence : « du haut du 93, Seine Saint-Denis, Chicago bis/ Port de récidivistes, 

mère patrie du vice » et emploie le langage du « jeu », de cartes à l’occurrence, pour exprimer 

l’anéantissement des policiers : « je t’envoie la puissance, conservant mon avance/ Tout en 

transcendance, un à un me jouant/ De tous les flics de France ».  

Or le ton du texte n’est pas seulement le comique ; avec lui cohabitent un ton du type 

« accusateur »- qui cherche à dénoncer l’agir de la police dans les quartiers populaires- et le 

gendarmicide. Le texte dénonce ainsi les bavures policières : « Seulement dans les quartiers/ 

Les condés de l’abus de pouvoir ont trop abusé », et accuse la police d’être « un véritable 

gang organisé, hiérarchisé/ Protégé sous la tutelle des hautes autorités » et de n’être 

« aucunement représentative de l’entière populace ». De plus, les agents de police 

méconnaissent « la paix de l’âme » et « le respect de l’homme » car « cette notion 

d’humanisme n’existe plus quand ils passent à l’uniforme ». Le narrateur se demande alors : 

« Que dois-j’attendre des lois des flics/ Qui pour moi ne sont signe que d’emmerdes ? ». Ce 

ton accusateur devient en quelque sorte moralisateur pour l’institution policière : « Vous 

aurez des regrets car/ Jamais par la répression vous n’obtiendrez la paix », ou encore : 

« Eduquons les force de l’ordre pour un peu moins de désordre ! ». Quant au ton malveillant, 

                                                 
42 NTM, « Police » (1993), 1993…, op. cit. 
43 Ibid. 
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nous trouvons une gradation qui transite entre l’insulte: « voilà pourquoi les insultes fusent 

quand passent les hirondelles44 ! » et le corps-à-corps : « Traquer les keufs dans les couloirs 

du métro/ Tels sont les rêves que fait la nuit Joey Joe », pour arriver finalement au 

gendarmicide : « De la part de tous mes complices/ Des alentours ou des faubourgs/ Avant 

qu’on ne leur ravissent le jour : nique la police ! »; et surtout : « Donne-moi des balles pour la 

police municipale/ Donne-moi un flingue ! ». Cette dernière phrase gendarmicide résonne en 

plus avec celles du chanteur Renaud de 1983 : « Les marches militaires, ça m’déglingue/ Et 

votr’ République, moi j’la tringle/ Mais bordel ! Où c’est qu’j’ai mis mon flingue ? », ou en 

parlant de la réaction de son père face à tout représentant de l’autorité étatique : « [Il] les a 

vraiment dans l’nez/ P’t’être plus que moi/ Dès qu’il peut en bouffer/ L’vieil anar’ y s’gêne 

pas »45, ainsi qu’avec une autre précédente : « Je tirerai le premier/ Et j’viserai au bon 

endroit »46 . Elle fait écho à une autre chanson encore plus ancienne, la célèbre « Le 

déserteur » (1954) de Boris Vian: « Si vous me poursuivez/ Prévenez vos gendarmes/ Que je 

tiendrais une arme/ Et que je sais tirer » 47. 

 

Un autre texte de NTM, « La fièvre » (1995), met cette fois-ci en scène le récit d’une 

journée, où une altercation avec la police bascule vers une situation comique. L’un des 

rappeurs-narrateurs doit se rendre à un rendez-vous prévu avec l’autre, mais il n'y arrive pas 

car il finit au poste de police suite à un contrôle de routine : 
Mais j’ai pas fait 500 mètres que les keufs m’arrêtent 
Et me prient de me mettre sur le côté afin de me soumettre 
A un contrôle d’identité, simple formalité 
Quand on a ses papiers. 
Mais voilà, là je n’les avais pas sur moi 
J’ai donc été invité au commissariat, où là, 
Ils m’ont mis la fièvre pendant, pendant des heures…48  
 

Ce faisant, l’autre l’attend et insiste sur le fait qu’il n’y avait pas de raison de rater le 

rendez-vous : « Putain, trois heures ça fait que je l’attends …/ Marre de faire la borne 

kilométrique comme trop souvent/ Le revoyant, me précisant, en insistant/ Qu’il me faut 

arriver dans le temps pour un truc important», mais il rencontre une fille qui le met face à un 

dilemme, celui d’attendre son ami ou de partir avec elle. Finalement, l’autre arrive et explique 

son retard à cause de la police : il « avait beau leur répéter, mais y’avait rien à faire », 

                                                 
44 « Hirondelle » : terme familier et vieilli qui renvoie à un agent de police en bicyclette. Cf. Le Robert 2011. 
45 Renaud, « Déserteur », Morgane et toi, Polydor, 1983. 
46 Renaud, « Société tu m’auras pas », Amoureux de Paname, Polydor, 1975. 
47 Boris Vian, « Le déserteur », 1954. 
48 NTM, « La fièvre » (1995), Paris sous les bombes, op.cit. 
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décidément ce n’était pas son jour. Le dénouement apparaît alors comique comme le laisse 

comprendre la conclusion finale de celui qui n’a pas été arrêté par la police : « Parle pour toi, 

neshè, car pour moi ce fut terrible/ J’ai passé la journée avec une meuf terrible ! (..) Donc je te 

laisse imaginer la suite/ Je te fais pas de dessin, ça risque d’être censuré dans le clip ». Ce 

texte rappelle, d’une certaine façon, la chanson « Monsieur l’agent » (1969) de Boby Lapointe 

où il est également question d’un rendez-vous manqué à cause d’une altercation avec la 

police : « Monsieur l’agent/ Que je suis là avec ma « tire »/A c’carrefour/ Chez nous ma 

femme qui m’attend (…) / m’a r’commandé d’être là à l’heure/ Puisqu’y a sa mère (..)/ 

Ell’vont me r’procher mon retard »49. Dans la chanson de Lapointe être pressé ne semble pas 

non plus une excuse convaincante pour la police : « L’agent git vit’/ J’ai beau lui dire:/ « Ma 

femme’ cardiaqu’/ Est au lit avec une attaqu’ »/ Ca lui fait une belle jambe ». Ici aussi l’agent 

met à sa façon « la fièvre au chanteur-narrateur », qui finit par s’énerver : « Je m’énerve/ Je 

m’énerve/ Je m’éner ner ner ner ner ner ner ve », ce qui lui a valu la violence policière : « J’ai 

reçu des coups près du colon/ J’ai mal vers l’aine ! ». La tournure de ces deux textes construit 

un épisode propre à une scène qui tourne autour du comique, car il suit un procédé type du 

comique traditionnel, et d'ailleurs présent dans le théâtre du Guignol, qu’est « le comique en 

situation » 50. Ce dernier se fait par l’enroulement car le personnage se met dans une situation 

ridicule avec une issue impossible, ce qui produit finalement le rire. Dans le texte de NTM, le 

personnage qui arrive en retard, retenu par une situation absurde, se retrouve à avoir raté ce 

que son ami a eu, et dans le texte de Lapointe, la retenue a valu au personnage une 

bastonnade. Ces deux dénouements attirent donc finalement le rire. 

 

Or, le plus souvent, les textes de rap intercalent les registres de la ridiculisation, de 

l’accusation et le gendarmicide. Ainsi, « Garde à vue » (1992) du groupe Ministère AMER 

met en avant l’abus policier envers les jeunes des banlieues populaires. Il met en effet en 

scène une situation de garde à vue jugée arbitraire par les narrateurs, qui estiment que les 

stéréotypes de peau et sociaux sont à l’origine de l’arrestation : « peut-être parce que je n’ai 

pas la couleur neige »51. Le texte s’accompagne d’onomatopées qui reproduisent les 

claquements de portes et les coups qu’inflige la police, ainsi que d’un vocabulaire qui pourrait 

être transposé sur le tréteau du burlesque populaire :  
Dans les coups d'quatre heures du mat, je quitte une boite avec ta rate, quand 
''blam'', des portes claquent, je m'demande pourquoi des flics sortent, courent, 

                                                 
49 Boby Lapointe, « Monsieur l’agent », Anthologie-Comprend qui peut, Philips, 1969. 
50 Voir P. Fournel, L’histoire véritable, op.cit. p. 109.  
51 Ministère AMER, « Garde à vue » (1992), Pourquoi tant de haine ?, op.cit. 
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m'escortent, m'emportent dans un fourgon à la con, l'excuse est bidon, encore la 
brigade m'emmène en ballade, façon bousculade, de peur que j'm'évade, veulent 
faire de moi de la marmelade52. 

 
Nous allons ainsi retrouver des expressions qui rappellent, possiblement, les coups de 

bâton entre Guignol et le gendarme : « il y aura de la bastonnade », « ils sortent les battes », 

« il y a des « aïes » et des « ouïes », « je suis otage des personnes adeptes au martelage ». La 

police est aussi ridiculisée, ses agents étant traités comme « des incapables, mais 

intouchables », et le commissaire a « la face de Hitler ». Il y a donc tout un langage de 

rabaissement qui s’inscrit dans le burlesque53 :  

Ce qui m'a valu, ce qui m'attribue la place d'hurluberlu, de malotru, de mec battu, 
étant devenu le mec déchu, par le malentendu, bien entendu, j'ai répondu par un 
refus à leurs abus, en fait j'ai su que leur seul but fut d'être, une fois de plus des 
trous du.... 54 

 
 

Le refrain du morceau est construit autour du mot « garde », démarche ludique qui sert 

finalement à dénoncer l’abus policier, et prend la forme d’une sorte de chansonnette : « Le 

garde me regarde, je suis en garde à vue. Le garde me garde, ma mère n'est même pas 

prévenue (…) Je suis en garde à vue d'autres n'en sont jamais revenus ». Les propos du texte 

qui jouent constamment avec le ridicule basculent finalement dans le gendarmicide : « Depuis 

89, l’Amer combat, abat les keufs pour que tous nos reufs ne soient pas des habitués, tués, 

lessivés accusés de V.A.V., morts éprouvés dans leur G.A.V, garde-à-viande, garde à vue »55. 

« Face à la police » (1999), texte du groupe 113, apparaît également sous cette forme 

de chansonnette qui sert à dénoncer les actions policières : « Tu connais la chanson, garçon, 

mauvais garçon/ Noirs et arabes, actions puis arrestations/ Altercations, humiliation, on nous 

met la pression/ On nous dit qu’on est en infraction et direct des explications »56. Le texte 

restitue le récit d’une arrestation à cause « d’un joint de [la] confection » du rappeur-narrateur 

qui justifie une série d’humiliations infligées au détenu. Les agents de police apparaissent 

également dépréciés, « leur haleine pue le whisky » et ce sont des « nazis », « du commissaire 

au stagiaire, tous détestés ! », « des porcs qui représentent l’ordre en France ». Le texte 

intercale des paroles attribuées à la police, ce qui aide à rétablir une situation théâtrale, et le 

gendarmicide est également présent : « on est de mauvaise humeur, les troupes d’élite sont 

                                                 
52 Ibid. 
53 Notons que M. Bakhtine signale aussi l’hyperbole comme propre du langage de la place publique. M. 
Bakhtine, « Le vocabulaire de la place publique » dans L’œuvre de François Rabelais, op.cit. 
54 Ministère AMER, « Garde à vue », op.cit. 
55 Ibid. 
56 113, « Face à la police » (1999), Les princes de la ville, op. cit. 
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excitées » et « depuis tous petits l’uniforme bleu nous haïssons ». Cette démarche 

métonymique pour évoquer l’agent de police rappelle encore une fois celle employée par le 

chanteur Renaud : « (…) je crie bien haut/ Qu’le bleu marine me fait gerber »57 .  

 

Cependant, c’est le groupe Ministère AMER qui semble pousser au plus loin cette idée 

de gendarmicide. Dans le texte « Sacrifice des poulets » (1995), le rappeur-narrateur se dit 

« allergique aux flics », et dans le cadre d’une banlieue sinistrée par l’agir de la police, il n’a 

qu’un seul souhait : « sacrifier un poulet », car il n’y aura pas de paix dans les quartiers « sans 

que le poulet repose en paix »58. Le ton d’excitation qui domine le texte rappelle celui de 

Brassens face à la scène du marché de Brive-la-Gaillarde, car le narrateur se présente lui aussi 

comme l’observateur encourageant une scène gendarmicide :  
Dans cette masse qui s'agite, je vis et ça m'excite 
Tout crame autour de moi, les pompiers ne viennent pas 
Même par la fenêtre, les gamins veulent en être, 
En mettre aux CRS chauds qui se lancent à l'assaut 
Matraque à la main, dans les cars du vin, matraques à la main 
Les fourgons blindés des flics surarmés 

        Mon putain de quartier ressemble aux Territoires Occupés59. 
 

Notons que les trois dernières phrases insistent sur l’intervention excessive de la police 

en cas de conflit, comme le fait également Brassens dans sa chanson : « A pied, à cheval, en 

voiture/ Les gendarmes mal inspirés/ Virent pour tenter l’aventure/ D’interrompre 

l’échauffourée »60 . Ce morceau de rap est possiblement l’un de seuls à faire du désir 

gendarmicide le fil conducteur du récit, et où le « sacrifice » du policier recouvre en plus un 

caractère religieux : « Mec, le temps est mystique, j’ai devant moi tous les flics » ; « avant de 

laisser faire mes pulsions meurtrières/ J’adresse au tout puissant mes dernières prières ». En 

outre, le morceau finit par un « ainsi soit-il » renvoyant au cadre religieux, voire même à une 

cérémonie d’enterrement. Il chercherait ainsi un certain ton burlesque et rappellerait le texte 

« La file indienne », qui se finit par l’enterrement du flic. Un dernier rapprochement de ce 

morceau avec Brassens est l’excitation autour du cri « sacrifions le poulet » qui rappelle le 

« mort-aux-vaches ! » dans « Hécatombe ». De plus, le face-à-face avec la police est qualifié 

dans ce rap comme une « guérilla », tout comme Brassens qualifiait le sien d’« hécatombe ». 

                                                 
57 Renaud, « Où est-ce que j’ai mis mon flingue ? », Marche à l’ombre, 1980. 
58 Ministère AMER, « Sacrifice des poulets », La Haine : musiques inspirées du film, Delabel, 1995. 
59 Ibid. « Territoires occupés » de la Palestine. 
60 G. Brassens, « Hécatombe », op.cit. 
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Ces deux termes hyperboliques rendent finalement chacun compte de l’ampleur meurtrière de 

la scène61.  

Enfin, nous pouvons signaler que ce même registre gendarmicide est une dominante 

de nombreux textes de rap, même dans les plus récents. Ainsi, par exemple, la rappeuse Casey 

affirme que sa haine « rit » quand « à la Saint-Sylvestre, un flic se défénestre »62 ; le groupe 

Lunatic insiste sur le fait qu’il « aime voir des CRS morts » et qu'il aime « un keuf quand son 

slip jaunit et dit : « Oh non ! »63. Quant au groupe La Rumeur, il « adore le poulet » et « le 

veu[t] bien cuit, rôti, farci de son képi »64.  

 

3.1.2 Obscénité et scatologie : au cœur du burlesque  
 

Nous proposons de nous arrêter maintenant sur le refrain du texte « Police » (1993) : 

« Police machine matrice d’écervelés par la justice/ Sur laquelle je pisse »65. La fin 

scatologique du refrain qui se présente comme un propos injurieux s’inscrirait elle aussi dans 

le registre du burlesque car elle ferait partie de l’ensemble de gestes du rire carnavalesque, 

tels qu'ils ont été mis en lumière par les études de M. Bakhtine sur l’écriture de Rabelais. 

Ainsi, la projection d’excréments et l’arrosage d’urine, nous rappelle M. Bakthine, sont des 

gestes de rabaissement qui viennent de l’Antiquité et qui sont au cœur du réalisme grotesque, 

caractéristique de l’écriture rabelaisienne qui puise ses sources de la fête populaire et de la 

place publique. Le rabaissement grotesque fait ainsi allusion au « bas » corporel, tant aux 

fluides excrémenteux qu'aux organes génitaux, et le geste scatologique même avait un sens 

rituel66, tout comme le langage scatologique avait un rôle essentiel durant le carnaval. De 

cette façon, les tournures du genre « je te… dessus » ont comme source le rire carnavalesque 

et populaire. Dans ce sens, « pisser », « cracher », « gerber », « chier » et d’autres expressions 

                                                 
61 Le désir gendarmicide de Ministère AMER apparaît aussi dans d’autres textes du même groupe, comme dans 
« Paradis » (1994) qui évoque l’envie meurtrière face à un agent de police, « le roi des enfants de putains, kisdé 
type marseillais, muté à Cité/ Celui qui m’avait gazé en G.A.V», « pauvre poulet » . Excitation semblable face au 
désir et à la scène meurtrière qui acquiert malgré tout un caractère comique : « on attend la victime en chantant 
l’air du crime : / Sacrifions le poulet ! sacrifions le poulet ! », « le sang a giclé, il supplie, gémit comme une 
racli/ Vais-je le buter ? Ou vais-je le laisser ?/ La vérité je vous le dis :/ Les poulets veulent le paradis mais ne 
veulent pas mourir ». 
62 Casey, « Ma haine » (2006), Tragédie …, op.cit.  
63 Lunatic, « Si tu kiffes pas » (200), Mauvais œil, op. cit. 
64 La Rumeur, « Champs de canne à Paname » (2000), Le Bavard et le Paria, op. cit. 
65 NTM, « Police », 1993… op.cit. 
66 L’éclaboussement des excréments est ainsi au cœur des fêtes populaires du Moyen Age, comme la Fête de 
fous ou le rituel de charivaris : « Durant l’office solennel célébré par l’évêque du rire [lors de la fête de fous] on 
se servait dans l’église même d’excréments en lieu et place d’encens. Après l’office religieux, le clergé prenait 
place sur des charrettes chargées d’excréments ; les prêtres parcouraient les rues et les projetaient sur le peuple 
qui leur faisait escorte ». M. Bakhtine, L’œuvre de François Rabelais, op.cit. p. 150.  
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de rabaissement renforçaient le rire populaire, lequel, au moment du carnaval, visait le 

« détrônement » symbolique du pouvoir. Ainsi, continue M. Bakhtine, le geste comme les 

expressions verbales auxquels il a donné naissance recouvrent un « rabaissement 

topographique littéral », c’est-à-dire « un rapprochement du ‘bas’ corporel, de la zone des 

organes génitaux » et il est synonyme de « destruction, de tombe pour celui qui a été 

rabaissé »67. Le langage de la place publique est ainsi réduit à ce langage du « bas » corporel, 

qui renvoie aux grossièretés comme à l’obscénité, et apparaît dans la transgression des normes 

conventionnelles, « comme un refus délibéré de se plier aux conventions verbales »68 . Il est 

en quelque sorte un « langage libéré » et qui se libère des règles et des interdits du pouvoir 

dominant, tant de la langue comme du gouvernement, mais qui reste dans le contexte de « la 

toute permission » de la place publique.  

Nous retrouvons un registre scatologique similaire au refrain du texte de NTM et au 

registre carnavalesque expliqué par M. Bakhtine, dans des chansons de Renaud par exemple, 

où le chanteur « crache » dans le calot des flics et « crie bien haut » que « le bleu marin [le] 

fait gerber », que « la Marseillaise, même en reggae, ça [l’a] toujours fait dégueuler », et que 

les marches militaires « ça [l’] déglingue », et que « votr’ République » il « la tringle »69. 

Dans « Société tu ne m’auras pas » (1975), Renaud exprime son dégoût envers la société 

française telle qu’elle est et passe en revue l’histoire contemporaine de la France. Il ridiculise 

ainsi les militaires en s'en prenant à leur masculinité : « J’ai vu occuper ma ville/ Par des cons 

en uniformes/ Qui étaient pas vraiment virils/ Mais qui s’prenaient pour des hommes » 70. Il 

dénonce ensuite les abus des pouvoirs policiers et politiques lors des manifestations 

populaires : « J’ai vu ce que tu faisais/ Du peuple qui vit de toi/ J’ai connu l’absurdité/ De ta 

morale et de tes lois », et il se sert du geste scatologique pour évoquer le sens de sa chanson : 

« En attendant, je chante/ Et je crache à la gueule/ Cette petite chanson méchante ». 

Le texte de Ministère AMER à avoir attiré autant de polémiques est « Brigitte femme 

de flic » (1991) car il exploite le langage obscène et joue avec la métaphore adultère pour 

ridiculiser l’agent de police et le montrer « cocu », « mou » et comme un « petit flic » qui 

« s’amuse à Starky et Hutch » pendant que sa femme « se fait éclater la teuch » 71. L’agent de 

police se vante chaque jour « d’avoir attrapé plein de ptit’Noirs », pendant que la satire du 

                                                 
67 M. Bakhtine signale que ce geste est pourtant ambivalent car il peut recouvrir au Moyen âge un aspect positif 
de renouveau, renaissance, fécondité, bien-être, etc. car il se rapporte aux parties et besoin corporaux liés 
essentiellement à la vie et non pas à la mort. Voir Ibid. p. 151.  
68 Ibid., p. 190. 
69 Renaud, « Où est-ce que j’ai mis mon flingue ? », op.cit. 
70 Renaud, « Société tu ne m’auras pas », Amoureux de Paname, op.cit. 
71 Ministère AMER, « Brigitte, femme de flic » (1991), Pourquoi tant de haine ?, op.cit. 
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texte déploie dans l’obscénité les exploits sexuels, d’abord d’ « une fille de flic » et ensuite 

d’une femme « femme de condé, fille de kisdé » avec les mêmes « ptit’Noirs ». Nous voyons 

ainsi ici le renversement de type carnavalesque entre « jeune de cité » et agent de police, car 

par la possession de sa femme, le jeune se retrouve au-dessus du policier. Ce texte nous fait 

sans doute penser à la chanson « Nombrils des femmes d’agents » (1956) de Brassens, dont le 

nombril désigne avec grande élégance les parties intimes de la femme et joue pareillement sur 

la métaphore adultère pour ridiculiser l’autorité policière. Le texte met en récit le désir « d’un 

honnête homme sans malice » qui « brûlait » de « connaître le nombril d’une femme d’agent 

de police » car son père « a vu, comm’je vous vois/ Des nombrils de femm’s de gendarmes », 

son frère « a goûté plus d’une fois/ D’ceux des femm’s d’inspecteurs », et son fils « vit le 

nombril d’la souris/ D’un ministre de la Justice »72. Encore une fois, le couple « femme/fille » 

d’agent de police est à la base de l’injure adultère.  

Un autre texte de Brassens où la métaphore sexuelle apparaît dans une violence 

obscène percutante et qui s’inscrit, d’une certaine manière, dans un registre semblable à celui 

de « Brigitte… » est « Le Gorille » (1955). La chanson met en scène l’agitation sexuelle d’un 

« singe en rut » qui réussi à s’échapper de la cage face au regard coquin des « commères » qui 

« lorgnaient même un endroit précis/ Que rigoureusement ma mère/ M’a défendu de nommer 

ici… » 73. Cette ébullition sexuelle rappelle celle qui introduit le texte de Ministère AMER : 

« Aucune force d’Etat ne peut stopper une chienne en rut, surtout pas quand/ C’est la putain 

d’fille d’un brute ». Dans le texte de Brassens, le gorille est l’allégorie de la puissance 

sexuelle qui porte finalement atteinte à l’autorité « sodomisant » le juge. Ce dernier est 

abaissé dans le texte par, encore une fois, la remise en cause de sa masculinité : « Le juge 

pensait, impassible/ « Qu’on me prenne pour une guenon/ C’est complètement 

impossible… »/ La suite lui prouvera que non ! ». En outre, il est montré comme un être 

repoussant car, dans le refoulement de ses instincts sexuels, le gorille a le choix entre « une 

vieille décrépite » et « un jeune juge en bois brut », et comme celui-là « ne brille ni par le goût 

ni par l’esprit », au lieu d’opter pour la vieille, « comme l’aurait fait n’importe qui », il « saisit 

le juge à l’oreille », l’entraînant « dans un maquis ». A la fin du texte, le narrateur se réjouit 

du viol du juge : « la suite serait délectable/ Malheureusement je ne peux/ Pas la dire, et c’est 

regrettable/ Ca nous aurait fait rire un peu/ Car le juge au moment suprême/ Criait : 

« Maman ! » pleurait beaucoup ». La sodomie du juge apparaît ainsi comme la métaphore du 

rejet par Brassens de la justice, et notamment de la peine de mort, qui a existé encore en 

                                                 
72 G. Brassens, « Nombrils de femmes d’agents », Je me suis fait tout petit, Philips, 1956.  
73 G. Brassens, « Le Gorille », La mauvaise réputation, op.cit. 
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France jusqu’en 1981. Le texte finit en effet par mettre en parallèle la scène avec la peine 

capitale : le juge « pleurait beaucoup/ Comme l’homme auquel le jour même/ Il avait fait 

trancher le cou »74. Notons alors comment l’injure sexuelle, présente à la fois dans 

« Brigitte… » et dans les textes de Brassens, rentre dans le registre carnavalesque de 

renversement des places de pouvoir et alimente un système de représentation symbolique 

d’humiliation et de « destruction » de l’autorité rejetée. 

La portée scatologique de « Brigitte… », qui rappelle une fois de plus les gestes 

carnavalesques, est également évidente par d’autres propos exclusivement sexuels et qui 

mobilisent également le langage du bas corporel : « Les novices du vice pissent sur la police, 

c’est pas le feu/ D’artifice, scratchent sur le clitoris, crachent sur toutes les varices, ma rime/ 

Eliminatrice, expéditrice, exécutrice ». Le ton burlesque prédomine autour de ce texte, qui 

connaîtra en outre une deuxième version dans le deuxième album du groupe en 1994, 

« Brigitte 2 », où le texte se réduit à ces deux phrases : « Les femmes de commissaire veulent 

avoir leur gangster/ Un arabe ou un noir visé à leur plumard / Les femmes de commissaire 

demandent à leur mari de ramener chaque soir un lascar dans le lit »75. Ces phrases sont 

répétées à plusieurs reprises et s’accompagnent d’un fond de piano de musique douce qui 

laisse entendre par un chœur de femmes l’énoncé suivant: « c’est un Ministre taré ». Elles 

sont aussi intercalées par l’information radio de la censure du texte et par le témoignage d’un 

agent de police qui explique que le texte incite à la haine anti-flic et qui se dit « véritablement 

inquiet par cette montée de haine et de vulgarité envers la police et alors envers l’Etat ».  

 

3.1.3 La familiarité impertinente 
 

Parallèlement au rabaissement de l’agent de police, nous retrouvons dans le rap 

français l’accusation des pratiques politiques de l’ensemble des institutions de l’Etat. Cela a 

souvent lieu par le biais de la personnification, qui réussit à incarner par des images des 

valeurs fortes et communes comme la France, la République, Marianne, ou la Marseillaise, 

entre autres. Mais cette façon d’accuser le dysfonctionnement des institutions s’inscrit elle 

aussi dans le long patrimoine de la chanson française, tant dans son contenu que dans sa 

forme76. Elle prend le plus souvent la forme d’une complainte qui varie entre le ton sombre de 

                                                 
74 L’injure sodomite apparaît souvent dans le rap, comme par exemple dans un texte du groupe Mafia K’1 Fry 
qui dit à plusieurs reprises « j’encule la Droite », « j’encule l’Etat », « j’encule les keufs », « je baise vos lois, 
votre justice n’est pas pour moi ». « L’Etat », La cerise sur le ghetto, Small/Hostile, 2003. 
75 Ministère AMER, « Brigitte 2 » (1994), 95200, op.cit. 
76 Voir C. Dutheil Pessin, « Chanson sociale », art. cité. 
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l’accusation et la dénonciation des responsables. Nous voulons dans cette partie nous arrêter 

tout particulièrement sur l’une de ces formes qui présente des caractéristiques épistolaires et 

apparaît, comme l’a déjà signalé A. Pecqueux dans ses travaux sur le rap, sous la forme de 

« Lettre au président »77. Ainsi, depuis l’apparition des premiers textes de rap en France, nous 

retrouvons une série de textes qui, soit par le titre soit par la forme, se revendiquent de ce 

genre. Ce genre défini à partir de la notion d’intertextualité permet que des énoncés antérieurs 

et des énoncés actuels, produits dans la même société, aient une résonnance entre eux78. De ce 

fait, les textes nouveaux (à l’occurrence les lettres au Président du rap) se construisent à partir 

des modèles précédents (les lettres au Président de la chanson française). Cette forme de texte 

dans le rap est donc entièrement reliée à la tradition de la chanson française, au moins depuis 

les 60 dernières années, et s'inscrit ainsi dans sa continuité. C'est là un élément 

particulièrement intéressant car, comme l'observe A. Pecqueux, on s’attend plutôt du rap 

français à une dynamique d’inspiration du côté des productions nord-américaines79.  

Comme nous l’avons déjà signalé dans le premier chapitre, ce « genre » de rap 

apparaît déjà dans le disque de Lionel D (1990) où nous retrouvons un texte justement 

intitulé « Monsieur le président », et dont le corps se présente précisément sous la forme 

d’une lettre80. Le texte apparaît d’emblée sur un ton respectueux car il s’adresse au président 

par la formule de politesse « Monsieur le président » et par le vouvoiement. Mais il se permet, 

en même temps, un langage « familier » avec un recours régulier au « ça », des formules 

narquoises du type : « c’est inscrit sur un mur, je n’l’ai pas inventé », un certain nombre de 

mots familiers comme « gueuler », « magouilles », « vivre avec les nerfs », « gamberger », et 

à la fin du texte apparaît même le tutoiement : « Et pour les autres, oublie, car trop longue est 

la liste » , « Je n’invente rien, tu n’as qu’à regarder ».  

Mais le texte suivant qui se revendique du même genre, « Lettre au président » 

(1997) du rappeur Fabe, ne se présente pas sous la forme épistolaire, il se compose d’une suite 

d’accusations et de menaces sur le président : « Tu parles de bombes dans la France profonde/ 

                                                 
77 Voir A. Pecqueux, « Lettres au président. Modalités critiques chansonnières (1954-2006) » dans 
J. Cheyronnaud, E. Claverie (éd.), La question du blâme dans les sociétés modernes. Dimensions 
anthropologiques, Marseille, EHESS / CNRS, 2007. 
78 Julia Kristeva, Le Texte du roman. Approche sémiologique d’une structure discursive transformationnelle, La 
Haye, Mouton, 1970. 
79 A. Pecqueux, « Lettres au président », art. cité. 
80 Lionel D, « Monsieur le Président » (1990), Y’a pas de problème, op.cit. Par rapport à ce premier rap dans ce 
genre, A. Pequeux invite à retenir « de cet épisode initial du rap français l’inscription délibérée par Lionel D 
d’une de ses chansons en intertextualité avec la chanson française, du moins avec ce qu’il contribue à imposer 
comme un genre dans la chanson française ». Pour lui, « cela doit convaincre d’inscrire plus généralement le rap 
français d’emblée dans une double filiation, ou continuation, vis-à-vis du rap américain et de la chanson 
française ». A. Pecqueux, « Lettres au président », art. cité.  



 151 

Puis la France tu sondes, après tu poses une bombe » ; « Dortoirs-villes, cités-villes, les noms 

défilent mais c'est toujours toi qui les enfile » ; « En règle comme mes papiers, j'm'occupe de 

ton cas, mon gars... » ; « J’aime pas ton drapeau, tes flics et des politicos/ Si tu nous rates, on 

ne te ratera pas, protège ton dos ! » 81. Le langage familier est cette fois-ci prédominant et le 

tutoiement permanent, l’interpellation au président se faisant en effet par le tutoiement. Et 

même s’il n’est jamais nommé dans le texte, nous comprenons, par le contrat qu’établit le titre 

et par l’année d’apparition du morceau, qu’il s’agit de Jacques Chirac président entre 1995 et 

2002. Le rappeur se permet même à la fin, dans une sorte de mise en scène d’appel 

téléphonique, d’appeler le président par son prénom « Jacques ».  

Sans continuer, pour l’instant, sur les autres exemples de ce genre de rap, il nous 

intéresse de voir ici le ton familier que recouvre cette démarche épistolaire. La lettre se 

présente, d’une certaine façon, comme une démarche osée, déplacée, impolie voire même 

impertinente. Car il y a une certaine impertinence de la part de ces rappeurs, un manque de 

bon sens, si l’on peut dire, dans le fait d’envoyer une lettre à l’autorité majeure de l’Etat et en 

plus de le faire sur un ton de rapprochement familial. C’est d’ailleurs ce que reconnaît le 

même Fabe dans un texte postérieur titré précisément « L’impertinent» (1998) : 

« L'impertinent, celui qu'écrit une lettre au président/Le mec qui a du sang froid qui sent froid, 

qui dit stop/ Jamais dans la tendance mais toujours dans la bonne direction »82 . 

L’impertinence apparaît alors consciente, voulue, et comme un but en soi dans ce genre 

épistolaire : « PDG d’l’entreprise de l’impertinence/ Provoque l’incontinence de vieillards 

séniles à la présidence »83. Notons également ici l’emploi du registre scatologique. 

Or, ce même ton impertinent caractérisait déjà les textes de la chanson française qui se 

revendiquaient du même genre, pour accompagner l’une des modalités de la critique sociale. 

« Le déserteur » (1956) de Boris Vian commençait de cette façon : « Monsieur le Président/ 

Je vous fais une lettre/ Que vous lirez peut-être/ Si vous avez le temps ». Incipit qu’A. 

Pecqueux va repérer comme une référence dans ce genre chansonnier « qui s’est imposé à part 

entière au sein de la chanson française »84, et que le rap ne fait que perpétuer. Le texte de 

Lionel D commence de façon similaire : « Monsieur le Président, je m’adresse à vous/ Lettre 

ouverte dans ce monde de fous » ou celui du rappeur Axiom qui a circulé sur internet au 

moment des émeutes en 2005 : « Monsieur le Président/ Avec tout le respect que je dois à 

                                                 
81 Fabe, « Lettre au président », Le fond et la forme, Shaman, 1997. 
82 Fabe, « L’impertinent », Détournement de son, Epic, 1998. 
83 Ibid. 
84 A. Pecqueux, « Lettres au président », art. cité, p. 13. 
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votre fonction/ Je vous demanderai un peu d’attention »85. Notons, à propos de ce dernier 

incipit, que le registre épistolaire rejoint aussi d’une certaine façon le burlesque théâtral par ce 

que M. Bakhtine a signalé comme « les cris de Paris », et qui se reproduisaient sur le tréteau 

de la place publique86. Cet aspect nous laisse supposer que la portée burlesque ne semble pas 

s’effacer dans ce genre de texte. 

La politesse avec laquelle commence la chanson de Vian bascule vite dans une attitude 

rebelle : « Monsieur le président/ Je ne veux pas la faire [la guerre] / Je ne suis pas sur terre/ 

Pour tuer des pauvres gens/ C’est pas pour vous fâcher/ Il faut que je vous dise/ Ma décision 

est prise/ Je m’en vais déserter »87. La chanson incite aussi à la désobéissance civile : « Et je 

dirai aux gens/ Refusez d’obéir/ Refusez de la faire », et arrive à l’insolence : « S’il faut 

donner son sang/ Allez donner le vôtre/ Vous êtes bon apôtre/Monsieur le Président ». 

Comme nous l’avons déjà indiqué, elle fait en outre apparaître la menace et le ton 

gendarmicide : « Si vous me poursuivez/ Prévenez vos gendarmes/ Que je tiendrai une arme/ 

Et que je sais tirer »88.  

Dans sa chanson « Déserteur », Renaud reprend la complainte de Vian et se prononce 

contre le service militaire, qui a été obligatoire jusqu’en 1996. Ce texte se présente aussi 

comme une lettre au président et le registre familier est particulièrement percutant. Lui-aussi 

finit par tutoyer le président à qui il n’adresse finalement pas une lettre mais « une bafouille ». 

Les termes et tournures familières sont récurrents et propres de l’échange dialogique dans le 

domaine privé ou familial : « un coup d’fil », « mes vieux », « se pointer », « ne m’gonfle 

pas », etc. La familiarité est couronnée par une invitation à « bouffer » et à discuter autour 

d’un « pétard » : « Je voulais te dire simplement/ Ce soir on fait des nouilles (…) Si tu veux 

viens bouffer/ On fumera un pétard/ Et on pourra causer ». Le registre du texte est donc 

impertinent. On y trouve même des formules comme celles du texte de Fabe car, par exemple, 

Renaud traite l’Armée française d’« une armée de glands » et d’« un troupeau d’branleurs », 

et il dit que les militaires « ils sont nuls, ils sont moches, et pis ils sont teigneux »89. Le texte 

                                                 
85 Axiom, « Ma lettre au président », 2005 [en ligne]. URL : http://www.youtube.com/watch?v=Eb3hIW0c7lU, 
consulté le 20/04/2011. 
86 M. Bakhtine, L’œuvre de François Rabelais, op.cit. 
87 B. Vian, « Le déserteur », op.cit. 
88 Comme le signale A. Pecqueux, « Le déserteur » renoue à son tour avec une tradition chansonnière, vivace 
tout au long du 19e siècle, d’appels à la désertion des conscrits », A. Pecqueux, « Lettres au président », art.cité. 
Notons aussi par rapport à la fin de la chanson qu’elle a été interdite de diffusion à la radio et qu’elle a été 
modifiée par la suite en : « Que je n’aurai pas d’arme/ Et qu’ils pourront tirer ».  
89 Ce registre rabaissant apparaît dans d’autres textes de Renaud, comme dans « Hexagone » (1975) quand il 
traite les Français de « cons », de « tarés », de « tocards » de « faux-cul » des « imbéciles », et qui se laissent 
gouvernés comme des « pions ». Il utilise également le registre moqueur « le roi de cons, sur son trône, il est 
Français, ça j’en suis sûr » et « si l’roi des cons perdait son trône, y aurait 50 millions de prétendants ».  

http://www.youtube.com/watch?v=Eb3hIW0c7lU
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de Fabe rappelle à son tour ceux de Vian et de Renaud car il évoque aussi la désertion : « Mon 

service pour toi s’est arrêté au bout de trois jours/ Si tu es la lumière, je suis un abat-jour »90. 

La fin du texte de Fabe prend en outre comme modèle la fin du texte de Renaud car tous les 

deux se permettent des rapprochements familiaux et intimes, le premier par l’appel 

téléphonique, en appelant le président par son prénom, et le deuxième en l’invitant à 

« bouffer » à la maison.  

L’impertinence paraît encore plus extrême dans le texte du rappeur Salif « Notre vie 

s’résume en une phrase (Street is watching) » (2001) car il refuse même la formalité de la 

lettre pour s’adresser au président : « Pour parler au Président pas b’soin de faire une lett’ ». Il 

se sert alors d’un registre vulgaire pour renforcer le rejet à toute formalité : « Si j’puis me 

permett’ qu’il aille se faire mett’/ Je suis un jeune de banlieue et fier de l’êt’ » 91. Après avoir 

évoqué les problèmes des banlieues populaires et les stigmates de leurs habitants, le ton du 

texte en arrive au désir meurtrier : « Et donc voilà pourquoi si ça cram’j’dis oui/ Si on t’cane 

j’dis oui, si on t’frappe je dis oui (…) Quand on franchit la dernière limite, y’a mort d’un 

président et l’aut’président derrière les mines ».  

Quant au registre familier pour s’adresser au président, il apparaît encore dans le texte 

d’Iron Sy « Président » (2007), qui se veut aussi une lettre au président : « J’ai pris mon stylo/ 

Et ma page la plus propre/ Pour t’écrire cette lettre/ Qui voyagera sans enveloppe » 92. Le 

texte est introduit par un extrait du discours de J. Chirac qui évoquait le « bruit et l’odeur » et 

se construit comme une sorte de réponse « impulsive », dans un face-à-face familier où le 

rappeur commence par apostropher le président de cette manière: « Hé Président ! ». Il le 

nomme en outre « vieux » à plusieurs reprises : « Personne n’a oublié vieux/ Devant toute la 

France/ Tu nous as outragés vieux », et même « vieux crouton ». A partir de ce que nous 

avons vu dans notre premier chapitre sur le champ discursif, nous comprenons la direction de 

ces propos car ils s’inscrivent comme une réponse à la violence des discours politiques. De 

plus, ce texte se construit dans une intertextualité étonnante car il paraît reproduire les propos 

de celui de Vian qui exprimait au président l’intention de sa lettre : « c’est pas pour vous 

fâcher »93 ; ce que le texte d’Iron Sy exprime aussi : « Hé Premier français/ J’espère qu’t’es 

pas fâché/ C’est la vérité/ J’n’peux pas la cacher ». 

 

                                                 
90 Fabe, « Lettre au président », op.cit. 
91 Salif « Notre vie s’résume en une phrase (Street is watching) », Tous ensemble, chacun pour soi, For My 
People, 2001. 
92 Iron Sy, « Président », Irony, B.O.S.S, 2007. 
93 B. Vian, « Le déserteur », op.cit. 
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La familiarité et l’impertinence tournent alors autour du fait de « parler au président », 

c'est-à-dire d’envisager de s’adresser à lui et par un contact familier, voire même vulgaire. 

Nous retrouvons ici la caractéristique essentielle du « langage de la place publique » qui 

reproduit en permanence la familiarité du renversement carnavalesque, comme cela a été mis 

en lumière dans le travail de M. Bakhtine. En effet, au moment du carnaval, toutes les 

barrières hiérarchiques séparant les individus sont supprimées et s’établit alors un contact 

familier réel. La situation carnavalesque présupposait ainsi un travestissement de l’autorité 

suprême en bouffon afin de la tourner en dérision par le peuple. De ce fait, les injures, jurons, 

obscénités et grossièretés sont au cœur du langage familier de « la foule de la place publique, 

en particulier les jours de fête, de foire, de carnaval », et c'est là un langage de « détrônement 

du souverain ». Les gestes et termes carnavalesques établissent ainsi un langage nouveau qui 

amène « la formation d’un groupe spécial de personnes initié à ce commerce familier »94, une 

liberté dans le parler et dans la façon de se tenir et de s’adresser à l’autorité.  

Bien que M. Bakhtine présente cette familiarité comme « l’égalité joyeuse », il en 

ressort une sorte de gêne quand certains propos des textes que nous avons vus en débordent. 

Dans son article sur la peur, le rire et l’outrage, H. Merlin-Kajman rappelle précisément qu’à 

côté de l’aspect joyeux du rire populaire carnavalesque, il existait aussi la condamnation à la 

« risée publique » qui était vécue comme « un supplice terrible ». Ainsi, le corps exposé au 

rire du peuple représentait l’une des humiliations majeures. Ce rire n’était pas celui de la fête 

mais celui de la « justice » populaire, « préjudiciaire » car elle n’était pas établie par la 

bourgeoisie95. Dans certains propos du rap que nous avons vus ici, il nous semble retrouver 

ces deux types de rire et certains tomberaient même dans cette sorte de rire justicier, punitif. 

Pensons à ce propos au texte d’Iron Sy qui reproche à J. Chirac ses propos abaissants sur les 

populations issues de l’immigration postcoloniale. L’impertinence que le rappeur se permet 

par certains propos se présente comme une punition aux propos antérieurs de l’ancien 

président : d’une certaine façon on l’outrage comme il s’était permis de le faire. 

 

Nous avons proposé ici d’analyser le traitement de l’institution policière dans le rap 

dans sa portée comique et scatologique, et cela à la lumière de la chanson française. Comme 

nous l’avons vu, les propos dans le rap s’intercalent entre un ton burlesque, dénonciateur, 

                                                 
94 M. Bakhtine, L’œuvre de François Rabelais, op.cit. p. 190. 
95 Hélène Merlin-Kajman, « Peur, rire et outrage : la face sombre de la « culture carnavalesque » dans Peur et 
Littérature du Moyen Âge au XVIIe Siècle. Colloque, Paris, FRANCE (08/10/2004)  
2007, no 51, pp. 169-189.  
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impertinent et haineux, mais qui au fond ne rajoutent rien de nouveau car ils font écho au 

même traitement que la chanson a fait de l’institution policière. Mais qu’en est-il du contenu 

du propos ? On accuse en effet l’agir de l’institution policière, mais cet agir correspond-il au 

réel ? Nous proposons par la suite d’analyser en détail le registre accusateur des textes de rap 

afin de voir s’il correspond ou non à des faits réels. Pour cela, nous allons établir une 

comparaison avec la production littéraire contemporaine au rap, car la critique de l’institution 

policière s’inscrit dans la tradition culturelle française, mais elle semble en même temps être 

une tendance de l’écriture contemporaine, tant en France qu’ailleurs. 
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3.2 Une tendance contemporaine  
 

Reprenons maintenant le registre accusateur des textes précédents. L’incipit de 

« Police » (1993) commence, par exemple, par une locution propre à l’agir quotidien de la 

police : « Police : vos papiers, contrôle d’identité ! » qui serait, selon les rappeurs, une 

« formule devenue classique à laquelle tu dois t’habituer ». Elle est signalée dans le texte 

comme à l’origine de l’excès de l’agir des forces de l’ordre : « seulement dans les quartiers/ 

Les condés de l’abus ont trop abusé ». Par la suite, les détails du « faire systématique » de la 

police sont exposés : « palper les poches » puis « presser les balloches », tout comme l’origine 

des interpellations : « n’accordant aucun reproche à part le fait de passer proche » ou « les 

jeunes bé-ton96 pour un bloc de teuchi »97. Le texte signale en outre la violence et les bavures 

policières comme propres de cet agir quotidien : « port d’arme autorisé, malgré les bavures 

énoncées » et leur impunité, des « affaires étouffées », des « dossiers classés, rangés au fond 

d’un tiroir » par un ordre qui « vient d’en haut », « alors on enterre, on oublie, faux 

témoignages à l’appui ». Le texte dénonce également le fait que ces bavures sont soutenues ou 

dissimulées par un « gouvernement top sédentaire », que l’agir de la police contribue à 

renforcer les stéréotypes sur la jeunesse des quartiers populaires qui manœuvre « pour 

renflouer l’animosité des poudrières les plus précaires, considérées secondaires par les 

dignitaires ».  

« Garde à vue » (1992) dénonce à son tour l’excès policier lors des détentions, ces 

dernières étant montrées aussi comme arbitraires : « l’excuse est bidon », « victime d’une 

injustice », « les polices qui agissent souvent sans preuves ni indices », et sont basées sur des 

préjugés racistes, « même les mains dans le dos, nous sommes les putains de Nègres 

Négros ». La violence policière est montrée dans ce texte dans son extrême : « ça dégénère, la 

garde à vue sent la bavure policière », « ils sortent la batte, me tombent dessus », « coups de 

latte sur coups de latte, le sang coule », « on est souvent soumis aux sévices, au supplice ». 

Les agents sont même capables d’arriver à des actes de violence extrême, comme le viol : 

« déjà tes jambes tremblent devant la barre, rendez-vous avec le colosse, le boss qui rendra 

ton dard98 aussi grand qu'un hectare »99. Ces accusations nous les avons également trouvées 

                                                 
96 « Tomber » en verlan, cf. Le dictionnaire de la zone. Tout l’argot des banlieues, 200-2012 [en ligne]. URL : 
http://www.dictionnairedelazone.fr, consulté le 20/04/2011. Dorénavant Zone. 
97 NTM, « Police », 1993… op.cit. 
98 « Pénis » en argot banlieusard, cf. Zone, op.cit. 
99 Ministère AMER, « Garde à vue », op.cit. 

http://www.dictionnairedelazone.fr/
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dans le texte « Face à la police » (1999), à partir desquelles le texte exhorte les jeunes à se 

protéger de l’« agir » policier.  

Quelle est alors exactement l’image de la police que donnent ces textes de rap ? 

Certains éléments semblent revenir régulièrement dans l’accusation de l’institution policière : 

l’agir quotidien, l’arbitraire, voire la gratuité, des interpellations, des propos racistes et les 

excès par la violence, tant physique que verbale. Il s’agit alors d’une police qui serait 

corrompue et détournée de ses objectifs, un appareil qui servirait à renforcer les stéréotypes et 

qui entraînerait, par son agir, la violence et la haine sociale. D’une certaine façon, les textes 

dénoncent et portent un jugement sur un certain « faire de la police », et présentent deux types 

d’accusations fondamentales : l’agir quotidien, avec des tonalités plus ou moins violentes, et 

les excès de cette violence qui arrive à des bavures, voire même à des crimes. L’image de la 

police dans le rap est donc exclusivement négative puisqu’il s’agit toujours d’une police 

despotique. Mais il nous reste à nous demander : quel quota du réel apparaît dans cette 

représentation ? Cette image de l’appareil policier se présente-t-elle seulement dans le rap ou 

est-elle propre à la production littéraire contemporaine ? Et enfin l’antipathie, voire la haine 

envers la police, est-elle exclusive de la production française ou apparaît-elle aussi dans des 

textes contemporains d’autres pays ? Dit autrement, la représentation de l’agir de la police 

serait-elle propre à la réalité française ou traduirait-elle plutôt un comportement répandu de 

l’institution policière dans la société actuelle, dont l’écriture contemporaine a tendance à 

rendre compte ?  

Ainsi, cette image du faire de la police nourrit des récits tant de l’écriture 

contemporaine française que de celles d’autres sociétés où le rapport à l’institution policière 

est particulièrement tendu. Il nous semble donc intéressant d’observer l’image de la police 

dans la production littéraire contemporaine au rap. Nous avons choisi pour le cas français de 

revenir rapidement sur les romans de témoignage cités dans le chapitre précédent, car ils ont 

en commun avec le rap d’être une production culturelle dont les auteurs viennent la plupart de 

la banlieue. Ensuite, nous allons notamment nous arrêter sur deux romans du néo-polar car ils 

portent sur l’agir de la police dans le même contexte socio-historique que celui qu’évoque le 

rap. Pour la portée internationale que prend le traitement littéraire de l’institution policière, 

nous avons choisi le cas argentin. Nous proposerons alors des parallélismes avec un corpus de 

textes des écrivains récents dont les récits rendent compte des transformations de la société 

argentine à partir la décennie 1990, en matière économique comme de politique sécuritaire. 

Ces récits sont en même temps rythmés par le rock national qui exprime la rage quotidienne 

de la jeunesse argentine et la sauvagerie de la grande ville. 



 158 

3.2.1 La critique policière en France : question raciale et question 

sécuritaire 
 

Si nous reprenons les romans de témoignage du chapitre précédent publiés justement 

entre la fin des années 1990 et la deuxième moitié des années 2000, nous constatons que le 

sujet « police » est abordé de façon presque identique au rap. Les dénonciations que ces 

jeunes écrivains font de l’agir de la police sont à peu près les mêmes que celles que nous 

retrouvons dans les textes de rap étudiés dans ce chapitre. Ainsi, l’agent de police est 

également montré de façon négative, haï par la jeunesse des quartiers et toujours prêt à abuser 

de son pouvoir face au jeune. Par exemple, le narrateur de Banlieue noire nous fait part du 

rapport des jeunes banlieusards avec la police et avec l’Etat : « nous crachons au visage de 

ceux qui portent l’uniforme, quels qu’ils soient » ou « l’Etat est infiniment répressif »100. 

Dans Dit violent, le héros critique le système judiciaire qui punirait seulement les pauvres car, 

pour lui, « la justice est une pute dont le proxénète est l’homme politique », et si « t’as des 

thunes, tu ne crains rien même si tu as détourné des millions de fric public ou que tu as fait 

buter des gens qui entravaient tes intérêts personnels », mais si « t’as pas de thunes, tu pourris 

en taule pour avoir dealé une barrette de shit ou braqué dix mille balles à une banque »101. Il 

fait aussi part de son sort d’enfant de cité qui a grandi dans la contrainte sociale et dans le 

face-à-face avec la police : « je suis de ces enfants abîmés, blessés par la vie. On m’a volé 

mon enfance et mon avenir, et personne ne peut me les rendre. J’ai le sang qui me brûle dans 

les veines, j’ai une mauvaise bestiole qui me torture la tête et j’ai la haine »102. Dans Cités à 

comparaître le narrateur évoque les différents facteurs qui l’ont mené vers le délit et, entre 

autres, le « regard » méprisant, sévère, rabaissant de la police, en parallèle avec celui d’autres 

adultes : « leur but dans la vie c’est de nous regarder comme s’ils voulaient nous 

exterminer »103. Le narrateur de Boumkœur insiste à son tour sur « le léger symphonique des 

pleurs des voitures-polices » qui fait partie du décor habituel de la cité, ainsi que la peur des 

jeunes face à la police. Ainsi le narrateur se fait-il à un moment frapper à la tête par son ami 

car celui-ci a paniqué voyant sa silhouette dans le noir : « j’ai cru que tu étais un keuf, un 

condé, un schmit »104. Et finalement, nous pouvons rajouter le roman du rappeur Abd al 

Malik, La guerre des banlieues n’aura pas lieu, qui raconte le quotidien des jeunes dans les 

                                                 
100 T. Ryan, Banlieue noire, op.cit. p. 30. 
101 M. Razane, Dit violent, op.cit., p. 108. 
102 Ibid., p.141. 
103 K. Amellal, Cités à comparaître, op.cit., p. 76. 
104 R. Djaidani, Boumkœur, op.cit. pp. 35 et 36, respectivement. 
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cités HLM, et où un petit chapitre est consacré à « Bruno chez les keufs ! ». Le personnage 

Bruno se fait arrêter sur l’autoroute au volant de sa voiture par des gendarmes pour un 

contrôle d’identité de routine qui dégénère vite sur des questions sur sa vie privée et sur des 

allusions comme quoi il ferait partie du trafic. L'un des gendarmes finit même par sortir son 

arme. Dans un autre chapitre, le héros se fait arrêter par la police suite à un acte délictueux, et 

sur le chemin vers le commissariat, il compare sa vie à une « léthargie qui conduit 

invariablement en prison, à l’asile ou à la morgue », et en garde à vue, il ne peut pas 

« s’empêcher de penser que toute sa vie l’avait mené précisément jusqu’ici »105.  

 

Or, cette vision négative de la police n’est pas exclusivement présente dans des 

écritures dont les auteurs viennent de la banlieue populaire. Ainsi, dans le néo-polar français, 

genre romanesque traitant en général des problèmes sociaux et politiques et qui a surtout 

contribué à la prise en compte des questions sociales par la littérature106, nous retrouvons cette 

même image de l’institution policière. Comme l'expliquent D. Viart et B. Vercier, le roman 

policier contemporain « brouille » en effet de plus en plus la distance entre « l’Enquêteur et 

l’Agresseur », ce qui fait apparaître un nouveau type de personnage : « le policier 

ignoble »107. Bien que les auteurs n’appartiennent pas au même milieu populaire que les 

rappeurs, si l’on peut dire, et qu'ils n’aient pas subi personnellement le face-à-face avec la 

police, ils en donnent pourtant une image similaire à celle que nous retrouvons dans les textes 

de rap. De plus, il faut tenir compte du fait que ce genre romanesque a aujourd’hui une 

influence considérable sur la production littéraire contemporaine, et qu'il a en outre réussi à 

s’ancrer comme genre légitime dans la littérature108. C’est pour cette raison qu’il a pour nous 

une certaine autorité et mérite que l’on observe le traitement qu’il fait de l’institution 

policière.  

Nombreux sont alors les textes du néo-polar à montrer une image du fonctionnement 

de la police assez inquiétante. Nous en avons retenu deux car ils abordent des thématiques 

essentielles de l’abus policier qui se retrouvent également dans le rap. Ainsi, Bien connu des 

services de police de Dominique Manotti109 traite du rapport quotidien entre les jeunes et la 

                                                 
105 Abd Al Malik, La guerre des banlieues n’aura pas lieu, Paris, Le Cherche Midi, 2010, pp. 121 et 50, 
respectivement. 
106 « Alors que l’ancien roman policier confortait les valeurs bourgeoises en rétablissant l’ordre perturbé, le 
« néo-polar », au contraire, exhibe les diverses formes de la violence étatique et les injustices d’une société qui a 
perdu ses repères », D. Viart et B. Vercier, La littérature française, op.cit., p. 367. 
107 Ibid. 
108 Ibid. 
109 D. Manotti, Bien connu des services de police, Paris, Gallimard, [série noire, 2010], coll. Folio Policier, 2011. 
Dorénavant Bien connu. 
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police à partir de la nouvelle politique sécuritaire, née de la « criminalisation » des jeunes des 

quartiers populaires, notamment à partir des émeutes de 2005. Meurtres pour mémoire de 

Didier Daeninckx110 aborde la question des bavures policières liées au rapport de l’Etat 

français avec ses anciennes colonies. Les deux romans ont essentiellement la « question 

raciale » et la « question sécuritaire » qui traversent leurs intrigues.  

 

Sécurité et question raciale :  

Le roman de D. Manotti montre la police à partir de son fonctionnement interne par 

une série de personnages policiers mêlés à des affaires de corruption diverses. L’agir de la 

police est centré dans la ville imaginaire de Panteuil, dans la banlieue du nord parisien, où le 

commissaire Le Muir applique à la lettre la politique sécuritaire prônée par le ministère de 

l’Intérieur, l’été 2005111. L’équipe de la brigade anticriminelle est exposée dans toute sa 

corruption. En effet, tandis que certains violent et rackettent des prostituées originaires des 

pays de l’Est, d’autres tirent sur un camp des Roms ou se voient mêlés à des incendies de 

squats des immigrants, entre autres affaires sombres. Or, le roman montre essentiellement des 

bavures policières qui restent impunies et où le pouvoir policier, tout comme celui de la 

justice, est toujours plus fort que celui des personnages marginaux. Cette image despotique de 

la police est fondée sur l’expérience personnelle de l’auteure lors des procès de bavures 

policières, ainsi que sur ses recherches et ses entretiens réalisés avec des policiers112.  

Trois passages de ce despotisme policier attirent particulièrement notre attention. Le 

premier est celui qui recrée l’intervention policière dans une cité suite à un vol de portable, 

car il décrit en quoi consiste exactement l’intervention de la police selon la nouvelle politique 

sécuritaire. Le deuxième montre la violence extrême de l’agir de la police qui « matraque » et 

                                                 
110 D. Daeninckx, Meurtres pour mémoire, Paris, Gallimard, [coll. Série noire, 1984], coll. Folio Policier, 1998. 
Dorénavant Meurtres. 
111 Il s’agit plus exactement de la politique sécuritaire en France depuis 2002. Comme l'explique Loïc Wacquant, 
à la fin des années 1990 plusieurs pays de l’Union européenne ont exporté la politique sécuritaire développée en 
Amérique, où l’essentiel est le basculement d’un Etat social vers un Etat de plus en plus punitif. Ce glissement 
du social vers le pénal en Europe se fait à partir du « discours public sur le crime, les désordres dits urbains et les 
« incivilités » ». Ainsi, à partir des émeutes dans les banlieues populaires de la décennie 1990, la politique 
sécuritaire s’est manifestée par une augmentation des forces de l’ordre dans les quartiers populaires, car dans 
cette logique de prévention du crime, il faut surveiller les zones habitées par les populations les plus pauvres et 
d’origine étrangère, car elles ont une majeure prédisposition au crime. Voir L. Wacquant, Les Prisons de la 
misère, Paris, Raison d’Agir, 1999. 
112 « Dominique Manotti nous dessine le plan de Panteuil, croquis qu’elle avait élaboré après six mois de 
documentation, en relisant toutes ses notes prises pendant les procès de bavures policières où elle assistait en tant 
que membre du comité de soutien aux jeunes victimes. Elle a lu tous les livres concernant le malaise de la police, 
les archives de presse sur les différentes affaires, interviewé des policiers retraités ou démissionnaires. Puis elle a 
dessiné son Panteuil, contraction de Pantin (banlieue nord-est) et de Montreuil (banlieue est), sans aucun rapport 
avec ces deux villes de la Seine-Saint-Denis». Stéphanie Binet, « Panteuil faux bourgs, vraies bavures », 
Libération, 21 aout 2010. 
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donne des « coups de pieds » sur un enfant noir suite à un contrôle d’identité. Le troisième est 

l’épilogue du roman qui décrit la mise à mort d’un jeune par la police quand celui-là taguait 

sur les bords de l’autoroute, sous forme de vengeance, la phrase : « flics tueurs, on vous 

tuera ». Ces passages montrent essentiellement l’agir quotidien de la police sur des jeunes et 

des enfants de la banlieue nord parisienne présupposés coupables par la couleur de leur 

peau113 et leur jeunesse114 (marquée en plus par la façon vestimentaire, la démarche, les 

gestes, etc.). 

Nous proposons de nous arrêter plus particulièrement sur le premier passage car il 

recrée le faire de la police tel qu’il peut se reproduire quotidiennement dans les quartiers 

populaires115. L’équipe qui « sécurisait » la zone centrale du quartier à l’heure de fermeture 

des magasins est interpelée par une passante car un jeune de « type maghrébin » et habillé en 

survêtement vient de lui voler son portable, et est parti en courant vers la cité. L’équipe s’y 

rend sur la dalle, mais grande confusion : tous les jeunes sont de « type maghrébin, plus au 

moins » et « tous en survêtement, plus au moins ». Les agents de police interpellent alors l’un 

d’eux parce qu’il « a un portable à l’oreille et parle avec de grands gestes et des éclats de 

rire », preuve alors qu’il « se vante de son exploit ». S'ensuit un contrôle d’identité comme 

excuse d’interpellation du jeune et, comme celui-ci n’a pas ses papiers sur lui -car selon l’alibi 

de ce dernier « [il] ne [les] prend pas pour venir fumer une clope avec [ses] potes en bas de 

chez eux »- c'est un motif suffisant de soupçon d’activité délictueuse : « pas de papiers, je le 

tiens mon voleur » dit l’un des policiers. Cette arrestation arbitraire du jeune déclenche la 

colère de toute la cité, femmes et enfants inclus, qui se manifeste essentiellement par des 

« injures »116 proférées aux policiers tandis que le jeune, « menotté », « gît à terre » et prend 

finalement « un coup de pied dans le visage ». Le résultat de l’intervention est une agitation 

des habitants et une ambiance hostile qui entraîne l’appel des renforts de la BAC117. En effet, 

                                                 
113 L. Wacquant parle à ce propos de « criminalisation des immigrés » dans cette nouvelle logique sécuritaire : 
« Ce processus est puissamment amplifié par les médias et par les politiciens de tous bords soucieux d’exploiter 
les sentiments xénophobes qui hantent l’Europe depuis le tournant néolibéral de la décennie 80 en faisant, de 
manière sincère ou cynique, directe ou détournée, mais toujours plus banalisée, l’amalgame entre immigration, 
illégalité et criminalité ». De cette manière l’immigré est, dans les grandes métropoles européennes, « sans cesse 
mis à l’index, soupçonné par avance sinon par principe, refoulé aux marges de la société et pourchassé par les 
autorités avec un zèle sans pareil, l’étranger (non-européen) se mue en un ‘ ennemi commode’ ». L. Wacquant, 
Les prisons, op.cit. p. 108-109. 
114 En parallèle aux traits raciaux, L. Wacquant signale les jeunes (des quartiers populaires et d’origine 
immigrée) comme « les premières cibles » de cette politique punitive. Ibid. p. 86. 
115 Bien connu, éd. citéé, pp. 63-71 pour le passage. 
116 « Les injures fusent de partout », Bien connu, p. 66. Notons au passage la ressemblance de cette phrase avec 
celle de « Police » (1993) de NTM : « Voilà pourquoi les insultes fusent quand passent les hirondelles ». 
117 Créée en 1994, la Brigade anti-criminalité répond à la Police nationale française. Les policiers de la BAC 
peuvent assurer leur service en uniforme ou en civil, et les brigades interviennent dans les zones sensibles, 
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« un équipage du commissariat de Panteuil » est « bloqué par une foule hostile, au cours 

d’une interpellation » et alors « [les] collègues sont en danger ». La BAC intervient ainsi 

« bien armée », les commandos « sont accueillis par des sifflets, des hurlements, des injures, 

quelques œufs et un pot de fleurs qui tombent du balcon ». Ils détaillent leur intervention : 

« on règle la situation sur la dalle et après on monte sur les étages », « vous n’allez pas être 

déçus, aujourd’hui on commence le grand nettoyage »118. Cette grande intervention se 

poursuit avec des grenades lacrymogènes qui blessent même des policiers, et qui se finit par 

l’arrestation de « quelques femmes couchées au sol », relevées « à coups de pied ». Au 

passage, le suspect, « puisqu’il a des menottes et le visage en sang », reçoit aussi des coups, 

avant d’être à moitié porté à moitié trainé jusqu’à un car de PS », lequel « repart à vive allure, 

chargé jusqu’à la gueule, vers le commissariat de Panteuil ».  

Cette scène, qui a tristement une certaine portée du théâtre comique, paraît tirée de 

n’importe quel texte de rap. Elle décrit en détail l’intervention policière dans le cadre de la 

politique sécuritaire et, même si elle est fictionnelle, elle met en relief son fonctionnement 

type119. Il en ressort essentiellement l’arbitraire des arrestations, le contrôle d’identité comme 

procédé automatique et qui justifie les arrestations, les humiliations que ces procédures 

infligent sur les interpellés, les violences qu’elles déclenchent, et enfin le caractère raciste sur 

lequel les interventions sont pour la plupart fondées. 

 

A propos de l’agir de la police dans les quartiers populaires, les études de M. 

Mohammed et de L. Mucchielli sont particulièrement intéressantes. Elles montrent ainsi que, 

après les émeutes de 2005, la police est « omniprésente » dans les quartiers, mais pas 

                                                                                                                                                         
notamment des cités HLM des banlieues populaires. Cf. site de la Police nationale. URL : 
http://www.interieur.gouv.fr/sections/a_l_interieur/la_police_nationale, consulté le 25/04/2011. 
118 Cette phrase correspond exactement à celle lancée par l’ancien Ministre de l’Intérieur Nicolas Sarkozy lors 
des émeutes de 2005- qui proposait de « nettoyer au karcher » les quartiers difficiles- laquelle correspondrait à la 
rhétorique du nouvel éthos punitif de la politique sécuritaire. L. Wacquant parle ainsi de la mondialisation de la 
logique de « tolérance zéro » qui légitime la gestion policière et judiciaire de la pauvreté « qui dérange », car elle 
se voit et nourrit le sentiment d’insécurité. De cette manière, cette rhétorique donne aux hommes politiques de 
divers pays « des airs de modernité » qui leur permet tout à la fois « de réaffirmer à peu de frais la détermination 
de l’Etat à sévir face aux ‘désordres’ et de détacher ce même Etat de ses responsabilités dans la genèse sociale et 
économique de l’insécurité, pour en appeler à la responsabilité individuelle des habitants des zones ‘inciviles’, à 
qui il incomberait désormais d’exercer eux-mêmes un contrôle social rapproché ». Curieusement, de nombreuses 
déclarations sécuritaires en Europe avaient, à la fin des années 1990, des titres du genre « La tolérance zéro va 
nettoyer nos rues ». L. Wacquant, Les prisons, op.cit. p. 23.  
119 Cette scène n’est pourtant pas purement fictionnelle car Dominique Manotti reprend dans ce roman la scène 
d’une intervention policière « de la dalle du métro Saint-Denis-Basilique, en 2001, où 33 policiers se sont 
déplacés pour un vol de portable, et, ne sachant pas pourquoi ils étaient appelés à la rescousse, se sont tirés 
dessus au fusil lance-grenades en arrivant sur les lieux. Sept blessés parmi les habitants de la dalle, dont une 
femme enceinte, une éducatrice avec vingt et un jours d’ITT et un mineur avec un nez cassé ». S. Binet, 
« Panteuil faux bourgs, vraies bavures », art. cité. 

http://www.interieur.gouv.fr/sections/a_l_interieur/la_police_nationale
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vraiment en matière de travail préventif ou de dialogue, mais surtout par l’intervention et 

l’action répressive : du simple contrôle d’identité jusqu’à l’opération massive de maintien de 

l’ordre, en passant par les opérations de police judicaire (interpellations, perquisitions, etc.). 

Les auteurs insistent sur le contrôle d’identité, qui est une pratique policière presque 

quotidienne, mais qui est perçue comme une agression par ceux qui la subissent, surtout si 

elle s’accompagne d’une fouille au corps. Selon eux, cette pratique affirmerait d’une certaine 

façon le rôle dominant de l’agent de police et serait un élément déclencheur d’une agressivité 

réciproque et des altercations verbales120. Ils indiquent en outre qu’il n’est pas rare d’entendre 

dans la rhétorique policière des insultes racistes, comme le fait de comparer les jeunes à des 

« singes » ou les traiter de « salles Noirs », « sales bougnoules » ou même des formules 

xénophobes du type « rentrez chez vous »121. De plus, le traitement de l’activité délictueuse 

par la police apparaît le plus souvent comme une sorte de « punition collective et aveugle», et 

donne rarement suite à des arrestations ciblées. En bref, les auteurs signalent que « tout 

adolescent ou jeune adulte est directement menacé par les policiers »122. Souvent, l’agir de la 

police peut dégénérer et il n’est alors pas rare qu’un jeune qui se fait arrêter soit victime de 

sévices et d'humiliations. Les jeunes victimes portent rarement plainte contre la police vu la 

méfiance envers la justice, et parce que la plupart des procès se terminent par la condamnation 

des jeunes123. Enfin, les auteurs expliquent que les modes d’intervention de la police et la 

cumulation de violences enferment une « violence latente » qui peut exploser au grand jour 

créant, en plus, dans le quartier, un climat « vindicatif ».  

Le passage du roman de D. Manotti met en scène ces études sociologiques et arrive à 

faire ressortir le fonctionnement de l’interpellation policière, fondée essentiellement sur le 

                                                 
120 Des altercations qui consistent exactement en « tutoiements, remarques humiliantes, moqueries et mises au 
défit ». En outre, « ces violences de ‘basse intensité’ nourrissent au quotidien le ressentiment des personnes 
contrôlées, d’autant que ces vérifications et ces fouilles sont perçues comme parfaitement inutiles (« gratuites »). 
Elles sont en effet généralement effectuées par les mêmes policiers, toujours sur les mêmes jeunes, toujours aux 
mêmes endroits. Une « familiarité perverse » s’installe : il est ainsi courant, comme nous l’avons à plusieurs 
reprises constaté, qu’un policier demande à un jeune de lui présenter sa pièce d’identité tout en l’appelant par son 
prénom… ». Marwan Mohamed et Laurent Mucchielli, « La police dans les ‘quartiers sensibles’ : un profond 
malaise » dans L. Mucchielli et V. Le Goaziou, Quand les banlieues brûlent, op. cit. p. 107. A titre illustratif, 
dans l’extrait du roman de D. Manotti qui recrée une scène de violence policière envers un enfant noir qui 
réparait son vélo, l’altercation commence par le contrôle d’identité introduit par l’agent de police de cette façon : 
« Tes papiers, Omar, contrôle d’identité », Bien connu, p. 189. 
121 Les auteurs insistent en plus sur le fait que les propos racistes et xénophobes de la part de la police sont « à la 
fois connus et tabous » dans le débat public. M. Mohamed et L. Mucchielli, « La police dans les ‘quartiers 
sensibles », art .cité. 
122 Les auteurs, par exemple, ont eux-mêmes assisté à l’une de ces opération violentes de la police où, selon le 
bilan, dix-neuf jeunes ont été victimes de violences physiques sérieuses de la part des policiers (coups de pieds, 
coups de poings, coups de tonfa-matraque), et dont au moins huit ont été grièvement blessés. Cf. Ibid. p. 115. 
123 Sur les bavures policières, voir aussi Fabien Jobard, Bavures policières ? La force publique et ses usages, 
Paris, La Découverte, coll. « Textes à l'appui », 2002. 
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caractère de « jeune » de l’interpellé et les préjugés raciaux. Ces éléments fondamentaux se 

retrouvent dans les textes de rap qui, soit recréent le « face à face » quotidien entre le jeune et 

la police, soit se positionnent d’une façon critique et dénoncent la question raciale derrière 

l’agir de celle-ci. Nous avons retrouvé ce premier traitement dans la plupart des textes que 

nous avons étudiés dans la première partie de chapitre. Quant au deuxième, nous l'étudierons 

par le biais de certains morceaux plus récents de la rappeuse Casey et du groupe La Rumeur 

par l’extrême contemporanéité de leurs propos et pour faire de la question raciale et 

sécuritaire le cœur de leurs textes. 

 

La rappeuse Casey récupère assez souvent le discours sociétal sur les « classes 

dangereuses », qui a validé le renforcement de l’intervention sécuritaire dans les quartiers 

populaires pour dénoncer son caractère raciste. Celui-ci signale les jeunes des quartiers 

populaires, et notamment ceux issus de l’immigration postcoloniale, comme « une menace et 

une nuisance » et « à l’évidence la délinquance en puissance » à cause de leur « jeunesse » et 

de leur « faciès ». Elle ridiculise ainsi ce discours qu’elle met en parallèle avec les discours 

racistes qui ont fondé les entreprises coloniales124, et en montrant essentiellement sa portée 

arbitraire et hyperbolique :  
J’ai les pires tendances. Je suis de la pire espèce. On dit que je casse et 

agresse dans l’allégresse, que je transgresse et agace en état de grâce, qu’apparaissent 
stress et détresse là où je passe, que seule m’intéresse la paresse que j’ignore la 
tendresse, que j’adore ajouter des crimes à mon palmarès, que c’est avec le poing que 
la police me dresse et qu’au-delà du périph’ nord se trouve mon adresse125. 
 

Cet extrait résume à lui tout seul ce que L. Wacquant a exposé sur la politique 

sécuritaire qui part du principe de la dangerosité des populations marginales. Celles-ci 

basculeraient plus facilement dans le délit à cause de « l’excessive générosité des politiques 

publiques d’aide aux démunis » qui récompenserait, d’une certaine façon, l’inactivité et 

induirait ainsi « à la dégénérescence morale ». La nouvelle politique sécuritaire propose un 

Etat de plus en plus punitif qui serait le seul à pouvoir arrêter le comportement déviant des 

secteurs marginaux et à assurer ainsi la sécurité dans l’ensemble de la société126. 

Ce même texte de Casey dénonce ensuite les pratiques policières résultant de cette 

conception de la criminalité. La rappeuse signale endurer ainsi des « brulures », des 

« mollards et procédures », des « parcours au radar », des « miradors et coups durs ». Elle 

                                                 
124 Nous allons traiter cette question en détail dans le Chapitre VII. 
125 Casey, « Ennemi de l’ordre » (2006), Tragédie…, op.cit. 
126 L. Wacquant, Les prisons, op.cit. 
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définit essentiellement cette politique comme « la guerre contre moi », elle accuse aussi les « 

hautes sphères » de « conspiration », et enfin elle affirme que « l’Ordre veut [la] mordre »127. 

Dans un autre de ses textes de 2006, Casey revient sur cette thématique et signale tout 

particulièrement la question raciale au cœur de la politique sécuritaire : « Je parle de moi, de 

bagne, de madras, de pagne, de ma race qui saigne de leurs lois qui règnent (…) des polices 

qui brandissent leurs armes sans vergogne » 128. Elle raconte aussi l’intervention excessive de 

la police dans les quartiers populaires : « leurs sirènes qui s’illuminent comme à la fête 

foraine » ; la criminalisation des populations les plus pauvres : « Paname qui baigne dans la 

panique quand les lumières s’éteignent »; et comment ces stigmates portent atteinte à la 

dignité de ces populations : « leurs programmes, leurs forums et referendums, des dilemmes 

et drames de milliers et de millions de femmes et d’hommes, de mes œdèmes, mises en garde, 

mises en bière et en berne, de mises en accusation et surtout de prison ferme »129.  

Une démarche similaire de récupération du discours sur les classes dangereuses 

apparaît dans des textes du groupe La Rumeur. Ainsi, le texte « Je suis une bande ethnique à 

moi tout seul » (2007) - dont le tire reprend en partie celui d’une chanson de Renaud130- rend 

également compte de la conception de la criminalité basée uniquement sur des présupposés 

raciaux, qui sont en plus lourds à porter pour une seule et unique entité : « Je suis une bande 

ethnique à moi tout seul/ C’est écrit sur ma gueule/ Voyou, barbare, intégriste, casseur, 

terroriste, salopard, sauvageon/ Est-ce que le compte est bon ? »131. En même temps, il signale 

cette logique de la criminalité développée par des penseurs et renforcée par le traitement 

médiatique : « Les journaux disent vrai, les philosophes aussi/ Je suis l’ennemi juré de la 

francophilie ». Les médias de masse aident en effet à renforcer les stéréotypes sur la 

dangerosité, et montrent les jeunes comme des vrais agitateurs que la police se voit obligée de 

neutraliser : « Qui sont les vraies stars du JT/ Les gentils condés ou les grands méchants 

noirs ? ». Finalement, cette politique sécuritaire et l’intervention médiatique légitiment l’agir 

de la police auprès des jeunes d’origine immigrée : « Noms, prénoms claquent au fond de la 

gorge/ De sorte que la BAC t’aime à bras les corps »132.  

                                                 
127 Notons à ce propos que L. Wacquant parle d’une rhétorique militaire qui accompagne également la rhétorique 
de la politique sécuritaire. Ainsi peut-on entendre souvent les autorités politiques parler de « guerre contre le 
crime », de « reconquête de l’espace public » ou des délinquants, sans-abris, étrangers et d’autres marginaux 
comme des « ennemis » ou des « envahisseurs ». Cf. ibid. p. 23. 
128 Casey, « L’exclu » (2006), Tragédie…, op.cit. 
129 Ibid.  
130 Renaud, « Je suis une bande de jeunes à moi tout seul », Laisse béton, Polydor, 1977. 
131 La Rumeur, « Je suis une bande ethnique à moi tout seul » (2007), Du cœur à l’outrage, op. cit. 
132 Ibid. 
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Dans d’autres textes, le même groupe signale « les zones dites protégées » comme des 

sites de l’impunité policière « où l’odeur du fric ne masque pas l’haleine fétide d’un vieux flic 

dépouillé prêt à [l]e descendre »133, et l’omniprésence policière dans ces zones qui portent 

d’ailleurs la mémoire des bavures : « Je suis l’ombre sur la mesure à la pointe d’une écriture. 

L’ombre de ces murs aux milles blessures que des bouches murmurent entre deux rondes 

furibondes du bleu criard ou blafard d’un gyrophare »134. 

 

Or, d’autres textes de Casey ou de La Rumeur visent essentiellement le discours 

sécuritaire comme une stratégie politique pour détourner, d’une part, les vraies causes de la 

rage émeutière en 2005, et pour fonder, d’autre part, la campagne électorale à la présidentielle 

de Nicolas Sarkozy. Ce dernier élément apparaît également dans le roman de D. Manotti où 

l’ambitieuse commissaire Le Muir intègre un groupe de « grands flics » qui réfléchissent à 

l’élaboration du programme sécuritaire dont le ministre de l’Intérieur « entend faire un des 

leviers de sa candidature à l’élection présidentielle ». Ce programme consiste à utiliser la 

« force » de la police afin de « gérer l’ordre public » car « les ghettos existent, et vont exister 

pendant longtemps ». Les moyens pour affirmer cette force sont « des contrôles d’identité de 

masse, à répétition, pour affirmer notre présence, des procédures d’outrages à la moindre 

incartade, les BAC en patrouilles très visibles, et la mise en place de procédures d’alertes 

automatiques qui, au moindre incident, concentrent cinq, six équipages sur les lieux »135. 

Nous pouvons ainsi apprécier à quel point ces textes de rap, tout comme le roman de 

Manotti, mobilisent le réel sociohistorique. Dans son texte « Qui sont-ils ? » (2006), Casey 

part des stéréotypes construits par le discours politique en 2005, renforcés par l’intervention 

médiatique, qui ont servi à augmenter la peur des citoyens de la jeunesse des quartiers 

populaires, exigeant et validant ainsi le renforcement de l’intervention policière et leurs 

méthodes répressives. Des méthodes avec lesquelles on « verbalise » et « terrorise les 

gosses » et par lesquelles on « utilise la force » et « fracasse des faces ». La fin du texte 

détaille plus précisément l’objet de la politique sécuritaire : « arrêter le trafic et la 

contrebande », et accuse surtout la stratégie discursive du ministre de l’Intérieur de l’époque 

pour assurer son élection présidentielle, à qui le texte s’adresse directement, sous la forme 

dialogique qui caractérise souvent le rap, et que nous avons montrée dans le premier chapitre : 

« parles d’escalade de violence », « te ballades avec brigades et télés sur nos esplanades », 

                                                 
133 La Rumeur, « Le prédateur isolé » (2002), L’ombre sur la mesure, op.cit. 
134 La Rumeur, « L’ombre sur la mesure » dans ibid. 
135 Bien connu, p.72. 
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« promets aux Français malades ton aide », « leur dis que la meilleure méthode c’est la plus 

raide ». Finalement, le texte accuse le Ministre d’avoir utilisé cette peur de la jeunesse des 

quartiers et les émeutes à des fins électorales : « rétablir l’ordre et puis la morale, voilà ce que 

ton programme présidentiel propose »136.  

A son tour, La Rumeur dénonce le discours du ministre de l’Intérieur lors des émeutes 

de 2005 qui se fondait sur des stigmates raciaux proposant « entre barbares et racailles comme 

terminologie du parfait sous-homme »137 et la logique raciste de la politique sécuritaire qui se 

profilait déjà avant les émeutes : « En cage, que des renois, très peu d’Benoit », « la prison qui 

nous reçoit c’est pas la foire aux bestiaux, mais presque », « puisqu'on nous toise de la tête 

aux pieds, nous recommande de se taire, de se laisser palper comme on si on avait la bombe 

nucléaire »138. De plus, dans « Qui ça étonne encore ?» (2007), La Rumeur revient justement 

sur les émeutes de 2005 et signale les bavures policières et leur impunité comme l’origine de 

la rage émeutière : « C’est ni l’pieds ni la gloire quand tout crame/ C’est même pas une 

réponse à la hauteur du drame »139.  

 

Question raciale : mémoire et reproduction répressive  

Dans Meurtres pour mémoire, Didier Daeninckx montre la police mêlée au terrorisme 

d’Etat, « non pas forcément par conviction politique », mais tout simplement « en obéissant 

aux règlements et en exécutant les ordres de la hiérarchie »140. L’institution policière apparaît 

ainsi dans un rôle d’assassin durant l’occupation allemande- qui a bénéficié « de la complicité 

de nombreux Français »- et pendant la guerre d’Algérie. Le roman exhume les dessous de cet 

événement qui a opposé la police à la manifestation des Algériens d’octobre 1961. Le policier 

Cadin suit l’enquête du meurtre d’un jeune à Toulouse, qui le ramène à Paris aux événements 

du 17 octobre 1961. Plus l’enquête avance, plus l’agir de la police ce jour-là est dévoilé. Les 

deux premiers chapitres du roman donnent déjà des détails des événements ayant eu lieu à 

cette date, colorés d’ailleurs par des stigmates et des propos racistes envers les manifestants 

algériens, et marqués par la brutalité de la violence policière. Plusieurs passages du roman 

sont intéressants à ce titre, et en particulier le témoignage du photographe qui travaillait pour 

la police au moment des événements. Il a assisté lui-même au massacre, aux humiliations et 

aux outrages infligés aux Algériens, lesquels sont restés « dans les oubliettes de l’Histoire ». 

                                                 
136 Casey, « Qui sont-ils ? » (2006), Tragédie…, op. cit. 
137 La Rumeur, « Comme de l’uranium » (2007), Du cœur… op.cit. 
138 La Rumeur, « Les mots qui me viennent » (2004), Regain de tension, op. cit. 
139 La Rumeur, « Qui ça étonne encore » (2007), Du cœur… op.cit. 
140 Meurtres, éd. citée. p. 211. 
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Son témoignage dévoile ainsi les détails de la violence policière : les manifestants algériens 

qui « n’avaient pas d’armes » sur eux « se sont pris plein la gueule » par les forces de l’ordre 

qui « étaient armées jusqu’aux dents ! Fusils, lance-grenades, flingues, sans compter les 

matraques »141. Des manifestants ont même été massacrés à l’intérieur de la Préfecture, et 

« pas un seul n’était mort par balle. Le diagnostique était identique pour tous : matraquage », 

48 morts à la Préfecture dont « aucune preuve, aucune trace »142. Le roman de D. Daeninckx 

se sert alors d’une enquête criminelle pour « renvoyer aux indignités de la République » 

comme nous le rappelle Bruno Blanckeman143, dans ce cas en particulier au rôle de l’Etat 

français durant la guerre de l’Algérie et la répression des manifestants du FLN. Il pose ainsi la 

question de la mémoire des faits historiques et de l’oubli imposé quand ils concernent des 

groupes sociaux marginaux, et quand les acteurs sont les mêmes représentants étatiques. La 

question raciale ressort aussi de ce roman par un double aspect : le premier par la barbarie 

policière envers la population algérienne et le deuxième par le « tri » qu’impose l’Histoire à 

ne pas considérer comme importants les massacres qui touchent les populations marginales. 

Cette question de la mémoire liée à des crimes raciaux perpétués par l’appareil 

répresseur étatique apparaît aussi chez certains groupes de rap. La Rumeur insiste par 

exemple souvent dans ses textes sur le « non oubli ». Il rappelle également le massacre des 

Algériens à Paris dans l’interlude de l’un de ses disques, titré précisément « Le 17 octobre 

1961 » (2002), où il remémore cette date comme une date « qu’on a cherchée à cacher 

pendant 30 ans », et qui fait aussi partie « de l’Histoire de France »144. Son texte « On m’a 

demandé d’oublier » (1998) s’inscrit sur la même portée de révision historique que Meurtres. 

Le texte passe en revue l’histoire du peuple algérien liée à la France. Ainsi rappelle-t-il entre 

autres, que l’armée des indigènes avait été envoyée « en première ligne de chair à canon » 

pendant la Deuxième Guerre mondiale. Il dénonce ensuite le travail ouvrier des populations 

immigrées en France, car « en nous expédiant au charbon/ Des années après l’industrie te 

perfore les poumons »145, pour arriver finalement aux crimes policiers contre la population 

algérienne : « Et ce 17 Octobre 61 qui croupit au fond de la Seine / On m'a demandé 

d'oublier ». Or, en même temps, le groupe fait apparaître l’intervention policière 

                                                 
141 Meurtres, p. 97, p. 93 et p. 94, respectivement. 
142 Ibid. p. 96. 
143 Bruno Blanckeman, Les Fictions singulières (étude du roman français contemporain), Paris, Prétexte éditeur, 
2002, p. 49. 
144 La Rumeur, « Le 17 octobre 1961 », 1997-2007. Les inédits, La Rumeur Records, 2007. Sur les événements 
du 17 octobre 1961 voir Marcel Péju et Paulette Péju, Le 17 octobre des Algériens, Paris, La Découverte, coll. 
Cahiers Libres, 2011. Sur le rôle précis de la police lors de ces évènements, voir Emmanuel Blanchard, La police 
parisienne et les Algériens (1944-1962), Paris, éditions Nouveau Monde, 2011. 
145 La Rumeur, « On m’a demandé d’oublier », Volet 2 : Le Franc-tireur, Fuac Music, 1998. 
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d’aujourd’hui comme une continuation de la logique raciste, en place depuis la colonisation. 

De cette manière, il ose une comparaison saisissante entre la violence de la situation coloniale 

et celle de l’immigration aujourd’hui. Les assassinats des jeunes issus de l’immigration, les 

crimes contre la population algérienne ainsi que les bavures actuelles intègrent ainsi tous « les 

années de saignées », « le mépris planifié à tour de bras renouvelé », « les carnages 

organisés » et « les mises en charpies autorisées »146. Le roman de D. Daeninckx adopte une 

position similaire en rapprochant les événements du 17 octobre 1961 de la déportation des 

juifs sous Vichy. L’auteur dénonce ainsi une même logique raciste qui continuerait à 

fonctionner dans l’agir de la police et qui répondrait à l’idéologie de l’Etat. Au même 

fonctionnaire de police qui s’occupait des « Questions Juives » en 1941, on allait donc confier 

en 1960 de « constituer une équipe chargée de liquider les responsables du FLN les plus 

remuants »147. 

Le texte de La Rumeur dénonce en outre le fait que cette logique raciste se poursuit de 

nos jours par « la chasse à l’étranger » : « on m’a demandé d’oublier les chasses ouvertes/ 

Aux nègres et bougnoules offertes/ Aux treillis vert-kaki des paras ouvrant le feu/ Des appels 

à la mort relancés : « finis-le, allez achève-le ! » et par les bavures policières et leur 

impunité148 : « On m’a demandé d’oublier… ces balles policières en plein cœur/ Puis le sursis 

accordé à la volaille criminelle en habit »149. En bref, la violence policière s’inscrirait dans 

une continuité où les crimes contre les populations immigrées d’avant s’encadreraient dans la 

même logique qu’aujourd’hui, et où la reproduction répressive d’aujourd’hui répondrait à la 

même idéologie d’avant. En tout cas, les actes perpétrés par la police dans le passé et dans le 

présent sont perçus dans la continuité d’un même Etat qui exige « l’oubli », et où la vie d’un 

immigré d’aujourd’hui ne vaut pas plus que celle d’un immigré d’hier150. 

 

                                                 
146 Ibid. 
147 Meurtres, p.213. 
148 Par rapport à l’impunité des bavures policières, le roman de D. Manotti insiste souvent sur le sursis accordé à 
des policiers lors de bavures ou de crimes. Un passage est notamment remarquable à ce propos car il met en 
scène le procès d’un jeune accusé d’outrage et de violence physique contre un agent de police, ce qui oppose en 
définitive « la parole d’un flic contre la parole d’un voyou ». Le jeune, qui était innocent et qui avait subi des 
sévices de la part de l’agent se voit condamné à la prison et à payer une amende de vingt-mille euros au policier. 
Ce dernier a alors été félicité par ses collègues. Bien connu, p. 174. 
149 La Rumeur, « On m’a demandé d’oublier », op.cit. 
150 Cette idée apparaît également dans d’autres textes du même groupe : « J’ai appris à me défendre comme un 
grand, rendre ces coups de bâton infligés à nos parents ». La Rumeur, « Le prédateur isolé » (2002). « On n’est 
jamais à l’abri d’une balle de police/ Les frères ne rêvent que de rester entiers » ; « Ils nous aiment comme le 
feu, on se défend comme on peut, comme on croit, comme ça vient, comme on refuse un collier pour chien ». La 
Rumeur, « Ils nous aiment comme le feu » (2004). 



 170 

Cette reproduction de la logique coloniale dans la répression policière et la 

« criminalisation » de l’étranger, nous la retrouvons également dans des textes de la rappeuse 

Casey, quand elle affirme par exemple que « c’est moi l’ennemie, moi qui suis malmenée, 

mal aimée et qu’on a surnommée le mal incarné, qu’on a bernée toutes ces années, l’indigène 

à qui on aime mener une chasse acharnée. Mes chances de survie sont en sursis »151; ou quand 

elle dénonce les crimes policiers : « C'est ma teinte qui les éreinte et puis oriente/ Leurs 

assauts et nos décès dans leurs descentes/ Et s'ils s'excitent, nos têtes sautent/S'ils s'emportent, 

justice clémente/ Et de suite ils s'en sortent » ; et encore : « ils nous guettent, ils nous 

tourmentent, ils nous abattent, ils nous insultent, ils nous tuent dans la rue »152. 

Nous retrouvons cette même conception de la violence policière chez le groupe lillois 

MAP qui, dans le texte « La chasse est ouverte » (2009) par exemple, accuse la politique de 

contrôle de l’immigration en France depuis 2007, qui appelle à « expulser les sales races », de 

reproduire le racisme de la France nazie, ce que les rappeurs osent même appeler 

l’ « opération gestapo ». De cette manière, « Paris a des faux airs d’un Vichy sous 

l’occupation », et « c’est la réminiscence d’une époque », car aujourd’hui « le fantôme 

s’appelle Papon »153. Des propos similaires apparaissent dans un autre texte dénonçant que 

« le droit international ne vaut pas un centime/ Quand ce sont des Noirs et des Arabes qu’on 

assassine ». Les rappeurs du groupe reviennent également sur la logique raciste qui régnait 

sous l’occupation et qui continuerait à se perpétuer car elle s’est toujours servie de la 

« persécution, torture, humiliation, sauvagerie, injonction » et de la « vexation ». Cette 

logique serait finalement dissimulée au sein de la République : « S’il y a une chose que le 

monde peut vous envier/ C’est cette faculté à maquiller l’horreur de vos actes passés »154. 

Notons alors que ces textes de MAP mobilisent les mêmes images comparatives que le roman 

de Daeninckx, qui montre les crimes perpétrés par la République dans des contextes 

historiques différents répondant à une même logique raciste. Ainsi, MAP et Daeninckx 

n'hésitent pas à comparer le mépris des étrangers à la France collaborationniste. 

 

Nous avons vu ici des aspects du traitement de l’institution policière dans les textes de 

rap qui s’inscriraient dans une tendance contemporaine de l’écriture française à dénoncer 

l’idéologie derrière l’agir de la police. Les textes rendent ainsi compte de la transformation de 

la politique sécuritaire des dernières décennies et du despotisme policier dans les événements 
                                                 
151 Casey, « L’ennemi de l’ordre » (2006), Tragédie… op.cit. 
152 Casey, « Je lutte » dans ibid. 
153 MAP, « La chasse est ouverte », Les bronzés font du ch’ti, Pias, 2009. 
154 MAP, « Ils disaient » dans ibid. 
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historiques. Les deux osent se servir d'images hyperboliques pour rendre évidente la violence 

de l’Etat par les forces de l’ordre. Or, la politique sécuritaire, comme nous l'avons vu à travers 

les études de L. Wacquant, est exportée de l’Amérique vers de nombreuses sociétés 

occidentales. Quelques pays de l’Amérique latine, dont l’Argentine, ont été parmi les 

premiers à l’avoir adaptée assez rapidement car elle semblait apporter une réponse à leur 

situation sociale et sécuritaire155. L’appareil sécuritaire de l’Etat argentin avait depuis 

longtemps été mis en cause pour son rôle répressif dans les différentes dictatures militaires. Il 

est de fait fréquent que les propos dans la production littéraire argentine soient 

particulièrement violents envers l’institution policière. L’agent de police incarne en effet à lui 

tout seul la répression, la persécution, les méthodes tortionnaires et les crimes qui ont 

caractérisé les périodes dictatoriales. Une partie considérable de la production littéraire 

argentine de nos jours rend compte des transformations sociales de la décennie 1990, marquée 

essentiellement par l’essor de l’économie néolibérale, par la montée des zones urbaines 

marginales et de la criminalité. C'était également une période de consolidation de la nouvelle 

politique sécuritaire. Ainsi donc, cette nouvelle littérature insiste sur l’image de l’institution 

policière dans laquelle actualité répressive et passé tortionnaire sont en constante fusion. Nous 

proposons alors par la suite d’analyser des aspects de la représentation de l’institution 

policière dans le rap parallèlement à ces textes de la production littéraire argentine, afin de 

démontrer comment le traitement que le rap fait de l’institution policière s’inscrit dans une 

tendance littéraire dépassant les seules frontières de la France. 

 

 

 

                                                 
155 A partir de septembre 1998, le Ministre de justice de la sécurité de Buenos Aires indique que cette province 
argentine appliquera la doctrine sécuritaire élaborée par Giuliani – commissaire de la ville de New York et 
instigateur des méthodes de la nouvelle politique sécuritaire. Des hangars industriels à l’abandon à la périphérie 
de la ville seront transformés en « galpones penitenciarios » (centres de détention) afin d’avoir les places de 
prisons requises pour la nouvelle doctrine. Voir L. Wacquant, Les prisons, op.cit. p. 24. 
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3.2.2 La critique policière ailleurs : au rythme de la musique 
 

La critique de l’institution policière semble être une démarche répandue de nos jours 

dans les textes des sociétés occidentales, et elle apparaît même comme propre aux expressions 

culturelles de la jeunesse marginalisée des grandes villes postindustrielles. Nous proposons 

alors de mettre en rapport le traitement de la police dans les textes de rap français avec un 

corpus de textes de la littérature contemporaine argentine, dont les décors des intrigues sont 

les quartiers populaires de la ville de Buenos Aires, et plus précisément les bidonvilles. Ils 

mettent également en scène des personnages marginaux et leurs rapports tendus avec 

l’institution policière. Ces textes ont en plus en commun de faire apparaître le rock argentin 

mêlé à l’écriture, comme forme contestataire de la jeunesse et comme pratique culturelle qui 

permet de s’échapper de la violence du quotidien. La représentation du faire de la police dans 

ces textes ressemble étonnement à celle du rap français où dénonciation, désir de vengeance et 

haine « anti-flic » apparaissent en outre rythmées par la musique des jeunes. 

 

Jeune et police : un rapport adulte-enfant 

 Rock barrial 156, un recueil de nouvelles de l’écrivain argentin Juan Diego Incardona, 

a comme cadre un bidonville de la banlieue de Buenos Aires, qui apparaît comme une 

véritable « île urbaine » par rapport à la ville, mais aussi par rapport aux codes entre les 

habitants et aux événements du quotidien157. Les personnages des nouvelles sont des jeunes, 

avec en général un narrateur à la première personne, qui vivent des histoires de jeunes dans le 

bidonville ou dans la grande ville au-delà du périphérique. La plupart ont une portée 

fictionnelle qui, quand elles ne recouvrent pas une certaine fantaisie, apparaissent comme 

« délirantes ». Dans l’une de ces nouvelles, par exemple, le narrateur, un jeune garçon, est sur 

le chemin de la maison tard le soir158. Il marche enfoncé dans ses pensées et en fredonnant du 

rock argentin, quand il croise un agent de police qui « surveillait » son retour. Apeuré, le 

jeune part en courant à une vitesse telle qu'il « soulevait les ordures et l’eau du sillon » pour 
                                                 
156 J-D. Incardona, Rock Barrial, Grupo Editorial Norma, Buenos Aires, 2010. 
157 L’écrivain affirme s’approprier dans son écriture des quartiers les plus pauvres car « personne n’a vraiment 
travaillé sur l’ensemble des facteurs de ce territoire en littérature argentine ». Des facteurs « qui n’apparaissent 
pas sur la carte du territoire » et qui sont marqués par « le travail et le manque de travail, les usines, le fleuve 
pollué, l’odeur de ce fleuve, la fumée des usines et les enfants qui jouent au foot dans le terrain vague ». J-D. 
Incardona, dans Marcelo Guerrieri, « Entrevista a Juan Diego Incardona », Culturamas, La revista de formation 
cultural en Internet, 26/10/2010 [en ligne]. URL:, http://www.culturamas.es/blog/2010/10/26/entrevista-a-juan-
diego-incardona-no-era-el-mundo-de-tolkien-era-tolkien-matancero-las-geodas-tienen-basura-petrificada, 
consulté le 26/04/2011. Nous proposons notre traduction. 
158 « Ampere » dans Rock Barrial, op.cit. p.125. Nous proposons notre propre traduction des extraits des 
nouvelles du recueil.  

http://www.culturamas.es/blog/2010/10/26/entrevista-a-juan-diego-incardona-no-era-el-mundo-de-tolkien-era-tolkien-matancero-las-geodas-tienen-basura-petrificada
http://www.culturamas.es/blog/2010/10/26/entrevista-a-juan-diego-incardona-no-era-el-mundo-de-tolkien-era-tolkien-matancero-las-geodas-tienen-basura-petrificada
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éviter les balles de l’agent, qui finissent pourtant par l’atteindre. Il tombe « au coin de la 

rue ». Le récit donne suite à une série des rêveries dans lesquelles un ami d’enfance lui 

demande ce qui lui arrive, ce à quoi il répond : « rien d’spécial, j’étais poursuivi par les 

keufs ». La démarche du texte insiste sur le rapport quotidien entre un jeune de quartier 

populaire et la police. L’aspect fictionnel accentue surtout la jeunesse du personnage, voire 

son adolescence, face au despotisme policier. 

Cette nouvelle peut être mise en rapport avec le texte « Le cartable renversé » (2010) 

où le rappeur Rocé énumère une série de « situations traumatiques » que vit un enfant de 

quartier populaire, par l’image métonymique du « cartable renversé ». La première de ces 

situations est précisément un face à face avec la police qui se produit dans les mêmes 

circonstances que celles de la nouvelle d’Incardona :  
Après-midi 16h, individu mineur 
Parti en extérieur, activité : rêveur 
Sous l’œil inquisiteur d’un soleil en hauteur 
La silhouette du mineur et sa démarche d’empereur 
Une patrouille de contrôle, conversant à l’arrêt 
Pose le regard acéré sur l’enfant aux aguets159.  

 
Alors que l’enfant ne s’attend pas à une altercation policière « car il s’dit que c’est pas 

vrai/ Que dans sa métropole le raton est frappé », il se fait « heurter » par l’un des agents. Le 

narrateur raconte alors que « l’agent, pourtant adulte, s’exécute en insulte », et insiste sur « le 

rapport injuste de violence et culbute ». Le texte nous met ainsi face au décalage dans le 

rapport de force entre un jeune et la police160, et face à la gratuité de l’arrêt : basé 

exclusivement sur la jeunesse et l’origine ethnique du personnage.  

Les textes d’Incardona et de Rocé insistent tous deux sur l’état rêveur, insouciant des 

personnages qui en plus se baladent, l’un avec le « cartable », et l’autre avec son « sac-à-

dos ». Ces aspects mettent en valeur leur jeunesse, et renforcent de fait l’attitude déplacée, 

exagérée, voire despotique, de l’agent de police. La nouvelle d’Incardona peut en même 

temps être mise en parallèle avec le texte « Plus vite que les balles » (1994) du groupe 

Ministère AMER, qui à son tour raconte avec un rythme et des propos similaires une course 
                                                 
159 Rocé, « Le cartable renversé » (2010), L’être humain et le réverbère, op. cit. 
160 Les enquêtes de terrain que M. Mohammed et L. Mucchielli ont menées pour observer le quotidien entre la 
police et les jeunes dans les quartiers populaires, montrent ce quotidien enfermé « dans le rapport de force, la 
provocation et la violence ». Leurs observations font apparaître ce rapport sur une sorte de « théâtre virtuel », 
déconnecté de toute logique de rapport réel jeune-adulte, car tous les deux se servent d’une même rhétorique 
verbale et corporelle. Ainsi, les violences symboliques et physiques accompagnent de façon réciproque les 
relations quotidiennes entre les jeunes et la police qui se passent, pour la plupart, lors des incursions policières 
journalières : « Pendant que les jeunes jouent de leur posture corporelle immobile pour marquer symboliquement 
leur territoire, certains policiers répondent en manipulant ostensiblement matraques ou flashballs avec un ‘petit 
sourire en coin’ qui en dit long », M. Mohammed et L. Mucchielli, « La police dans les ‘quartiers sensibles », 
art. cité. p. 107. 
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de jeunes cherchant à se sauver de la poursuite policière. Les narrateurs se retrouvent en 

voiture tard la nuit quand « din don, voici les poulets/ Les forces de l’ordre nous donnent 

l’ordre de stopper paix sur ma horde/ On s’est tous arrêtés mes flingues nous braquent ça va 

mal se terminer »161. Encore une fois, l’arrestation semble gratuite : « par délit de faciès », et 

les narrateurs décident de prendre la fuite car « cette fois-ci pas de garde à vue », « je ne veux 

pas passer de la fouille aux poches à la fouille aux fesses ». Le récit relate alors cette 

course par un ensemble de comparaisons et d’images : « plus vite que Carl, plus vite que le 

mistral, plus vite que serval/ Plus qu’une fuite de squales en zig en zag en spi en ral / Je cours 

plus vite que les balles »162. Cela apparaît d’une manière étonnamment similaire dans la 

nouvelle d’Incardona : « l’athlétisme commence […] je fais des flippers qui rebondissent dans 

les étoiles […] olé, olé, olé, les balles ne m’atteignent pas »163. 

 

Ce rapport jeune-policier apparaît dans ces textes par des images fictionnelles 

investies d’un humour similaire. Un autre texte argentin qui rend également compte de ce 

rapport est le roman Golgotha164 de Leonardo Oyola qui, par rapport à la nouvelle précédente, 

est un récit absolument détaché d’une fiction « délirante », et est ancré dans l’aspect « réel » 

des faits. Ce roman policier met en fiction des personnages marginaux, des jeunes comme des 

policiers, qui habitent Villa Scasso, l’un des bidonvilles de Buenos Aires. Le roman revisite 

les complexités de la société argentine contemporaine et montre ces personnages prisonniers 

du cercle vicieux de la violence qui ne s’arrête jamais, et qui n’épargne ni jeunes ni policiers : 

« bons ou mauvais, les personnages sont des ombres qui vivent, meurent et tuent parce qu’ils 

n’ont pas d’autre issue »165. Golgotha apporte dans ce sens un regard intéressant car il 

exploite la métaphore chrétienne de la passion du Christ pour rendre compte de la souffrance 

et de la violence du meurtre qui se perpétue sans fin166. 

 Le narrateur, Lagarto, un policier de la banlieue de Buenos Aires, issu lui aussi des 

quartiers pauvres167, cherche à venger son coéquipier brutalement assassiné par des jeunes, 

                                                 
161 Ministère AMER, « Plus vite que les balles » (1994), 95200, op.cit. 
162 Ibid. 
163 J-D. Incardona, « Ampere », op.cit. 
164 Leonardo Oyola, Golgotha [2008], Buenos Aires, Salto de Pagina, trad. Olivier Hamilton, Paris, Asphalte 
éditions, 2011. 
165 Carlos Salem « Préface » dans ibid.  
166 Car « au commencement, ç’a été le père. Maintenant c’est son fils. On raconte que c’est ainsi que ça doit se 
passer », sont les termes de l’incipit rétrospectif qui fait allusion à la chaine de vengeance qui aura lieu dans le 
roman, dans laquelle père et fils seront tués respectivement.  
167 On appelle ces policiers les « patas negras » (pattes noires) en raison de leur faible salaire qui ne leur permet 
pas d’acheter de chaussures, et même s’ils ne portent pas l’uniforme, le simple fait d’avoir ces godasses aux 
pieds les trahit à tous les coups. Cf. la préface du roman. 
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une bande curieusement nommée « Les Gamins », dans une affaire de vengeance. Son 

coéquipier avait en effet assassiné le caïd de villa Scasso pour venger la mort de deux amies, 

et celui-ci se trouvait être le père d’un des Gamins. L’intrigue montre ainsi la violence comme 

« la reine d’entre les reines, ici et n’importe où ailleurs »168, où jeunes et policiers se 

retrouvent sur un même terrain loin des lois. Loin d’innocenter les jeunes et de traiter 

seulement de la violence policière, le roman d’Oyola insiste essentiellement sur ce labyrinthe 

auquel a mené la société contemporaine. Le policier apparaît comme le pire ennemi du 

bidonville, et par conséquent, les Gamins s’occupent de « défendre Scasso des forces bleues 

de la police de Skeletor et de ces porcs à godasses noires du commissariat »169. Pour eux, le 

tueur du caïd « ne pouvait être qu’un flic en tenue », et lorsque des commandos de police 

rentrent dans le quartier, ils sont « copieusement insultés par tous les habitants, sans 

exception ». La police est ici aussi perçue comme corrompue : « Je suis peut-être un dealer, je 

trafique, je mens je vole [dit le caïd] mais (…) je suis plus honnête que toi, Lagarto et tous les 

putains de bleus de ce commissariat où vous vous planquez, à cultiver votre gros bide »170.  

Le roman propose une fin à cette chaine de vengeance cruelle en même temps 

qu’inattendue. Même si on s’attendait à ce que Lagarto venge la mort de son coéquipier, on 

n’aurait pu imaginer que cette vengeance porterait sur un enfant, à la fin anéanti par les balles 

policières. Dario, le fils du caïd, « un petit con de douze ans » au moment de l’exécution, 

« aurait pu accélérer, tenter de fuir » mais « il ne l’a pas fait » ; il « s’est mis simplement à 

pleurer ». Le roman finit par le face à face entre l’agent de police et l’enfant où les pleurs de 

ce dernier ne l'épargnent pourtant pas: « je pouvais remarquer à chacun de ses sanglots un 

nuage de bouée sortir de sa bouche. Il a pleuré. Il a beaucoup pleuré. Mais je l’ai exécuté 

malgré tout »171.  

Le roman d’Oyola insiste alors sur le décalage, non pas tant entre la violence policière 

et celle des jeunes, mais entre les acteurs eux-mêmes : l’agent de police est avant tout un 

adulte même s’il est revêtu du pouvoir étatique ; le jeune par contre est toujours en position de 

faiblesse. La fin n’est alors pas anodine, tout comme le fait le groupe qui est la proie de la 

police soit appelé les Gamins. Le titre du roman porte en outre sur la métaphore du « sacrifice 

du fils », et la phrase qui rythme le premier chapitre est précisément : « au commencement ç’a 

été le père, maintenant c’est le fils ». Cette histoire, comme tant d’autres, montre finalement 

que le faire de la police peut avoir lieu en totale impunité : « il n’y a aucun dossier et aucun 
                                                 
168 Golgotha, éd. citée, p. 130. 
169 Ibid. p. 92. 
170 Ibid. p. 78. 
171 Ibid. pp. 128 et 133 respectivement. 
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nom. Car il y a aucune trace des événements. Officiellement, il n’y a pas d’affaire. Il ne s’est 

rien passé. Ce que je vais vous raconter n’est jamais sorti dans la presse. Personne n’est au 

courant de rien »172.  

Nous pouvons mettre en rapport certains aspects de ce roman avec le texte « En dehors 

des lois » (1997) du rappeur Rocca, qui insiste précisément sur ce caractère de « jeune » dans 

le rapport entre les jeunes des quartiers populaires et la police. Le texte commence par une 

mise en scène d’une altercation habituelle entre des jeunes et la police, qui débute par un 

contrôle d’identité173. Il présente par la suite le récit des jeunes au commissariat et intercale 

des réflexions sur l’agir habituel de la police et sur l’arbitraire des arrestations : 
 Une heure du mat' : serré...Flash-back d'une soirée niquée 
Cul-de-sac d'enfoiré ! menotté, privé de ma liberté, coincé 
Alors que sans fin la lune déteint dans l'obscurité 
Alors que certains, comme moi se retrouvent dans un commissariat 
Plein de flics partout... 
Pour contrôler les passant che-lou, comme nous : en fly ou baggy 
Alors qu'un connard plus loin viole une gadji... 
Paris la nuit... 
Mais que vont penser mes parents en sortant d'ici ? 174  

 
Le texte insiste sur le caractère de « jeune » -et non pas tant de possible délinquant - 

notamment en nommant les parents, et dénonce une société où les jeunes seraient livrés au 

despotisme policier. Les agents seraient ainsi perçus comme de « vrais assassins » qui ont le 

« tir facile », car la seule exigence « pour devenir un bon flic » est « de tirer vite ». Ce sont 

« des clones robotisés » qui ont « la gâchette à la place de la tête » et des « bêtes, camouflées 

sous une plaque et une casquette ». Le texte présente les jeunes comme des victimes de 

bavures policières, dans le défi constant avec la police de laquelle ils doivent finalement se 

protéger : « Ecœuré par cette justice en place/ Je sors d’ici/ Prêt à me protéger des hommes en 
                                                 
172 Ibid. p. 31. Notons, à titre illustratif, que cette question sur laquelle porte essentiellement le roman d’Oyola 
apparaît aussi dans celui de Manotti. Dans le premier passage que nous avons cité de ce dernier roman, le 
narrateur insiste sur le caractère de « jeu » pour les jeunes, qui fait partie de l’excitation des habitants de la cité 
face à la police : « les enfants qui traînent sur la dalle convergent en sautant de joie (…) Le grand jeu commence. 
Quelques gosses s’enhardissent à toucher les uniformes, à les tirer par les manches, pour leur faire lâcher prisse 
(…) un gamin de dix ans hurle : « Au bled, on vous a niqués, on va vous niquer dans votre ville pourrie ». 
D’autres dansent autour de Sauvageot en hurlant : « Arrache ta race, bâtard ». Bien connu, p. 66. Cette question 
de l’impunité de la police face aux bavures – voire des crimes- perpétrées sur les jeunes apparaît illustrée 
essentiellement dans l’épilogue qui raconte l’histoire du jeune tagueur sur le pont de l’autoroute qui tombe à 
l’eau parce que des policiers essayent de l’attraper. Le corps du jeune retrouvé, « la police est hors de cause ». La 
presse indique ainsi que « le jeune tagueur est tombé accidentellement du pont où il se livrait à ces activités 
nocturnes répréhensibles et dangereuses », Bien connu, p. 237. 
173 On entend ainsi deux jeunes qui dialoguent quand une voiture s’arrête, un officiel de police sort et leur 
demande leurs papiers. Cela donne suite à une discussion violente entre les jeunes et l’agent, ceux-là lui dissent : 
« Soyez pas agressif on est en train de discuter » et le policier apostrophe l’un d’entre eux : « toi négro, tu te la 
boucles ». L’agent finit par les faire monter dans la voiture en disant : « on va voir tout ça ». Rocca, « En dehors 
des lois » (1997), Entre deux mondes, op.cit. 
174 Ibid.  
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képis » ; « Qui parle d’honneur mal placé ?/ Cette jeunesse que les bavures ont froissée/ 

Facilement classées, à leurs familles y as-tu pensé ? ». Le texte montre finalement que par le 

despotisme policier, le rapport des jeunes avec la police se construit dans une logique de 

« vengeance » :  

Combien de victimes t’as lynché ? 
De dents qu’ont grincé ? 
Pour cela d’innocents coincés 
Œil pour œil, dent pour dent 
Théorème d’il y a longtemps 
Pour toi je le reprends et avec, je te paye le comptant… 175 
 

  Le texte de Rocca et celui d’Oyola montrent ainsi une image de la police 

complètement opposée à celle que l’on attend en principe du fonctionnement policier, 

normalement au service de la protection du citoyen. La police serait alors tortionnaire et 

assassine, principale ennemie des jeunes, et de laquelle ils doivent en plus se protéger. Cette 

idée revient régulièrement dans les textes de rap. Ainsi, le même rappeur insiste dans un autre 

texte : « Je me protège des flics comme des virus »176, ou le groupe La Rumeur affirme dans 

l’un de ses textes que l’« on n’est jamais à l’abri d’une balle de la police »177. Notons aussi 

que dans le passage que nous avons cité du roman de D. Manotti, qui décrit l’intervention 

policière dans la dalle de la cité, le narrateur exprime la même idée quand il indique que les 

mères mettent à l’abri leurs enfants car « partout où il y a des uniformes il y a du danger »178. 

L’un des premiers groupes de rap, Assassin, insistait régulièrement dans ses textes sur 

cette idée d’un Etat policier et assassin dont les jeunes seraient les principales victimes179. Il 

signale que les victimes des bavures sont souvent des innocents, et insiste sur la douleur de 

leurs familles : « Crois-moi ! La liste est longue, trop longue/ Pour qu’on nous plombe/ Trop 

de larmes coulent sur les tombes/ D’innocents en grand nombre ». Il indique en outre que 

l’agir despotique de la police représente un danger pour la démocratie : « pour les familles 

c’est dramatique/ Tragique pour notre république anti-démocratique ». Finalement, ses textes 
                                                 
175 Ibid. 
176 La Cliqua, « Comme une sarbacane » (1995), Conçu pour durer, op.cit 
177 La Rumeur, « Ils nous aiment comme le feu » ( 2004), Regain de tension, op.cit 
178 Bien connu, p. 66. En même temps, Renaud affirmait dans sa chanson « Hexagone » que « La France est un 
pays de flics, à tous les coins d’rue y’en a 100/ Pour faire régner l’ordre public, ils assassinent impunément ». 
179 Dans « L’Etat assassine » (1995), le groupe Assassin met en question le rôle de l’Etat à partir des bavures et 
de l’agir de la police qu’il a qualifiés d'« assassinats ». Il part principalement du cas de Malik O., jeune étudiant 
tué par la police lors d’une manifestation étudiante en 1986, et rappelle les autres bavures, toujours sans 
condamnation : « Christophe, Mathieu, Mohamed, Diab ou le petit Thibeau/ sont tombés sous les balles, les 
porcs qui ont tiré sont bien au chaud ». De cette façon le texte accuse l’Etat policier d'être un Etat assassin : « pas 
un mot sur les crimes quand l’Etat assassine/ On t’opprime, si ça ne va pas on te supprime/ po po po, voilà 
comment la police s’exprime » ; « combien de keufs sont incarnés ? dites-moi simplement, dans l’histoire, le 
nombre d’hommes politiques déjà condamnés ? ». Assassin, « L’Etat assassine », L’homicide volontaire, Livin 
Astro, 1995. 
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insistent aussi sur la tendance universelle de ces bavures, ne distinguant ainsi pas les pays 

républicains des dictatoriaux : « et le pire c’est que ça se passe comme ça dans tous les pays/ 

Trop de crimes impunis, tortures et sodomies/ Dans les commissariats de notre république/ Ou 

de leur dictature »180. 

  

Haine et vengeance: l’heure banlieusarde ? 

Dans le texte « En dehors des lois » (1997) que nous venons de citer, nous avons vu 

apparaître une logique de vengeance face à l’impunité des crimes policiers illustrée par 

l’expression « œil par œil, dent pour dent ». Si nous revenons à Golgotha, la question de la 

« vengeance », et particulièrement celle envers la police, apparaît comme l’élément essentiel 

construisant le fil narratif. Ainsi, suite à l’assassinat de Kuryaki, le caïd, l’homme le plus 

puissant de villa Scasso, « élevé au rang de martyr » pour avoir été tué par un policier, le 

quartier « entrait en guerre contre le commissariat ». Les Gamins allaient donc s’occuper 

d’exécuter la vengeance : 

On raconte qu’à peine une heure de l’enterrement de Kuryaki, tous les 
Gamins faisaient la queue devant chez Chancho Monezuelas pour se faire tatouer 
cinq points, comme la face d’un dé ; ces cinq points qui signifiaient mort aux 
vaches, mort à la police. Ce tatouage, c’est la promesse d’une vengeance, comme 
des grains de beauté sur la peau de ceux qui deviendraient bientôt nos ennemis. Les 
gars qui se font tatouer ce genre de symboles ont juré de faire la peau à celui qui a 
tué l’un des leurs. Voilà leur façon d’honorer la mémoire d’un homme qui a perdu 
contre l’un de nous. Une façon comme une autre de rendre justice (…) Action, 
réaction. La loi du Talion se répétant à l’infini181.  

 

Cet extrait est particulièrement intéressant par son caractère rituel. L’acte de 

vengeance serait ainsi investi d’un symbolisme qui lui donnerait un sens de justice, ce que 

nous avons déjà vu dans le texte « Sacrifice des poulets » (1995) qui, par un ton de rituel, 

donne au gendarmicide un caractère sacré182. Cette logique de la vengeance, nous la 

retrouvons également chez la rappeuse Casey qui, dans son texte « Ma haine » (2006) par 

exemple, confère un caractère sacré à sa haine qu’elle présente comme « synonyme de 

revanche ». Sa haine apparaît alors comme un rite habituel car elle est son « hymne », son 

« sang », son « tout », son « rituel », et c’est elle qui l’assiste « dans ces moments tristes où la 

France persiste à vouloir censurer [ses] pistes »183. De plus, elle ne se prive pas de faire 

connaître son désir meurtrier en expliquant, par un ton sarcastique et la tournure 

                                                 
180 Assassin, « Etat policier », Touche d’espoir, Livin Astro, 2000. 
181 Golgotha, p. 97. 
182 Voir la première partie du chapitre. 
183 Casey, « Ma haine » (2006), Tragédie… op.cit. 
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métaphorique, que le « rôle » de la poursuite permanente dont elle est victime est finalement 

celui de l’aider à « classifier la liste » de tous ceux qu’elle enverrait « voir le médecin 

légiste ». Sa haine est donc « indigeste », « insolente » et « impolie », et elle assure qu’« elle 

aime quand un poulet perd ses plumes »184. 

Le roman d’Oyola montre ainsi la vengeance comme le résultat inévitable car « le 

sang appelle le sang », et le narrateur se rend compte qu’« on allait déchaîner quelque chose 

qu’il n’aurait pas fallu réveiller »185. Le passage que nous avons cité précédemment fait écho 

au texte de Rocca susmentionné, et dont un extrait évoque exactement la loi du Talion comme 

l’enjeu central de vengeance sur la police. Ce ton de vengeance nourrit de nombreux textes de 

rap, et nous le retrouvons dans plusieurs de ceux que nous avons vus dans la première partie 

de ce chapitre. La logique de la vengeance apparaît aussi dans une sorte de conscience de 

« groupe » comme le montre Oyola, même si le rappeur parle souvent à la première 

personne186. Elle apparaît par exemple chez Booba quand il affirme qu’il « répond au mal par 

le mal » car « trop de larmes pour que le tier-kar cesse le feu », ou quand il signale qu’il a 

« beaucoup d’ennemis » qu’on « va égorger hallal, jour et nuit »187. Dans un autre texte, ce 

rappeur affirme qu’ « après un crime à la téci, demande aux soces188, tout le monde ici te sort 

un sosie/ T’as saisi ils sont tous borgnes pour nous, les keufs ont des cornes et leur justice est 

deux fois plus Osborne qu’Ozzy », et il lance une menace finale : « préviens Sarko ça va 

exploser »189.  

 

L’heure juvénile et banlieusarde 

Le geste de l’émeute s’inscrit lui aussi dans cette logique de vengeance sur l’agir de la 

police. Nous retrouvons assez souvent dans les textes de rap des propos qui, soit par un ton 

menaçant ou « prophétique », annoncent les émeutes, comme c’est le cas de ces mots de 

Booba que nous venons de citer. Plusieurs textes décrivent également une grande ville 

sinistrée par les flammes et les actes émeutiers. Or, le plus souvent, ces propos sont perçus 

comme de l’incitation à la violence ou comme la cause même des émeutes. Mais si nous 

observons les textes en détail, nous constatons qu’ils exploitent une série d’images propres à 

                                                 
184 Ibid. 
185 Golgotha, p. 113. 
186 Voir à ce propos A. Pecqueux, dont les études montrent que le « je » dans le rap renvoie le plus souvent à un 
« nous ». A. Pecqueux, Voix du rap, op.cit 
187 Booba, « Le mal par le mal » (2004), Panthéon, op.cit. 
188 « Associé » en verlan. Cf. Dictionnaire de la zone, op.cit. 
189 Booba, « Paralaza » (2004), Panthéon, op.cit. 
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un décor de l’Orange mécanique190 où, par la violence extrême, les jeunes prendront leur 

revanche envers la société et auront enfin le contrôle des normes sociales.  

Il n’est alors pas sans intérêt d’évoquer en premier lieu un texte emblématique du rap 

français, « Qu’est-ce qu’on attend ? » (1995) du groupe NTM, qui a d’ailleurs attiré des 

critiques au moment des émeutes en 2005. Le texte, qui commence par signaler l’état d’esprit 

de la jeunesse dans les banlieues populaires, fait ressortir l’énervement des rappeurs qui 

avertissent « que ça va finir mal » et que « la guerre des mondes vous l’avez voulue, la voilà » 

191. La rage et le désir émeutier deviennent ensuite plus intenses, et les rappeurs insistent alors 

sur le fait « qu’il est temps que cela cesse, fasse place à l’allégresse/ Pour que notre jeunesse 

d’une main vengeresse/ Brûle l’état policier en premier/ Et envoie la République brûler au 

même bûcher ». Les propos du texte insistent alors sur cette « heure » finalement arrivée qui 

« n’est plus à l’indulgence » et qui serait celle des jeunes : « Allons à l’Elysée brûler les 

vieux/ Et les vieilles, faut bien qu’un jour ils payent ! ». Il finit en outre par appeler 

l’ensemble de ces jeunes à mener la riposte: « Unissons-nous pour incinérer ce système ! ». 

L’agir de la jeunesse se montre alors sans pitié : « A votre place je ne dormirais pas tranquille/ 

La bourgeoisie peut trembler, les cailleras sont dans la ville » car « le psychopathe qui 

sommeille en moi se réveille »192. 

Ce texte ressemble à une série de nouvelles de Rock barrial qui mettent en scène ce 

que le narrateur appelle « l’heure adolescente » où les jeunes des quartiers populaires 

prennent le contrôle de la ville en ripostant contre les règles sociales, considérées comme 

autoritaires et répressives, et dont la police assure le respect. L’une de ces nouvelles recrée, 

par un récit sombre et « délirant », la prise de la rue par des groupes d’adolescents dont l' 

«adolescence est l’entropie de l’organisme social » 193. Les jeunes s’unissent dans la rue où ils 

« discutent » et « se réunissent en assemblée » tandis qu’ils sont « harcelés par des forces 

idéologiques », « condamnés par des forces religieuses », et « poursuivis par des forces 

policières ». Le récit rend compte de l’excitation grimpante des jeunes qui s’emparent « d’un 

nouvel état des choses » par une marche « sanglante » et « un couteau juvénile ». C’est alors 

pour eux « l’heure de la vengeance » dans laquelle ils « brûl[ent] des voitures, saccag[ent] des 

magasins et cass[ent] les maisons ». Le bilan de la scène de ravage est le suivant : « des 

                                                 
190 A Clockwork Orange, titre du roman d’Antony Burgess de 1962 et adapté au cinéma sous le même nom par 
Stanley Kubrick en 1971. 
191 NTM, « Qu’est-ce qu’on attend ? » (1995), Paris sous les bombes, op.cit. Voir texte Annexes p. 483. 
192 Ibid. 
193 « Volt » dans Rock Barrial, pp. 127-147. 
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prêtres noyés dans l’eau baptismale », « des enseignants étranglés avec des craies » et « l’air 

sent le souffre et la chair brûlée »194.  

La dernière nouvelle du recueil revient sur la même scène de riposte juvénile. Dans la 

ville « où souffle un air incendiaire », la vengeance des jeunes se fait par « une pluie de 

pierres, coups, projectiles et cocktails Molotov »195. La force policière intervient par la 

répression et elle n’est finalement que des « escadrons anti-adolescents habillés en civil » qui 

« matraquent les bandes des jeunes » et « profite de la situation pour devenir un peloton de 

fusillade ». L’heure adolescente devient finalement dans ce texte « l’heure des quartiers 

périphériques » où les jeunes se vengent de l’oppression et de l’exclusion sociale ainsi que de 

l’insalubrité de leurs quartiers : « C’est l’heure de la Matanza196, afin que ses bidonvilles et 

ses grands ensembles soient désormais occupés par des députés et des présidents ». Enfin, la 

violence contre la police apparaît de façon encore plus sanglante que symbolique : « comme 

autant des fois, nous déchirons les uniformes et détruisons les voitures répressives, nous 

ouvrons la chair jusqu’à atteindre l’os de l’Etat »197. 

Nous voyons alors la similitude entre ces nouvelles d’Incardona et le texte de NTM. 

Tous ces textes relèvent les mêmes lignes de force et rendent compte d’une fiction 

particulière. C'est en effet une fiction qui s’appuie sur un récit frénétique pour recréer un 

décor sombre et sinistré, et qui peut aussi prendre la forme d’un rêve cauchemardesque, 

notamment dans le cas d’Incardona. Ces textes signalent en outre l’Etat et ses politiques 

comme l’ennemi, et proposent le renversement de cet ordre par la violence émeutière des 

jeunes. Or, la violence ne sera finalement que la portée métaphorique de la force de la 

jeunesse qui exige le renversement de l’ordre social, laquelle est en même temps en lien avec 

la force naturelle du peuple. Cette violence apparaît dans ces deux textes comme une source 

d’énergie vitale pour les jeunes des quartiers populaires.  

Cette forme de récit effréné, qui donne une fiction sombre, apparaît également dans les 

textes de rap de Casey et de La Rumeur. « Quand les banlieusards sortent » (2006) de Casey 

mobilise par exemple un imaginaire analogue aux nouvelles d’Incardona où la ville apparaît 

sinistrée, ce qui rappelle précisément le décor des émeutes de 2005, et met en même temps en 

relief la peur des habitants vis-à-vis des jeunes de banlieue :  

Ils suent, ils tremblent 
Ils courent à toutes jambes 

                                                 
194 Ibid. 
195 « Ohm », dans Rock Barrial, pp. 161-170. 
196 Grand quartier de la banlieue de Buenos Aires, qui constitue en même temps le plus peuplé, et présente de 
hauts taux de pauvreté.  
197 « Ohm », dans Rock Barrial, p. 166. 
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Ils prient même le ciel quand on se rassemble 
De peur que ça flambe 
Ils se cachent et puis verrouillent leurs portes 
La nuit quand les banlieusards sortent198. 

 

Par rapport au texte de NTM qui manifeste surtout le désir de la révolte juvénile, le 

texte de Casey présente cette révolte en train de survenir. Il rétablit en détail le décor de la 

ville qui attend, terrifiée, l’offensive des jeunes, et décrit par conséquent le déploiement 

sécuritaire de la part de l’Etat :  
Fermez vos portes et puis lumières éteintes 
Priez les mains jointes, car les banlieusards sortent 
Les rues sont désertes et la ville semble morte 
Et toutes les sirènes d’alarme sonnent l’alerte 
Les polices les plus expertes 
Organisent des cellules de crise et se concentrent 
Se conseillent chacune 
Pour savoir comment on se comporte  
La nuit quand les banlieusards sortent199. 
 

Enfin, le dénouement de la violence juvénile proportionne des images étonnamment 

semblables à celles des nouvelles de Rock barrial :  
Ca brûle, ça crame 
Ca tourne au drame 
Ca sent le crime 
Et ça sort les armes 
Et on tue des hommes 
Et on voit des flammes 
Et des uniformes 
Donc on planque des lames 
Ca s'envenime sans états d'âme 
Et on les allume sur le bitume 
Et on les dégomme, et on les décime 
Et on les décharne avec des mines200. 

 

Le texte « On frappera » (2002) de La Rumeur s’inscrit dans le même désir de révolte 

juvénile que celui de NTM, mais tandis que ce dernier se construit autour de l’interpellation 

du « nous » les jeunes, le texte de La Rumeur prend plutôt la forme d’une menace. Le texte se 

construit ainsi par une série d’avertissements qui annonce « le bain de sang » et le 

« massacre » qui sera infligé par les jeunes sur la ville :  
On frappera surtout sur la capitale, sur toutes ses fonctions vitales et on n’fera 

pas dans le détail. Et on dansera sur les ruines de ces belles vitrines et, à notre 

                                                 
198 Casey, « Quand les banlieusards sortent » (2006), Tragédie… op.cit. 
199 Ibid. 
200 Ibid. 
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passage, tu pourras compter les victimes. Barricades, barrages partout sur Paris, 
partout sur la ville que de la barbarie201. 

 

Enfin, les textes de La Rumeur et de NTM voient l’émeute juvénile comme la réponse 

logique aux humiliations infligées à la jeunesse des quartiers populaires, et comme le seul 

moyen que leurs demandes soient entendues. Ainsi, NTM essayait de savoir en 1995 « où 

sont nos modèles/ Où sont nous repères ? », et La Rumeur considère qu’en 2002 l’on mérite 

d’insister sur cette question, instaurant une intertextualité avec les propos de NTM : « on fera 

la misère pour combler soi-disant notre absence de repères ». 

 

* 

 

Les analyses que nous avons faites ici nous ont permis d’approfondir notre réflexion 

démarrée dans le chapitre précédent sur la façon dont les textes de rap construisent la 

représentation du réel socio-historique. La comparaison avec un corpus varié de textes 

littéraires nous a permis de confirmer que cette représentation se fait bel et bien par un 

traitement littéraire. En effet, dans le cas particulier de la représentation de l’institution 

policière, les textes de rap prolongent une façon de faire (le burlesque populaire) et dialoguent 

en outre avec des textes contemporains (des romans de témoignage, des polars, des fictions 

sur des zones urbaines marginales, etc.). Comme pour la représentation de la banlieue 

populaire, les images et les figures mobilisées par le rap pour représenter l’agir de la police 

ressemblent encore une fois à celle des écritures précédentes et contemporaines. En même 

temps, la limite entre le réel et la fiction n’est pas clairement établie car le rapport que le rap 

entretient avec l’institution policière s’exprime fondamentalement sous un rapport « jeune de 

banlieue » et agent de police, ce que les recherches sociologiques que nous avons citées ont 

constaté par elles-mêmes. Ce rapport apparaît aussi dans d’autres supports de création 

culturelle contemporains, comme dans le film La Haine de 1995 qui recrée ce quotidien 

inquiétant des jeunes des banlieues avec les forces de l’ordre202. Or, curieusement, ce que 

l’opinion publique reproche notamment au rap (les propos « anti-flic » particulièrement dans 

les textes des années 1990-1995 et des propos « anti-France » ou « anti-Français » dans les 

textes d’après les années 2000 surtout) est inscrit dans une lignée d’écritures, les unes bien 

ancrées dans la culture populaire française et les autres appréciées par la critique littéraire 

contemporaine.  
                                                 
201 La Rumeur , « On frappera » (2002) , L’ombre sur la mesure, op.cit. 
202 Mathieu Kassovitz, La Haine, op. cit.  
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Un autre élément que nous avons pu constater dans ce chapitre est le fait que les textes 

des années 2000 développent un positionnement critique du rôle de la police. Ainsi, les textes 

évoquent ce rapport comme cause des émeutes et mettent en question l’Etat pour mener une 

politique de plus en plus répressive, en punissant les plus faibles socialement et 

économiquement. Cela a non seulement été aussi mis en lumière par la sociologie 

contemporaine (comme les études de L. Wacquant) mais a en plus fait matière de 

représentation pour le roman policier contemporain, comme c’est le cas du polar de Manotti. 

Par ailleurs, la violence de l’agir de la police se voit comprise dans la continuité de la violence 

coloniale, ce qui dénonce un racisme de la part de la République, comme nous l’avons vu 

apparaître essentiellement dans les textes de Casey et de La Rumeur et dans le roman de 

Daeninckx. Enfin, il nous semble que cette prise de conscience d’un Etat répressif renouant 

avec un passé raciste et tortionnaire renvoie à une conception de l’institution policière bien 

particulière et propre à des sociétés où l’Etat et ses institutions sont intrinsèquement associés 

au crime. C’est notamment le cas de l’Argentine où la littérature contemporaine est 

submergée dans le rejet de l’institution policière ; outre les textes que nous avons évoqués ici 

montrant la corruption de la police ainsi que le dégoût et la méfiance qu’elle génère chez les 

jeunes, d’autres écrivains dénoncent la complicité policière durant les crimes de la dernière 

dictature militaire203. Il nous semble reconnaître dans le rap un ton similaire à cette littérature 

argentine, car dans les deux cas, la police est perçue comme criminelle et délinquante et les 

textes ne manifestent aucun type de retenue pour la représenter ainsi.  

 

                                                 
203 Comme, par exemple, Guillermo Sacomano dans 77, Buenos Aires, Planeta, 2008. 
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CHAPITRE IV  

La langue du rap 

 
  Dans les chapitres précédents nous avons analysé des textes de rap à partir de leur 

traitement littéraire du réel sociohistorique mais nous n’avons encore rien dit du rap quant à 

sa nature artistique. Tentons donc une définition du rap à partir des propositions suggérées par 

les études sur cette pratique artistique. En tant que genre musical déterminé, le rap a été défini 

selon l’étymologie même du nom construit sur la base du verbe anglais to rap1, qui signifie 

dans le langage familier de l’anglais américain, « bavarder », « raconter n’importe quoi » ou 

« jacter ». En même temps, ce terme pourrait renvoyer à une origine plus argotique et alors à 

des mots comme « rapide » ou « repartir »2 qui, par leur sens, indiquent des caractéristiques 

de la diction propres au rap. Ainsi, pour définir le rap en tant que style de musique, J. 

Lapassade et Ph. Rousselot signalent au début des années 1990 qu’il est « la diction, mi-

parlée mi-chantée, de textes élaborés, rimés et rythmés, qui s’étend sur une base musicale 

produite par des mixages d’extraits de disques et autres sources sonores », et ils accordent une 

importance cruciale à la parole « tant dans la manière de dire que dans ce qui est dit »3. Le 

sociolinguiste Louis-Jean Calvet insiste à son tour, et en plein essor du rap français, sur le fait 

que le rap « se caractérise pour être une sorte de tapis rythmique sur lequel est scandé un 

texte ». Il en distingue donc essentiellement l’usage de la langue et non pas tant celui de la 

musique car, pour lui, « nous assistons avec le rap à un ‘retour au texte’ »4. 

A partir de l’étymologie même du terme « rap » et des définitions que les études en 

ont dégagées, il ressort que le rap concerne particulièrement l’univers de la langue et que la 

musique servirait uniquement à assurer des effets stylistiques de rythme et de forme. En outre, 

un ensemble de ressources sonores se rajoutent pour renforcer les effets stylistiques 

recherchés par les artistes, comme celles que nous avons vues dans les chapitres précédents : 

la théâtralisation des voix, des extraits de films, des voix off, des sons de toutes sortes, etc.  

Comme nous l’avons déjà exposé, le rap s’est installé en France au cours des années 

1980 en tant que genre musical importé de l’Amérique, où il est né dans les années 1970, 
                                                 
1 G. Lapassade et Ph. Rousselot utilisent également ce terme dans son acception des années 20, qui, dans le 
blues, signifiait « se faire charmeur », « enjôleur » et « mener l’autre par le bout du nez sans qu’il s’en 
aperçoive ». G. Lapassade et Ph. Rousselot, Le Rap ou la fureur de dire, op.cit. p. 57. 
2 Voir R.L. Chapman, The Dictionary of américan slang, Pan Books, London, 1987, cité par G. Lapassade et P. 
Rousselot dans ibid. p. 9. 
3 Ibid., pp. 9 et 10 respectivement. 
4 Louis-Jean Calvet, Les voix de la ville, op. cit. 
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mais c’est la valeur de la langue française qui a surtout été mise en avant dès le début, et qui a 

encouragé les premiers rappeurs à « rapper » en français : 

Sans doute la « tradition d’écriture française ». Le poids des mots et du sens. 
Le culte de la belle phrase, de la rime, de l’allitération, de la licence poétique … 
il est d’ailleurs significatif que les rappeurs français, quand on les pousse dans 
leurs derniers retranchements pour avouer une éventuelle filiation avec les 
anciens, citent toujours Gainsbourg et quelquefois Brassens, mais jamais Johnny 
Hallyday !5  
 

Par ailleurs, bien que les tout premiers morceaux de rap soient apparus à Paris6 et non 

pas en banlieue, le rap s’est peu à peu transformé en un moyen d’identification culturelle pour 

les jeunes issus de l’immigration et habitant les banlieues défavorisées. C’est ainsi que, de nos 

jours, le rap reste toujours associé à la banlieue et est même considéré comme « un produit de 

banlieue »7, tout comme il se voit attaché à la « langue » ou au « parler » dans les banlieues 

défavorisées françaises. 

Somme toute, le rattachement du rap à la langue (soit comme pratique de la langue, 

soit à la langue française) paraît presque indiscutable, mais que ce rattachement exprime une 

vertu ou le renforcement des ruptures langagières, paraît plutôt soulever des débats. Ainsi, à la 

sortie du quatrième disque de NTM, le critique littéraire Michel Jourde prenait la défense du 

rap et complimentait les voix des deux rappeurs d’être « parfaites » et même l’« un des plus 

beaux états possibles de la langue aujourd’hui, dans ses réalités phoniques, rythmiques et 

figuratives »8. La position du linguiste Alain Bentolila est absolument contraire. Dans 

l’entretien que nous avons évoqué dans l’introduction de notre travail, il manifestait son 

inquiétude au sujet de la langue parlée par les jeunes dans les banlieues défavorisées. Il a mis 

ainsi en garde enseignants, sociologues et linguistes, par l’exhortation suivante: « Arrêtons de 

nous ébahir devant ces groupes de rap et d'en faire de nouveaux Baudelaire ! »9. Comme nous 

l’avons dit, ces propos expriment le constat du linguiste, qui semble d’ailleurs être partagé 

dans la sphère culturelle : le rap et la poésie sont tous les deux au même niveau de 

comparaison. Que cela représente une vertu ou une tare, pour A. Bentolila le rap est malgré 

tout la « production littéraire » de la « langue appauvrie » parlée par un secteur de la jeunesse 

française. 

                                                 
5 Clyde Puma, Le rap français, op. cit., p. 7. 
6 Panam City Rappin’ de Dee Nasty (1984) est le premier disque de rap français réalisé sur le sol national. Mais 
le premier rap en langue française, “Une salle histoire”, a été enregistré à New-York en 1982. Dans ce texte, on 
peut entendre “je descends à Odeon”, ce qui marque un ancrage avec la ville de Paris. Cf. Olivier Cachin, 
L’offensive rap, op. cit. 
7 J. Calio, Le rap, une réponse des banlieues ?, op.cit. 
8 Michel Jourde, « Pour et pour », Musica Falsa N°4, juin/juillet/août, 1998. 
9Alain Bentolila. « Il existe en France une inégalité linguistique », art. cité. 
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Ces positions antagoniques placent pourtant la langue au centre de l’intérêt du rap. 

Nous ignorons pour le moment de quelle langue il s’agit exactement. Pour M. Jourde, c’est la 

langue française qui se voit renouvelée, pour A. Bentolila, au contraire, elle l’est dans une 

version réduite et grossièrement déformée. D’où l’objectif de ce chapitre : explorer la langue 

du et dans le rap, et cela vers deux directions. D’un côté, nous nous interrogerons sur la nature 

de la langue qui apparaît dans les textes de rap afin de déterminer si elle reproduit 

(entièrement ou en partie) ou non le parler des jeunes dans les banlieues populaires des 

grandes villes françaises. D’un autre côté, nous nous proposons d’analyser le rapport que ces 

textes entretiennent avec la langue française, qu’il soit exprimé ou sous entendu.  
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Un parler : la langue de la banlieue 
Avant de rentrer dans le cœur de ce chapitre, nous voudrions donner quelques repères 

linguistiques afin d’identifier la langue utilisée dans une grande partie des textes de rap. A 

partir de la remarque d’A. Bentolila sur le rap et son lien avec le parler des jeunes dans les 

banlieues, il ressort que la langue employée par les rappeurs dans leur textes serait sans aucun 

doute celle générée par les pratiques langagières des jeunes dans les cités, et pour lesquelles la 

linguistique ne paraît pas avoir trouvé un nom qui fasse unanimité. On les appelle soit « les 

parlers » ou « la langue des banlieues », « des cités » ou « de la zone » ; soit « les parlers 

urbains », « des jeunes » ou « la langue des jeunes »10 ou, comme à un moment donné au 

milieu des années 1990 : la « langue rebeu »11. Pour le sociolinguiste Jean-Pierre Goudaillier, 

il convient d’appeler ce parler, marqué par un certain vocabulaire, un détournement 

syntaxique et un ton particuliers, « le français contemporain des cités »12. Cette dernière 

appellation, apparue au milieu des années 1990, est restée d’actualité, avec celle de « la 

langue des cités », pour désigner le parler des jeunes dans les banlieues. Ainsi, la langue du 

rap serait investie du vocabulaire et des expressions du parler des habitants des grands 

ensembles des banlieues défavorisées françaises- et notamment leur jeunesse- insérée elle-

aussi dans le processus d’urbanisation postindustriel et le traitement de l’immigration. 

Les premiers dictionnaires à répertorier ce parler sont apparus à partir de la deuxième 

moitié des années 1990. Leur objectif principal était de « combattre les discriminations liées à 

ces parlers et de lutter pour la reconnaissance de l’identité de ces jeunes au sein de la 

société »13. Leurs auteurs, dont la plupart ne sont pas des spécialistes lexicographiques, ont 

                                                 
10 Comme le rappelle Nadine Celotti dans un article sur les dictionnaires du parler dans les cités, ces 
dénominations expriment un regard particulier sur ce langage, et « ces enjeux de dénomination sont évidemment 
fondamentaux pour toute sociolinguistique, pour toute linguistique du changement et pour toute politique 
linguistique », COSTE, D. « Postface », dans E. Galazzi et C. Molinari (dir.), Les français en émergence. Bern : 
Peter Lang, 2007, p. 267-285, cité par N. Celotti, « ‘Par des dictionnaires’ Droit de cité aux mots des cités », Ela. 
Études de linguistique appliquée., 2008/2 n° 150, p. 207-220. Pour une bibliographie approfondie à propos du 
parler dans les cités cf. C. Trimaille et T. Bulot, « Les parlers jeunes. Bibliographie générale et thématique », 
Cahiers de sociolinguistique, n°9, 2004, p. 149-172. 
11 Cf. les articles de Jean-Michel Dégugis dans Le Figaro, 19, 22,23 et 24/01/1996. 
12 Jean-Pierre Goudaillier, Comment tu tchatches ! Dictionnaire du français contemporain des cités, Paris, 
Maisonneuve et Larose, 1997.  
13 Nadine Cellotti, « Par des dictionnaires », art. cité. Les dictionnaires sont les suivants : B. Seguin et F. 
Teillard, Les Céfrans parlent aux Français – Chronique de la langue des cités, Paris, Calmann-Lévy, 1994 ; P. 
Pierre-Adolphe, M. Mamoud, G.-O. Tzanos, Le dico de la banlieue, Boulogne, La Sirène, 1995 ; P. Aguillou, N. 
Saïki, La téci à Panam’, parler le langage des banlieues, Paris, Michel Lafont, 1996. Préface d’Huguette Maure, 
journaliste, scénariste, essayiste humoristique, romancière, p. 7-9 ; F. Hernandez, Panique ta langue, Monaco, 
Éd. du Rocher, 1996 ; J.-P. Goudaillier,Comment tu tchatches ! op.cit., préface du linguiste Claude Hagège, p. 3-
4 ; P. Pierre-Adolphe, Max Mamoud, George-Olivier Tzanos, Tchatche de banlieue, Éditions mille et une nuits 
1998, illustré par Luz p. 5, L’argot de la police p. 91, Entretien avec la linguiste Henriette Walter, p. 123- 127 ; 
Cobra le Cynique Le Dictionnaire de la Zone. Tout l’argot des banlieues, 2000-2008. Dictionnaire en ligne 
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tous eu un rapport direct avec la banlieue et ont recueilli les mots et les expressions 

« entendus » sur le terrain. Ils se présentent tous accompagnés d’une préface qui fait ressortir 

l’inquiétude sociopolitique que soulève ce parler, et invitent le lecteur à écouter les jeunes, à 

découvrir l’univers de la cité et leurs représentations à travers le prisme de la langue, afin de 

vaincre le stéréotype d’une langue appauvrie.  

Nous nous proposons par la suite de définir le « français contemporain des cités », 

dorénavant FCC, afin de voir de quelle façon le rap recrée ce parler au point d’en devenir une 

référence culturelle, comme cela est exprimé dans la plupart des préfaces de ces dictionnaires, 

et s’il est le seul code de référence qui apparaît dans les textes. 

 

Le français à l’envers : langue et tensions sociales  

Le dictionnaire créé à la fin des années 1990 par J-P. Goudaillier apporte de 

nombreuses informations pour mieux illustrer la charge culturelle intrinsèque de certains mots 

ainsi que leur origine. Dans l’introduction, il insiste essentiellement sur la place sociologique 

de ce parler car les références portent essentiellement sur la situation sociale de ceux qui 

l'utilisent, apportant ainsi de nombreuses informations sur le cadre de vie et les contraintes 

dans les quartiers populaires, tout comme sur l’espoir ou le désespoir de leur jeunesse. Ce 

phénomène apparaît alors contraire à celui de l’argot traditionnel dont les termes portaient 

plutôt sur les jargons des métiers ou sur le monde du délit14. L’élément essentiel de cette 

portée sociologique est, d’une part le brasage culturel et linguistique dans les banlieues, et 

d’autre part, le sentiment d’exclusion socio-économique avec une répercussion importante sur 

l’impression d’être en marge de la culture et de la langue française circulante. Ainsi donc, ce 

parler représente pour le sociolinguiste une « interlangue », ou « un parler véhiculaire 

interethnique »15, qui résulte de la cohabitation des communautés d’origines diverses avec des 

cultures et des langues différentes dans les cités. Il est devenu aujourd’hui l’outil de 

communication des « populations qui considèrent à tort ou à raison être au ban du lieu (…) et 

par conséquent être en marge de la langue française circulante »16.  

Pour L-J. Calvet, le parler des jeunes dans les cités est le lieu d’une « quête 

identitaire » des jeunes qui se retrouvent entre deux cultures et deux langues, celles de leurs 

parents et celle du pays d’accueil. Ils se retrouvent alors entre deux codes et normes qu'ils ne 
                                                                                                                                                         
interactif, sans version papier, URL: www.dictionnairedelazone.fr et AA. VV., Lexik des cités, Paris, Fleuve 
noir, 2007. Dialogue entre le (méta)lexicographe Alain Rey et le rappeur Disiz La Peste, p. 12-19. 
14 J-P. Goudaillier, Comment tu tchatches, op.cit. p. 14. 
15 Terme emprunté par J-P. Goudaillier à Jacqueline Billiez, « Le parler véhiculaire interethnique de groupes 
d’adolescents en milieu urbain », Actes du Colloque « Des langues et des villes », Dakar, 15-17 décembre, 1990. 
16 Ibid., p. 7. 

http://www.dictionnairedelazone.fr/
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dominent pas, se donnant ainsi une « culture interstitielle » - ou un lieu de passage culturel de 

transition- à des fins exclusivement identitaires17. Ce parler prend comme base le français 

circulant, car les populations concernées connaissent la plupart la langue française, par 

l’intermédiaire de l’école, des médias ou du monde du travail, et produisent alors diverses 

variétés de français à partir d’une « déstructuration de la langue circulante » - par le fait 

d’introduire des mots d’origines linguistiques diverses18.  

Mais pour les deux sociolinguistes cités ci-avant, il se produit par cette langue une 

sorte d’auto-exclusion en réponse à l’exclusion initiale. Il apparaît ainsi un « ghetto 

linguistique » où la langue française circulante est perçue comme celle de l’autorité et de la 

norme académique, et dont ces populations se sentent bel et bien exclues : « Plus les 

communautés banlieusardes sont géographiquement, économiquement et socialement isolées 

du reste de la population, avec lequel aucun lien véritable ne peut plus désormais 

véritablement s’opérer dans bien des cas, plus les fractures sociales et linguistiques 

grandissent »19. La « fracture socioculturelle » a produit « une fracture linguistique » où les 

populations concernées se sentent déphasées de la langue circulante, investie pour elles de la 

contrainte du pouvoir et de la domination20. D’une certaine manière, la langue parlée dans les 

cités « peut contribuer à un mouvement de non intégration, puisqu’elle se situe d’ores et déjà 

en porte-à-faux par rapport à la langue circulante »21.  

Cette réflexion est la même qui guide l’article d’A. Bentolilla au début des années 

2000 où il signale l’existence en France d’une « inégalité linguistique » dans laquelle serait 

plongé 10% de la jeunesse française, notamment celle qui vient de la précarité22. Cette 

inégalité réside dans le « capital linguistique » car une partie de ces enfants maîtrise moins de 

la moitié des mots que devrait employer un enfant de leur âge. Pour le linguiste, cette 

pauvreté linguistique « favorise le ghetto » et elle est le produit de la faible maîtrise du 

vocabulaire français et des normes de la langue23. Cette contrainte est inquiétante car elle 

                                                 
17 Jean-Louis Calvet, La voix de la ville, op.cit., p. 269. 
18 Comme le signale J-P. Goudaillier, « la déstructuration de la langue s’opère par l’introduction dans les 
énoncés de formes parasitaires, qui sont construites par divers procédés formels ou empruntés à d’autres 
dialectes et langues ». J-P. Goudaillier, Comment tu tchatches ! op.cit. p. 9. 
19 Ibid., p. 9.  
20 Selon J-P. Goudailler « ceci est d’autant plus vrai que l’accès au monde du travail, qui utilise la langue 
circulante, leur est barré, ce qu’illustre le taux de chômage élevé parmi la population des cités, plus 
particulièrement jeune », ibid., p. 10. 
21 Ibid. p. 9. 
22 A. Bentolila. « Il existe en France », art. cité. 
23 Car, selon A. Bentolilla, moins on maîtrise de mots, plus « on a tendance à compenser l'imprécision de son 
vocabulaire par la connivence avec ses interlocuteurs ». Le manque de vocabulaire restreint également le nombre 
des personnes avec qui on peu communiquer. En ce sens, l'insécurité linguistique engendre une sorte d' « autisme 
social ». « Quand les gamins de banlieue ne maîtrisent que 800 mots, alors que les autres enfants français en 
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réduirait les outils linguistiques de ces jeunes qui risquent de ne pas faire la différence « entre 

la vérité légitime et la vérité usurpée » et exerceront ainsi difficilement « [leur] libre parole et 

[leur] libre arbitre ». Il est intéressant de signaler que cette crainte du linguiste ressemble à 

l’argument ayant guidé la censure du rap durant les événements émeutiers de novembre 2005 

que nous avons évoqués dans l’introduction du chapitre précédent. 

Cela dit, le linguiste signalera plus tard que l’enclavement des populations qui ont en 

commun la pauvreté et des origines nationales et culturelles confuses, a produit des cités 

socialement abandonnées, « des ghettos dans lesquels les liens sociaux sont en fait très 

relâchés »24. Il affirme avec épouvante que ce système d’intégration a fait naître « des lieux 

honteux de repliement et de relégation » où « des jeunes adultes de langue maternelle 

française vivent en situation d’impuissance linguistique »25. Mais cette impuissance 

linguistique n’est en aucun cas le résultat d’un « choix culturel ou communautaire » sinon 

qu’elle est « la conséquence d’une exclusion et d’une marginalisation subies »26. 

En tenant compte de cette dernière idée d’A. Bentolilla, le traitement de l’immigration 

postcoloniale se présente comme un facteur déterminant dans le développement du FCC. En 

effet, l’enclavement des populations d’origine étrangère dans les périphéries des grandes 

villes et l’« embourgeoisement » de l’ancienne classe ouvrière française qui a pu partir vers 

les quartiers pavillonnaires, a produit une mosaïque linguistique où la référence au français 

circulant avait lieu, dans la première période, exclusivement grâce à l’école. Ainsi les cités 

ont-elles vu apparaître des parlers éloignés de la langue française populaire27 et qui, même 

s’ils s’inscrivent toujours dans le français circulant, donnent lieux à des termes et des 

expressions propres aux nouvelles références culturelles de ces lieux. J-P. Goudailler insiste 

alors sur l’apparition d’une « langue commune des cités »28 qui, malgré quelques 

particularités lexicales dans les différents quartiers, reste assez homogène dans tous les 

quartiers de France, avec l’emprunt des termes à des langues étrangères, l’usage du verlan, le 

remploi des mots argotiques traditionnels et une intonation particulière.  

                                                                                                                                                         
possèdent plus de 2 500, il y a un déséquilibre énorme. Tout est «cool», tout est «grave», tout est «niqué», et plus 
rien n'a de sens. Ces mots sont des baudruches sémantiques : ils ont gonflé au point de dire tout et son contraire. 
«C'est grave» peut signifier «c'est merveilleux» comme «c'est épouvantable» ». Ibid. 
24 A. Bentolilla, Le verbe contre la barbarie. Apprendre à nos enfants à vivre ensemble, Paris, Odile Jacob, 
2007, p. 116. 
25 Ibid. p. 117.  
26 Ibid. 
27 La disparition progressive de toute référence d’appartenance à un groupe pratiquant la langue populaire est 
due à l’émergence des classes moyennes au détriment de la classe ouvrière, et ces mutations ont abouti à une 
homogénéisation des comportements tant sociaux que linguistiques. Voir J-P. Goudaillier, Comment tu 
tchatches !, op.cit. 
28 Ibid. p. 15. 
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D’un autre côté, des facteurs exclusivement économiques comme la montée en 

puissance du chômage et la précarité au travail sont devenus la référence culturelle prévalant 

dans les quartiers défavorisés, ce que nous verrons d'ailleurs notamment dans le chapitre 

suivant. Dans ce sens, les expressions langagières des jeunes sont également marquées par la 

conscience de l’écart économique et social, qui se manifeste notamment par la violence contre 

les classes sociales plus aisées29.  

Enfin, ce qui nous intéresse de l’ensemble de ces observations, c’est que le parler des 

jeunes des cités n’apparaît finalement pas comme une construction volontaire d’une identité, 

ni comme une réticence consciente à la norme- comme le proposent certaines analyses que 

nous allons évoquer plus bas- mais plutôt comme un phénomène « imposé » par des 

contraintes socioculturelles et économiques. Dans une situation de laissé-pour-compte social 

et culturel, le FCC est apparu et continue à se développer bien qu’actuellement, dans la 

deuxième décennie des années 2000, l’école soit davantage présente et que la génération des 

parents non francophones ait presque disparu. Qu'on y adhère ou non, ce phénomène 

linguistique fait à présent partie de l’identité française car il a franchi les marges de la 

banlieue et est présent à la radio, à la télévision, au cinéma ou dans des chansons, de même 

qu’on peut le « lire » dans la presse, la bande dessinée ou des romans. 

 

Un parler adolescent ou un parler en spectacle ? 

Des analyses contemporaines à celles de la sociolinguistique ont insisté au cours des 

années 1990 sur le fait que ce langage n’est pas propre aux jeunes des cités, mais est une 

caractéristique du parler de la jeunesse et, plus précisément, des adolescents en général. Ainsi, 

Eliane Girard et Brigitte Kernel soulignent-elles dans leur dictionnaire du langage des jeunes 

expliqué aux parents que l'on entend ce parler, normalement attribué à la banlieue, chez tous 

les adolescents de France, indépendamment de leur origine sociale30. Les auteures 

reconnaissent pourtant son origine - qui emprunte des expressions à diverses langues 

étrangères- dans la banlieue, car c’est bien « de là qu’arrivent en général les termes gitans et 

arabes, grâce à la proximité géographique et au brassage que les cités de banlieue 

                                                 
29 Voir à ce propos les témoignages recueillis par Abdil Jazouli, Une saison en banlieue, op. cit. 
30 E. Girad et B. Kernel, Le vrai langage des jeunes expliqué aux parents (qui n’y entravent plus rien…), Paris, 
Albin Michel, 1996.  
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provoquent »31. En plus de célébrer la créativité de ce langage, elles expliquent que les 

médias, la musique et la publicité contribuent considérablement à son extension32.  

Des réflexions plus récentes insistent également sur la place de ce parler chez 

l’ensemble des adolescents. Ainsi, dans ses études sur la culture lycéenne, Dominique 

Pasquier soutient elle-aussi que le parler des cités a envahi les codes langagiers des jeunes. 

N’accordant pourtant aucune sympathie à ce phénomène, elle conclue à partir de ses enquêtes 

de terrain que la culture de rue « jouit d’un très grand prestige » chez les adolescents. Pour 

elle, ce phénomène a été possible à partir de la musique écoutée par les jeunes qui est 

notamment le rap – qu’elle appelle « musique ethnique »-, laquelle « donne des consignes de 

langage, de vêtement, de manières d'être avec les autres ». Elle observe d'ailleurs que les 

codes qui viennent des cités exercent une grande influence chez les jeunes par « toutes choses 

bien utiles à un âge où la personnalité se développe en permanence par la comparaison avec 

les autres »33. 

Pour la professeure de français Cécile Ladjali, le parler de ses élèves d’un collège en 

Seine-Saint-Denis, qui vient de la cité, est saturé de « barbarismes ». Mais c'est là un 

phénomène qui touche l’ensemble des adolescents car, outre la responsabilité du contact avec 

des locuteurs des cités, interviennent aussi les chats, la langue sms et les blogs. Tous ces 

facteurs exposent les jeunes à un « non-langage » par la pauvreté de leur vocabulaire, la 

banalisation de la norme linguistique, et l'usage d'une langue « sans orthographe »34. La 

professeure signale que ce parler est investi par avance de la violence car « le barbarisme 

préfigure la barbarie, une syntaxe que l’on malmène, un mot que l’on écorche est une violence 

que l’on impose à soi et aux autres »35. Bref, selon ses termes, l’impropriété des pratiques 

langagières des cités ne serait qu’un modèle exécrable pour l’expression correcte de nos 

jeunes.    

  
                                                 
31 Ibid., p.10. 
32 Cf. Cathérine Genin, « Les jeunes des cités ont inventé leur propre langue », Le Monde, 2 septembre 1995. 
L’article signale notamment le succès auprès des jeunes d’un recueil de joutes verbales Ta mère (Paris, Michel 
Lafon, 1995) réunies par l’animateur de télévision Arthur. Parallèlement, nous pouvons signaler que le FCC ne 
semble pas avoir une grande influence sur le parler populaire de la fin du 20e et du début du 21e siècle comme 
l'ndique Pierre Merle dans l’introduction de son Dictionnaire de la langue verte. Il souligne que ce sont 
essentiellement les termes passés par les mass médias et le jargon informatique, tout comme les argots des 
bistrots, de la prostitution, ou autres, qui ont une véritable influence sur le parler quotidien de tous. Le FCC a 
seulement incorporé quelques termes et expressions mais qui restent assez faibles par rapport aux apports des 
autres milieux. Pierre Merle, Nouveau dictionnaire de la langue verte. Le français argotique et familier au XXIe 
siècle, Paris, Denoël, 2007. 
33D. Pasquier, Cultures lycéennes. La tyrannie de la majorité, Paris, Editions Autrement, Coll. Mutations n° 235, 
2005, p. 75. 
34 C. Ladjali, Mauvaise langue, Paris, Seuil, Coll. « Non conforme », 2007. 
35 Ibid. p., 12. 
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Si nous tenons compte de l’ensemble de ces dernières réflexions, le FCC ne serait pas 

tant une « langue de classe », marquée par les contraintes socioculturelles, mais « jeune », 

« adolescente », « à la mode ». Elle serait de ce fait fondée sur le plaisir que procure aux 

jeunes le détournement de la norme et récupérée par l’industrie culturelle, et non pas tant 

fondée sur une sorte de débrouille face à la méconnaissance et/ou à l’accès brouillé au 

français circulant. Cette position révèle en outre un certain « jeunisme ». D’ailleurs, les 

auteures du dictionnaire du « parler des ados » proposent aux parents de « regarder les mêmes 

émissions de télévision » et de « courir voir les mêmes films »36 afin de mieux comprendre la 

langue de leurs adolescents. Ainsi les analyses proposées dans le dictionnaire du « français 

des ados » donnent-elles ce parler en spectacle car elles visent exclusivement son caractère 

« sympathique » et son rôle d’« amusement » pour les jeunes qui le parlent et pour les adultes 

qui l’écoutent, tandis que les deux autres analyses bannissent de façon radicale les conflits 

qu’enferment chacun des mots et chacune des expressions de ce parler. 

Avant de passer exclusivement au rap, il nous semble intéressant d’évoquer le cas du 

premier roman de Faïza Guène, Kiffe kiffe demain37, qui a reçu un accueil spectaculaire en 

2004 en atteignant des ventes inattendues et un grand succès international, car traduit dans 26 

pays. Si nous interrogeons les causes d'un tel succès, nous verrons que cela est dû à 

l’authenticité du roman quant à la langue et au récit qu’il met en fiction : celui d’une 

adolescente de quinze ans qui raconte le quotidien dans sa cité. Ce « roman adolescent » 

montre ainsi que la langue des cités est loin d’être le référent linguistique de tout adolescent, 

mais est celui des ceux qui vivent dans un contexte socioculturel bien déterminé comme la 

banlieue populaire parisienne. L’intérêt de ce roman est que l’écrivaine y utilise les mêmes 

mots que dans sa vie quotidienne38. Ceux-ci participent donc directement au dynamisme 

stylistique du roman et l'auteure se montre absolument consciente que sa langue est rattachée 

à son milieu socioculturel. Ainsi, son écriture apparaît comme « passeuse » de ces mots de la 

banlieue que la narratrice prend soin d’expliquer, paraphraser ou traduire39, comme nous 

pouvons le voir, par exemple, dans les phrases suivantes : « C’est un toubab, enfin un blanc, 

un camembert, une aspirine quoi » ou « Le destin, c’est la misère parce que t’y peux rien (…) 

                                                 
36 E. Girad et B. Kernel, Le vrai langage des jeunes, op.cit. 
37 Faïza Guène, Kiffe kiffe demain, Paris, Hachette Littératures, 2004. 
38 C'est-à-dire son véritable parler de jeune de banlieue car elle avait 19 ans quand elle a écrit ce roman.  
39 Cela marque une différence considérable avec son prédécesseur, le roman de Rachid Djaïdani, Boumkœur, 
paru dix ans auparavant, dont le FCC apparaît aussi comme la langue authentique de l’écrivain.  
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Chez nous, on appelle ça le mektoub »40. La langue prend ainsi une place essentielle dans le 

roman, dont le titre renvoie d’ailleurs à une formule du parler de banlieue. Dans un entretien, 

l’auteure affirme précisément que la barrière de la langue est un thème récurrent dans ses 

romans parce que « c’est une réalité à laquelle [elle est] confrontée tous les jours ». Elle 

accuse ainsi l’échec du traitement de l’immigration qui a laissé une génération –dont plus 

particulièrement les femmes- à l’écart de la langue française : 

Je connais des femmes qui sont en France depuis 35 ans et qui savent dire 
“Bonjour”, “Merci” et “Une baguette s'il vous plaît”. Aujourd'hui, on parle 
d'intégration, en s'adressant à nous, la deuxième génération, alors que nous sommes 
nés en France. Personnellement je ne me sens pas concernée par ce truc-là. C'est à 
nos mères qu'ils auraient dû demander de s'intégrer. Les hommes se sont 
intégrés par le travail. Mais les mères se sont occupées du foyer, sont restées 
enfermées, entre elles. Du coup, il n'y a pas eu de mélanges, pas de mixité sociale. 
C'est pour ça qu'on en est là. Et ce sont elles qui ont fait l'éducation des enfants. Et 
moi je dis "chapeau" qu'elles aient réussi à faire tenir cette génération debout avec 
tout ça ! La langue compte pour suivre ses enfants à l'école, pour signer un papier 
administratif... La langue entraîne ces femmes dans des situations humiliantes. Tu 
emmènes ta mère chez le médecin qui lui parle comme à une conne parce qu'elle ne 
parle pas français. Je crois que ma génération est encore plus en colère que les 
précédentes41. 

 

Ce roman qui est en définitive un récit de témoignage, ou un roman « symptôme » si 

l’on préfère car il révèle le quotidien d’une adolescente dans une cité, est pour nous 

particulièrement intéressant car il pose l’existence du FCC dans la réalité linguistique 

française. Nous avons déjà évoqué dans les chapitres antérieurs d’autres romans de 

témoignage qui rendent compte de la vie des jeunes dans les cités, mais il nous semble que le 

texte de Guène pose plus que ne le font les autres, la question de la langue. Les explications 

récurrentes que la narratrice fait des termes du FCC prouvent que l’auteure est consciente des 

barrières de la société contemporaine, dont la linguistique est l’une des plus symptomatiques. 

Si nous lisons le texte de Guène à la lumière de ses propos dans l’entretien, nous pouvons 

comprendre quel est son positionnement sur cette barrière linguistique. Son roman montre 

ainsi que ce parler est là en tant que réalité, car il est devenu le parler « réel » des jeunes dans 
                                                 
40 Kiffe kiffe, pp. 131 et 19 respectivement. Sur les détails de l’emploi du FCC de ce roman ainsi que le soin 
porté à l’explication lexicale, voir Marc Sourdot , « Mots d'ados et mise en style : Kiffe Kiffe demain de Faïza 
Guène », Adolescence, 2009/4 n° 70, pp. 895-905. 
41 « Interview de Faïza Guène. Prendre la parole », (propos recueillis par Mélanie Carpentier), Evene.fr, 
septembre 2006, [en ligne]. URL : http://www.evene.fr/livres/actualite/interview-faiza-guene-reve-pour-les-oufs-
kiffe-demain-440.php, consulté le 20 avril 2011. Dans un autre entretien, elle parle de la perception des 
minorités en France et de leur littérature, en contraste avec d’autres pays : « Je crois que certaines cultures 
admettent bien plus facilement l'évolution du langage et, en règle générale, les apports qu'on peut faire à la 
littérature aujourd'hui. J'ai trouvé cela moins figé en Scandinavie ou en Angleterre, par exemple. Cela me 
conforte dans l'idée qu'on construit de nouvelles choses, qu'en choisissant de m'intéresser à ces antihéros du 
quotidien, je n'insulte en rien la noblesse de notre littérature qui doit s'ouvrir davantage »,« Faïza Guène : ‘Je 
n’insulte en rien la noblesse de la littérature’ » (par Hubert Artus), Rue89, 16 septembre, 2008. 

http://www.evene.fr/livres/actualite/interview-faiza-guene-reve-pour-les-oufs-kiffe-demain-440.php
http://www.evene.fr/livres/actualite/interview-faiza-guene-reve-pour-les-oufs-kiffe-demain-440.php
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les quartiers populaires. Et loin des élucubrations linguistiques, son texte, comme les autres 

romans de témoignage finalement, nous montre que ce parler est en même temps langue 

d’écriture. En définitive, c’est cette même réflexion sur le roman de Guène qui va guider nos 

questionnements sur la langue dans le rap car, comme nous allons le voir, les textes font le 

plus souvent ressortir cette même conscience d’une brèche linguistique qui se manifeste en 

général par le désir d’accéder à la « belle langue » française. Comme nous le constatons pour 

le roman de Guène, nous pouvons d'ailleurs nous demander si l’emploi du FCC par le rap est 

lui aussi une langue d'expression littéraire. 
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4.1 Le rap et le Français contemporain des cités (FCC) 

 

Dans la première partie de notre thèse, nous avons analysé le rap à partir des grands points 

thématiques qui traversent les textes. Nous avons été confrontée à des sujets qui intègrent 

l’univers quotidien des jeunes dans les cités, et nous avons ainsi privilégié l’étude du 

traitement que les textes font de l’espace d’habitat et de l’institution policière. A partir de là, 

nous pouvons supposer que le rap est fortement investi du FCC, par la force de ce dernier à 

renvoyer au réel dans les cités. Or, particulièrement dans le traitement de la police, nous 

avons observé que les textes de rap sont surinvestis de figures qui s’inscrivent dans une 

tradition populaire et libertaire de dépréciation de l’agent de police, vivace dans la chanson et 

l’art de rue français depuis longtemps. Nous avons également vu qu’ils mobilisent des images 

propres à la critique policière dans des écritures contemporaines. Quant à la représentation de 

la banlieue populaire, elle intègre les mêmes références lexicales et stylistiques que dans des 

romans urbains contemporains. Mais, d’une façon générale, le rapport que le rap entretient 

avec le FCC semble beaucoup plus complexe qu’il n'y paraît.  

Après avoir évoqué les différentes controverses autour du FCC, il va nous falloir 

observer la façon dont ce parler s’inscrit dans le rap et s’il est le seul code de référence pour 

comprendre les textes. Ainsi, nous nous proposons de décortiquer certains textes étudiés 

jusqu’ici d’un point de vue lexical afin de voir ce qu’ils ont du parler des cités, et ce qui peut 

plutôt intégrer un jargon artistique du rap. Nous observerons en outre les ruptures possibles 

avec le FCC et l’emploi du français circulant. Dans la deuxième partie de ce chapitre, nous 

nous interrogerons enfin sur la façon dont les textes et les rappeurs se positionnent quant à la 

langue française. Notre but est de déterminer si le rap s’inscrit ou non dans les tensions 

complexes autour de la langue, comme celles qui se manifestent, par exemple, dans le roman 

de Faïza Guène.  

 

 

4.1.1 Le FCC dans le rap 
 

Les études portant sur le rap sont unanimes à signaler une présence importante du 

FCC et de la langue parlée dans les textes. Parler et rapper apparaissent même comme deux 

activités analogues où la spontanéité (facilitée par le langage de tous les jours) serait plus 

importante que le respect des normes de la langue, suggérant ainsi un art « de mal parler avec 
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du talent »42. En parallèle, la plupart des dictionnaires du FCC insistent dans leur préface sur 

le lien entre ce parler et le rap; soit parce que celui-ci est l’écho le plus retentissant de celui-

là43, soit parce que le parler des jeunes dans les cités est rythmé par le rap44 ou parce que 

celui-ci met en mots le monde de la banlieue45. Lexis propose même un dialogue croisé entre 

le linguiste Alain Rey et le rappeur Diziz la Peste, leur autorité face au FCC étant justifiée par 

l’autorité face à la langue française pour le premier, et par le statut de rappeur pour le 

deuxième. De plus, le rap est, avec le roman, le cinéma et la BD, la « reprise sociale et 

culturelle »46 de ce parler, et alors un moyen précieux pour repérer les termes du français 

populaire circulant et du parler dans les banlieues. Enfin, il est l’une « des manifestations les 

plus expressives » de la langue des cités qui, malgré leur « triste devenir », « tentent de 

s’inventer une culture »47.  

 

L’emploi du FCC et du parler familier apparaît de toute évidence dans de nombreux textes 

auxquels nous avons été confrontés dans les chapitres précédents. Quant au vocabulaire 

exclusif du FCC, il est essentiellement utilisé pour se rapporter à l’entourage familial, à 

l’espace d’habitat et surtout à la police. Or dans la majorité de ces textes, nous retrouvons 

également le registre courant, tant parlé qu'écrit, et même le registre soigné - ou au moins des 

termes qui y renvoient- comme nous allons le voir par la suite. 

Si nous nous arrêtons maintenant sur quelques-uns des textes étudiés dans le chapitre 

précédent, nous constatons que les termes employés pour renvoyer à la police sont en grande 

partie argotiques ou appartiennent au FCC. Cela n’est pas étonnant car le vocabulaire qui 

renvoie habituellement à la police a toujours intégré les grands sujets exploités par l’argot48 et 

le langage familier. Et, comme le signale J-P. Goudailler, le FCC reprend les grandes 

thématiques de l’argot traditionnel49. 

Dans les textes de NTM, de Ministère AMER, de 113 et de Roca, tous de la première 

moitié des années 1990, les agents de police sont nommés par des termes largement répandus 
                                                 
42 Pierre-Antoine Marti, Rap 2 France, op. cit. 
43 Tchatche de banlieue, op.cit.  
44 La téci à Panam’…, op.cit. 
45 Panique ta langue, op.cit. 
46 Selon les termes de J-P. Goudaillier dans son dictionnaire, voir Comment tu tchatches !, op.cit. 
47 Dictionnaire de la Zone, op.cit. 
48 En tant que parler cryptique, l’argot renvoie traditionnellement au monde de la délinquance où il était question 
de ne pas se faire connaître de l’agent de police. Voir L-J. Calvet, L’argot, PUF, coll. « Que sais-je ? », 1998. 
49 « A savoir l’argent, les affaires illicites, le sexe, la femme, la police, l’alcool, la drogue, la délinquance (vol), 
la défense de ses intérêts (par la force), les arnaques de tout genre. Cependant apparaissent aussi des thématiques 
plus directement liées au mode de vie dans les cités et aux communautés qui y vivent, tels la famille, la cellule 
familiale, le chômage, les problèmes rencontrés, la dénomination des diverses communautés, les bandes de 
copains », J-P. Goudaillier, Comment tu tchatches!, op.cit. p. 17. 
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dans le parler des cités. Ainsi sont-ils appelés indifféremment : « condés », « flics », 

« keufs », « poulets », « kisdés », « lardus », « képis » et « bleus ». Les trois premiers termes 

sont répertoriés dans le Petit Robert 2011, dorénavant PR, et sont à la fois considérés comme 

des termes habituels du FCC50. Les termes « condé » et « poulet » appartiennent à l’argot 

traditionnel, tandis que « flic » fait partie du langage familier depuis le 19e siècle. Le terme 

« condé » est une résurgence argotique, récupéré par le FCC51, quant à « poulet », qui est un 

terme figuratif et familier, attesté comme argotique depuis le début du 20e siècle, il n’est 

pourtant pas d’usage exclusif du FCC puisqu'il n’est répertorié dans aucun de ses 

dictionnaires. « Keuf », qui résulte du verlan de « flic », a été incorporé dans le langage 

familier par le FCC. Enfin, les termes « Kisdé »52 - verlan de « déguisé » renvoyant à un 

policier en civil -, « képi » et « bleu » - qui par métonymie53 nomment l’agent de police, le 

premier à partir de sa coiffure et le deuxième par la couleur de son uniforme, - et « lardu » 

sont des termes exclusifs du FCC, c'est-à-dire qu’ils ne sont pas répertoriés dans le PR.  

D’autres termes apparaissent également, comme « Robocop » ou « teur-inspects »54, qui 

ne sont pas répertoriés dans les dictionnaires du FCC mais que nous reconnaissons comme 

des procédés sémantiques propres de la construction lexicale du FCC, tels que les a signalés 

J-P. Goudaillier55. Le premier emprunte un terme à la culture de masse, notamment à la 

télévision ou au cinéma56, et est d’ailleurs expliqué dans le même texte qui décrit la police 

comme « des clones robotisés, la gâchette à la place de la tête ». Le deuxième, qui renvoie à 

                                                 
50 Pour les termes du FCC nous utiliserons essentiellement le dictionnaire de J-P. Goudailler, Comment tu 
tchatches op.cit. et le Dictionnaire de la Zone, op.cit., dorénavant Zone, ce dernier contenant le plus grand 
nombre d’entrées puisqu'il est plus récent. Quant au dictionnaire français, nous renverrons au Petit Robert 2011, 
dorénavant PR. Pour les termes qui renvoient à la police, nous emploierons en plus L’argot de la police dans 
Tchatche de banlieue, op.cit., p. 91. 
51 Les sociolinguistes signalent comme une des caractéristique du FCC la résurgence de vieux termes argotiques 
qui étaient tombés en désuétude. Voir J-P. Goudaillier, Comment tu tchatches !, op.cit. et L-J. Calvet, La voix 
des villes, op.cit. 
52 Ce mot se répand en dehors de son milieu d’origine dans la première moitié des années 1990. 
53 J-P. Goudailler signale précisément la métonymie comme l’un des procédés de création lexicale du FCC, 
comme le terme « bleu » qui renvoie aussi au policier, Comment tu tchatches !, op.cit., p. 23. 
54 Dans Rocca (1997), « En dehors des lois » et Ministère AMER (1991), « Garde à vue », respectivement. 
Quoique le terme « Robocop » apparaît dans le lexique de L’argot de la police, op.cit. comme en étant propre au 
langage « banlieusard » pour désigner la police, tout comme les termes : « serrefesses », « zorros », « rambos », 
« butor ». 
55 L’emprunt aux langues étrangères, la déformation par le verlan, le verlan du verlan et le veul (inversement des 
syllabes dans le premier cas et verlan abrégé par la chute d’une syllabe dans le dernier), et la récupération de 
références de la culture de masse. Ce langage mêle aussi un fond d’argot « classique », et même une résurgence 
des mots datant du début du siècle tombés en désuétude dans la génération précédente comme « daron », 
« daronne » ou « chibre » (pénis). 
56 C’est le même procédé que les auteures du dictionnaire du parler jeune reconnaissent dans le terme « canal + » 
(qui désigne quelqu’un de compliqué et alors difficile à décoder) comme propre au langage adolescent. Voir E. 
Girard et B. Kernel, Le vrai langage des jeunes, op.cit. 
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« inspecteurs », répond au comportement linguistique « en miroir » consistant à inverser les 

syllabes afin de créer de nouveaux mots57. 

Les agents de police peuvent être nommés dans les mêmes textes tout simplement 

« police », « forces de l’ordre », « police municipale », « C.R.S. » ou « commissaire ». Tous 

sont des termes du français courant, connus et employés de tous, avec des références 

administratives : « police municipale » ou « C.R.S ». Dans le texte « Police » (1993) de NTM, 

nous retrouvons, en plus, le terme « hirondelle » (agent de police à bicyclette, selon le PR), 

terme familier et vieilli du début du 20e siècle qui n’est nullement employé dans les cités 

puisqu'il n’est répertorié dans aucun de ses dictionnaires et que nous ne l’avons retrouvé dans 

aucun autre texte de rap58. 

Dans les textes plus récents que nous avons vus, notamment ceux du groupe La Rumeur 

ou de la rappeuse Casey, les termes du FCC pour nommer l’agent de police sont plus 

restreints. Ainsi, les termes qui apparaissent le plus souvent sont essentiellement « flics » et 

« condés » (à noter qu’aucun de deux n’est d’usage exclusif du FCC), et parfois les « C.R.S. » 

ou la « B.A.C. ». La Rumeur utilise également les termes « volaille » et « flicaille », le 

premier appartenant exclusivement au FCC59 tandis que le deuxième est un terme répertorié 

par le PR comme du registre familial. Casey emploie à plusieurs reprises le terme 

« uniforme » que le PR signale comme un emploi métonymique du terme pour désigner le 

policier ou le militaire. Enfin, le texte que nous avons vu de Rocé emploie le terme « agent », 

qui est restreint au langage courant, pour nommer le policier. 

 

D’autre part, si nous observons la terminologie qui renvoie à des thématiques directement 

liées à l’espace d’habitat, aux contraintes socio-économiques et à la vie familiale, nous 

constatons que les termes propres et introduits par le FCC sont considérablement plus 

abondants. Ainsi, comme nous l’avons vu dans le Chapitre II, le terme « cité » revient-il 

presque systématiquement pour évoquer les grands ensembles HLM. D’ailleurs, le PR a 

introduit dans la définition du terme « cité » un sens urbanistique défini ainsi : « Groupe 

d'immeubles, de tours, muni d'équipements (parkings, aires de jeux, commerces) ». Les 

exemples qu’il en donne sous-entendent en outre les traits sémantiques de marginalisation, 

précarité du logis et relégation : « Les cités de banlieue », « La cité des 4 000, à La 
                                                 
57 Dans ce procédé la coupe du mot se fait afin que la fin du mot apparaisse en première position. Sur l’ensemble 
des détails des procédés de formation lexicale du FCC, voir notamment J-P. Goudaillier, Comment tu 
tchatches !, op.cit. pp. 17-33. 
58 De plus, le Nouveau dictionnaire de la langue verte, op. cit. signale ce terme d’usage jusqu’aux années 1970. 
59 A noter que le Nouveau dictionnaire de la langue verte donne comme définition de ce terme le mot « fille » et 
signale qu’il est employé dans le langage de la police et de la prostitution.  
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Courneuve », « Les jeunes des cités ». Le sens de ce terme que nous retrouvons dans le rap 

renvoie, sans aucun doute à ce nouveau sens répertorié par le PR, qui apparaît suite aux 

transformations de la ville postindustrielle depuis les années 1970. Curieusement, pour le 

FCC, ce terme désigne tout simplement « le lieu où l’on habite » comme si l’on n'en 

connaissait ou il n’en existait pas d’autres. Le sens du mot renvoie donc à une réalité socio-

économique bien spécifique et qui devrait être comprise comme telle de nos jours par tous. Il 

en va de même pour le terme « banlieue (s) » qui, comme nous l’avons vu, renvoie dans le rap 

à une seule sorte de banlieue. Celle au sens restreint que donne le PR de « communes 

suburbaines récentes, posant souvent des problèmes sociaux », est illustrée par les exemples 

suivants : « les grands ensembles », « les cités des banlieues » ou « zonards des banlieues ». 

Contrairement à « cité », ce terme est absent des dictionnaires du FCC, mais dont nous avons 

vu la signification investie dans le rap. 

 

Le terme «cité » est régulièrement remplacé dans le rap par son verlan « téci » et nous 

pouvons de même retrouver « tèce », « tesse » ou « tes », tous les trois apocopes de « téci » et 

exclusifs du FCC. Nous retrouvons également le terme « quartier (s) » dont la forme plurielle, 

selon le PR, renvoie aux « quartiers défavorisés ». Ce dernier donne comme exemple 

l’expression « les jeunes de quartier ». Pour le dictionnaire du FCC, ce terme, comme celui de 

« cité », recouvre le sens de « lieu où l’on habite (dans la cité) ». Ce terme apparaît également 

par son verlan « tiéquar» ou « tierquad ». Le Dictionnaire de la zone propose en outre les 

entrées « techekson » ou « ter ter » que nous n’avons pas retrouvées dans les textes étudiés, 

mais qui existent bel et bien dans le rap60. 

De la même manière, de nombreux termes renvoient à des aspects propres à l’univers des 

banlieues comme « lascar », « zonard », « ziva », « zoulou », « caillera », « racaille », 

lesquels, avec des connotations plus ou moins négatives, renvoient aux « jeunes des cités ». 

Les termes « deal », « biz », « nesbi » renvoient à l’économie parallèle souvent développée 

dans les banlieues61. Et nous retrouvons enfin des termes qui renvoient à des stéréotypes 

raciaux : « blackos », « bougnoul », « raton », « bicot », « beur », « rebeu », « robeu », parmi 

d’autres. Ces termes apparaissent fréquemment dans les textes que nous avons étudiés.  

Nous pouvons ainsi constater que le lexique du FCC le plus exploité dans le rap est 

finalement celui qui renvoie à la nouvelle réalité urbaine et aux contraintes socio-

                                                 
60 Morsay, Le son du ter ter , 2008. 
61 Cf. F. Dubet, La Galère, op. cit. ; F. Dubet et D. Lapeyronnie, Les quartiers d’exil, op. cit. et D. Lepoutre, 
Cœur de banlieue, op.cit. 
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économiques l’accompagnant, notamment celles qui touchent les jeunes. Nous retrouvons de 

fait un riche lexique pour nommer la police car, comme nous l’avons vu, le rapport avec cette 

institution nourrit le quotidien des jeunes des cités. Nonobstant, la plupart de ces termes 

appartiennent moins au parler dans les cités qu’au parler familier et argotique du français. En 

effet, les termes nouveaux dans le FCC pour faire référence à cette institution ne sont 

finalement pas si nombreux. Par contre, les termes qui renvoient à la cité et à son univers 

appartiennent la plupart exclusivement au FCC et ont été, pour la majorité, introduits à partir 

des années 1980. Ce sont des « lexèmes socioculturels », car ils renvoient à une réalité connue 

du groupe social qui habite les cités : jeunes, d’origine immigrée, avec de bas revenus ou au 

chômage, etc. Ces termes définissent alors- non pas par des spécialistes mais par les acteurs 

eux-mêmes - des situations socio-économiques nouvelles auxquelles ils se voient confrontés 

au quotidien. 

D’une certaine manière, l’emploi exclusif de ces termes pour renvoyer au milieu où l’on 

réside rappelle ce que l’écrivaine Annie Ernaux décrit dans l’un de ses récits 

autobiographiques, La honte, à propos des mots et du langage de la petite société rurale du 

village de son enfance. Ces mots avaient un sens dans cette société, et étaient connus et 

compris exclusivement de leurs locuteurs. C'est ce qu’elle décrit comme « un même usage du 

monde », c'est-à-dire défini par « les mêmes gestes » et « les mêmes mots », où « chez nous » 

désigne « le quartier », « la maison et le commerce de [ses] parents »62. Dans son projet de 

rétablir les événements de ses douze ans, période de sa vie où elle a commencé à ressentir de 

la honte quant à sa condition sociale, la narratrice doit retrouver les mots avec lesquels elle se 

pensait et pensait le monde autour d’elle, c'est-à-dire « mettre à jour les langages » qui 

constituaient son existence d’antan. Elle a alors « répertorié les langages » qui « traversaient 

et constituaient [sa] perception de [elle]-même et du monde »63. Nous pouvons retrouver une 

réflexion similaire dans le rap qui renvoie à la corrélation entre la réalité environnante et le 

lexique et les tournures employées des rappeurs qui ne peuvent ni être beaux, ni fins ni doux, 

comme l’expriment d’ailleurs les propos suivants : « Peu d’élégance dans mes écrits, normal 

pour un mec de Vitry » ou « Extrêmement dur dans mes textes comme sur le pavé »64. 

 

                                                 
62 Annie Ernaux, La honte, Paris, Gallimard, « Folio », 1997, pp. 58 et 52 respectivement. 
63 Ibid., p. 115. 
64 113 (1999) « Les princes de la ville » et La Rumeur (2002), « Le silence de ma rue », respectivement. 
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Reproduire le rythme de l’oral 

Le parler des cités peut également apparaître dans les textes de rap par une phraséologie 

reproduisant la forme de l’oral dans la syntaxe et la diction : syllabes avalées, mots découpés, 

etc. Le texte du rappeur Booba « Le mal par le mal » (2004), qui commence de cette façon, en 

rend ainsi compte : 
J’réponds au mal par le mal kho, fais c’que tu veux 
T’es équipé ? Nous aussi hein qu’est-ce que tu veux ? 
Moi j’veux du gen-ar j’fais c’que j’peux 
Trop de larmes pour que le tier-kar cesse le feu65. 

 

Nous retrouvons ainsi l’élision des voyelles « e » et « u » dans les pronoms « je », 

« ce » et « tu », ce qui est un trait morphologique caractéristique de la langue parlée. Le débit 

de ce rap est très rapide - particularité d’ailleurs de l’ensemble des raps de Booba- ce qui 

semblerait faciliter une diction calquée de l’expression orale familière, et répandue d’ailleurs 

dans le parler adolescent en général66. Nous retrouvons également le terme « kho », exclusif 

du FCC, qui vient de l’arabe et veut dire « frère ». Il apparaît systématiquement dans les 

textes de ce rappeur, mais nous l’avons aussi retrouvé dans d’autres raps. Nous pouvons 

également relever le verlan des termes « argent » et « quartier » qui sont en effet d’ailleurs 

souvent « verlanisés » dans le rap en général. C'est là un trait déterminant du FCC, et le verlan 

porte ainsi le plus souvent sur les mots qui renvoient à des thématiques socio-économiques et 

culturelles. La présence de l’interjection « hein », propre au registre familial et parlé, rend 

encore plus évidente la portée orale de ce texte, en même temps qu'elle présuppose la 

présence d’un interlocuteur et, dans ce cas en particulier, elle se joint à l’interrogation pour la 

renforcer. L’ensemble de ces éléments montre, dans cet extrait, la force que peut avoir la 

langue parlée dans le rap. De nombreux morceaux de rap sont construits sous la forme d’un 

dialogue ou d’un échange verbal, comme nous l’avons déjà signalé et comme nous allons le 

montrer plus tard, car cet échange reproduit une situation de défi, qui est le propre de la 

pratique du rap et des coutumes langagières des jeunes dans les cités. 

Cette diction calquée du réel afin de garantir des effets stylistiques, nous pouvons 

également la trouver dans un roman comme Nadine Mouque d’Hervé Prudon, dont le rythme 

de l’écriture ressemble même à la scansion d’un rap, et, où l’interpellation de la deuxième 

                                                 
65 Booba, « Le mal par le mal » (2004), Panthéon, op.cit. 
66 Comme l’ont signalé les auteures du dictionnaire du parler des jeunes, E. Girard et B. Kernel (1996), Le vrai 
langage des jeunes, op.cit. 
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personne rend l’oral dialogique encore plus vivace. En voici un extrait qui en rend bien 

compte :  

Touché par la crise, mais pas par la grâce, n’est-ce pas, intouchable et fou 
de Dieu, et aussi des petits-enfants, mais mal aimé, maudit des chiens, des femmes, 
n’est-ce pas (…) né et logé par ma mère, M’man, car chômeur en fin de droits, 
n’est-ce pas (…) alcoolique non pratiquant, voyez-vous, depuis ma troisième cure 
(…)67. 

 

Cet exemple démontre que l’usage de la langue parlée, quant à ses termes et son 

rythme, peut avoir un but consciemment stylistique et ne vise pas seulement à reproduire la 

seule façon de s’exprimer que l’on connaît.  

Cette reproduction de la langue parlée et le recours à la déformation des mots 

paraissent, par ailleurs, assurer plusieurs fois des effets stylistiques, comme le montrent ces 

autres phrases de Booba : « Cro-ma du cro-mi, crois-moi, crois-y kho, c’est l’six pour le 9.3/ 

Sazamizi, pazalaza pour sazamuser »68, où le verlan de la première phrase sert à assurer les 

allitérations commençant par [kro]. La deuxième phrase se sert d’un procédé similaire au 

javanais69 de déformation (allongement plus précisément ici) des mots par le rajout d’une 

même syllabe entre les syllabes du mot à dire. Ainsi Booba rajoute-t-il la syllabe « za » à 

l’énoncé initial : « Sami, pas là pour s’amuser ». Ces deux procédés rendent ainsi la force de 

la variation de la langue dans son articulation orale. L’aspect ludique de cette articulation 

rétablit également la familiarité d’une communication entre complices où l’on peut se 

permettre un tel relâchement et une telle créativité dans l’articulation des mots.  

Nous retrouvons une démarche similaire dans le texte « Garde à vue » (1992) de 

Ministère AMER où les rappeurs s’amusent à épeler les lettres des noms qu’ils veulent 

renforcer, soit celles des membres du groupe : « Passy », « Amer » ou de leur quartier, soit 

celles de tout ce qui est en rapport avec le faire de la police :  
G.A.V irrationnelle, les flics me harcèlent. Quel nom, j'épèle ? P.A.2S.I. 

donc Passi. Le S.T.Y.L.E essentiel de S.A.R.C.E.L.L.E.S, la "C.A.P.I.T.A.L.'' 
conteste les A.B.U.S et le stress de la garde-à-vue. G.A.V égale cage, donc je suis 
otage de personnages adeptes au martelage d'étage en étage, A.M.E.Rage et 
s'engage à tous les mettre à la page, aussi vrai que le Y M.O.T S.I.S.S.A.P.70 

 

De l’ensemble de groupes et de rappeurs que nous avons étudiés jusqu’ici, nous 

pouvons affirmer que seuls Booba, rappeur consacré depuis les années 2000 et toujours 

                                                 
67 Hervé Prudon, Nadine Mouque, Gallimard, Série Noire, 1995, p. 11. 
68 Booba, « Pazalaza » (2004), Panthéon, op.cit. 
69 Sur les détails de ce procédé argotique, voir Albert Valdman, « La Langue des faubourgs et des banlieues : de 
l'argot au français populaire », The French Review, Vol. 73, No. 6 (May, 2000), pp. 1179-1192. 
70 Ministère AMER., « Garde à vue » (1992), Pourquoi tant de haine ?, op.cit. 
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d’actualité, et Ministère AMER, groupe qui s’est produit jusqu’à 1995, exploitent dans 

l’ensemble de leurs textes et comme dominante dans chacun d’eux le registre familial, les 

tournures de la langue orale et le lexique du FCC. Nous l’avons d’ailleurs vu, par exemple, 

dans « Sacrifice des poulets » (1995) où l’ensemble des termes appartiennent à l’argot 

traditionnel ou au FCC. Ainsi trouve-t-on dans une même phrase: « Je zieute (terme familier : 

jeter un coup d’œil pour observer, selon le PR ou « regarder », selon Zone) la meute (terme 

argotique « foule »), personne ne pieute (terme argotique : aller dormir), ça sent l'émeute »71. 

Les textes des autres rappeurs et groupes, comme nous allons le voir après, semblent moins 

construits dans le registre familier et avec le lexique du FCC que dans le registre courant, 

voire même avec de nombreuses tournures soutenues. 

 

4.1.2 Le jargon du rap  
 

Parallèlement, nous retrouvons dans les textes de rap des éléments qui peuvent de 

prime abord sembler appartenir exclusivement au parler des jeunes dans les cités mais qui 

sont pourtant, soit exclusifs du vocabulaire technique du rap, soit calqués sur des pratiques 

langagières empruntées d’une tradition orale plus lointaine. Ainsi, de nombreux termes 

anglais - comme beat, break ou sample, entre autres- intègrent une sorte de langage de 

spécialiste, et le jargon du rap et les énoncés sont souvent structurés à la façon des joutes 

verbales répandues parmi la jeunesse des banlieues. Le rap a construit une grande partie de 

son esthétique à partir de ces pratiques qu'il s'est réappropriées car elles illustrent par leur sens 

une partie de son symbolisme. 

Dans son livre sur les jeunes des banlieues populaires, D. Lepoutre consacre 

précisément une partie à ce qu’il appelle « le langage de la culture des rues » où il décrit les 

pratiques langagières des jeunes qu’il a observées dans la cité de 4000 à La Courneuve à la fin 

des années 1990. Ces pratiques consistent essentiellement en « vannes »72 et insultes rituelles 

qui procurent chez les jeunes, selon les observations de l’auteur, « le plaisir et la jubilation de 

transgresser interdits et tabous de parole »73. La culture orale des cités françaises s’articulerait 

ainsi sur les pratiques agonistiques variées où l’art de l’insulte rituelle et l’exercice de la joute 

verbale semblent tenir une place prépondérante dans le jeu des rapports sociaux entre pairs. 

                                                 
71Ibid. C’est nous qui soulignons. 
72 Dans le sens familier de remarque ou allusion désobéissante à l’adresse de quelqu’un. 
73 D. Lepoutre, Cœur de banlieue, op.cit., p. 129. 



 207 

Pratiques qui, comme D. Lepoutre tient à le signaler, n’existaient pas dans les quartiers 

populaires français avant les années 196074.  

Les jeunes étant habitués à l’obscénité, les termes vulgaires n’apparaissent plus 

comme tels. Une observation similaire avait été relevée par les enseignants du projet du 

dictionnaire Les Céfrans… (1994) où le narrateur se montre surpris, suite à la première récolte 

de mots, que la plus grande partie était des insultes à caractère sexuel impliquant en général la 

mère. A partir de la graphie du mot, le narrateur déduit que l’élève ne connaît ou ne 

soupçonne pas la signification de l’insulte, mais qu’il présupposerait que la mère de l’autre est 

concernée : par exemple dans le cas de « je t’emmerde » retranscrit comme « je t’en mère ». 

Le narrateur s'étonne également du nombre d’expressions qui intiment l’autre de se taire ou de 

s’en aller75. 

D. Lepoutre souligne en outre les traits de ce langage qui, au-delà du lexique, exigent 

surtout une maîtrise du verlan et une bonne manipulation des mots, en même temps que 

l’usage de la voix : du parler haut et fort. Il voit même dans cette valorisation très forte de la 

diction « une véritable culture de l’éloquence »76. Ce dernier élément puiserait d’une culture 

orale traditionnelle déjà présente dans différentes cultures -notamment maghrébine et noire 

africaine- mais aussi dans les expressions afro-américaines, comme nous allons le voir tout de 

suite. D’ailleurs, l’ethnologue voit dans ces aspects un élément essentiel pour intégrer le 

groupe de pairs, car ils produisent fondamentalement une « mise en spectacle de soi-même ».  

 

Les caractéristiques générales des pratiques linguistiques repérées par D. Lepoutre 

sont plus au moins les mêmes que celles que Wiliam Labov avait étudiées chez les jeunes des 

ghettos noir-américains dans les années 197077. Ces procédés, connus sous le nom de dozens 

ou dirty dozens78, sont essentiellement des « vannes » structurées qui « supposent de la 

                                                 
74 Ibid. p.139. 
75 B. Seguin et F. Teillard, Les Céfrans parlent aux Français, op.cit. 
76 Dans un chapitre postérieur, l’ethnologue remarque que le hip hop - dont le rap fait partie- fait de la rivalité 
entre ses acteurs un élément prépondérant de son esthétique et fonctionne « sur le principe de la performance 
individuelle et de la compétition honorifique avec défi », D. Lepoutre, Cœur de banlieue, op.cit., p. 317. 
77 William Labov. Le parler ordinaire. La langue dans les ghettos noirs des Etats-Unis, trad. Alain Kihm, Paris, 
Editions de Minuit, 1978. Sur les « vannes » voir particulièrement p. 223. 
78 La définition exacte que C. Béthune donne de ce terme dans son ouvrage sur l’esthétique du rap est la 
suivante : « Littéralement ‘Les douzaines dégueulasses’, c’est un jeu d’insultes rituelles, rimées et scandées, dans 
lequel il s’agit de se faire reconnaître comme vainqueur de l’échange par la communauté des pairs. Aussi violent 
ou obscène que soit l’échange –dont le contenu concerne généralement la mère des protagonistes-, la règle veut 
que l’agressivité manifestée reste sur le terrain symbolique sans dégénérer en violence physique », C. Béthune, 
Le rap une esthétique hors la loi, op. cit, cf. Glossaire, p 208. G. Lapassade signale à ce propos qu’il peut avoir 
de nombreux synonymes de ce terme selon le contexte ou l’usage géographique, et que le terme n’appartient pas 
au rap et n’y apparaît jamais, contrairement au blues qui y fait de fréquentes allusions. Cf. G. Lapassade et Ph. 
Rousselot, Le rap ou la fureur de dire, op.cit., Glossaire, p. 130. Notons, en plus, que le Dictionnaire de la Zone 
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virtuosité de la part du locuteur et de l’admiration de la part de l’auditeur »79. Il s’agit 

essentiellement d’improviser en rimant, et la cible principale de ces joutes verbales est en 

général la mère de l’autre, ce qui est également connu comme le motherfucker. Pour produire 

de l’effet, la « vanne » doit être courte, sèche, violente et cruelle et sa réussite se mesure par le 

rire des autres car, selon les termes mêmes d’un vanneur, l’activiste pour les droits civiques 

Rap Brown, le but « c’était de rendre un gars fou au point qu’il se mette à pleurer »80. En 

même temps, par leur fonction de combat et pour s’inscrire à l’encontre des normes 

langagières des Blancs, ces dozens ont été revendiqués par les mouvements militants noirs-

américains comme le langage propre aux Noirs81.  

Une autre pratique langagière des jeunes noirs américains qui apparaît aussi chez les 

jeunes des cités françaises est le boast (de boasting, bragging), connu aussi comme la 

« vantardise excessive », par laquelle un sujet se flatte publiquement de ses divers exploits, 

tant physiques et matériels qu’intellectuels. Cette vantardise a exclusivement une portée 

amusante, car le but n’est pas d’être pris au sérieux - on n’en exige aucune preuve- mais 

d’exercer « toutes les ressources » de l’ « inventivité comique »82.  

 

Des pratiques similaires avaient aussi été répertoriées par Jean Paulhan dans son essai 

sur les Hain tenys au Madagascar83. Dans cet ouvrage, l’écrivain décrit dans les détails ce 

qu’il considère des « duels poétiques », et ce qu’il appelle « la poésie de la dispute ». Il 

précise ainsi que les Malgaches se servent de ces duels pour résoudre tout type de problèmes, 

qu'ils soient familiaux ou privés, jusqu’à des affaires de la sphère politique. Voici par exemple 

la description qu’il nous fournit de l’une de ces scènes de duel : 

  Deux Malgaches, autour desquels les assistants sont assis en cercle, se font 
face. L'un d'eux prend la parole et prononce quelques vers, dont il marque 
fortement le rythme; l'autre répond sur le même ton brusque et tranchant, ou bien 
ironique; le premier riposte. A mesure que la dispute avance, les répliques 
deviennent plus longues, plus fortement scandées. Les assistants marquent parfois, 
d'un commun accord, leur approbation, leurs réserves : ou bien il se forme parmi 
eux deux partis : chaque récitant à ses partisans, qui l'encouragent de leur 
acclamations et de leur rires. Les combattants enfin se crient leurs réponses; et l'un 

                                                                                                                                                         
indique le terme « vanne » comme propre au langage des cités qui indique « un propos peu sérieux », « une 
histoire drôle », « de la moquerie » et « de la raillerie ».  
79 G. Lapassade et Ph. Rousselot, Le rap ou la fureur de dire, op.cit., p. 54. 
80 Rap Brown, [1969], Crève, sale nègre, crève !, Paris, Grasset, 1970, p. 47. 
81 Revendiqué essentiellement par les Blacks Panters comme langage noir car il exprime du refus et de la 
provocation. « Si le mot est sale pour le Blanc, il est propre pour le Noir ». G. Lapassade et Ph. Rousselot, Le 
rap ou la fureur de dire, op.cit., p. 58. 
82 Thomas Kochman, Black and White, Styles in Conflict, The University of Chicago Press, p. 63-64, cité par C. 
Béthune, Le rap une esthétique hors la loi, op.cit., p. 73. 
83 Jean Paulhan, Les Hain-tenys, Paris, Gallimard, 1938. 
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d'eux, brusquement, trouve sans doute les mots décisifs, car l'autre hésite, ne 
répond plus rien, s'avoue vaincu84. 

 

D’autres pratiques langagières existent dans les sociétés traditionnelles de l’Afrique 

noire85, comme « les paroles chantées ou psalmodies wolof »86 , régulatrices de la vie 

commune et caractérisées par la liberté totale de la parole. En effet, il s’agissait surtout de 

proférer des propos obscènes ou violents dans le sens rituel de « préparer au pire », et de 

dénoncer des conditions de vie humiliantes. Dans ces psalmodies, nous retrouvons des 

pratiques d’autoglorification afin de se donner du courage pour vaincre l’autre au moment 

d’une lutte ou d’une bataille, ainsi que de l’invective et la ridiculisation de l’autre (et de sa 

famille). Ces pratiques langagières se voient en même temps accompagnées d’une dimension 

corporelle et gestuelle car elles sont rythmées par mains et tambours, et accompagnées de 

danses érotiques et provocatrices, parce que « la parole scandée ne peut exister sans le corps 

qui la produit »87. Selon certaines analyses, ces pratiques se retrouveraient dans les ghettos 

noir-américains car elles seraient restées dans la mémoire culturelle des populations issues de 

l’esclavage88. 

 

Le rap américain s’est alors approprié des pratiques langagières des jeunes des ghettos 

noirs et les a fait rentrer dans sa rime. Le rap français, en tant que rap, c'est-à-dire en tant que 

pratique artistique définie comme telle, a conservé ces références en les adaptant à la réalité 

française. Ainsi, son lexique et la construction phrastique renvoient de nombreuses fois aux 

habitudes langagières de la rue et des cités, ce que nous avons vu dans les extraits des textes 

de Booba cités plus haut et dans le rythme du roman d’Hervé Prudon qui, par sa forme, 

rappelle le rap. On retrouve ainsi dans le rap des structures similaires de rythme et de scansion 

des phrases, et on sent très souvent dans la structure des textes une forte réminiscence de ces 

jeux verbaux, tant dans la forme des envois que dans le rire qu’ils déclenchent89. C. Béthune 

explique ainsi le lien entre le rap et ces pratiques: 
Le rap apparaît comme le prolongement, particulièrement fidèle, de ces 

habitudes de gamins des ghettos et de cette tradition folklorique de la vanne, où se 

                                                 
84 Ibid., p. 26.  
85 Nous renvoyons à l’article de Véronique Petetin, « Rap, slam et « mondialité », Etudes, 2009/6 Tome 410, p. 
797-808. 
86 Voir à ce propos Momar Cissé, « Parole chantée ou psalmodie wolof, collecte, typologie et analyse des 
procédés argumentatifs de connivence associés aux fonctions discursives de satire et d’éloge », Thèse de 
doctorat d’Etat et de linguistique, Université Cheik Anta Diop de Dakar, janvier 2006, cité dans V. Petetin, 
« Rap, slam », art. cité. 
87 V. Petetin, « Rap, slam », art.cité. 
88 Cf. Ibid. 
89 Cf. C. Béthune, Le rap une esthétique hors la loi, op.cit., p. 60. 
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mêlent la double jubilation de l’usage de mots interdits et du moyen de rabaisser 
l’homme blanc, de le gruger. Les manifestants noirs des années 60-70 avaient pour 
habitude de se servir des dozens pour apostropher les policiers (pigs) des forces 
anti-émeute. C’était une manière certes symbolique de lancer des projectiles ou des 
boutefeux, mais la provocation au combat n’en était pas moins réelle90.  

 

Les pratiques langagières de régularisation sociale que nous avons signalées dans la 

culture noire-africaine, apparaissent aussi à l’origine même du rap. En effet, dans les débuts 

de la culture hip-hop; le rap n’avait pas de place en tant que activité artistique autonome, le 

rappeur étant tout juste un master of ceremony, « maître de cérémonie » ou MC- nom qui 

perdure actuellement car de nombreux rappeurs s’appellent ainsi. Le rappeur assurait ainsi 

l’animation des soirées et annonçait les différentes performances artistiques91. Dans les clashs 

entre des rappeurs, c'est-à-dire la pratique du face à face d’improvisation verbale92, nous 

pouvons aussi voir la filiation avec le rituel de régulation, qui rappelle à chacun sa place par 

rapport à l’autre. Comme le signale l’auteure de l’article que nous avons cité précédemment, 

la provocation qui apparaît souvent entre les rappeurs - dans les concerts ou dans de 

nombreux textes- et aussi entre les différents quartiers, servirait à réguler les relations entre 

les groupes de rap et les quartiers93.  

L’importance donnée à la voix, au spectacle de soi ainsi qu'au corps qui accompagne 

le phrasé – car les rappeurs suivent assez souvent leur phrasé avec la main-, sont des traits de 

ces pratiques langagières qui sont de toute évidence mises en avant dans le rap. Ce sont du 

reste des attributs essentiels que le médiévaliste Paul Zumthor donne à la poésie orale et qui 

serait en voie de disparition dans la société occidentale. C’est pourquoi ce dernier voit dans le 

rap l’espoir de la résurgence de la littérature orale. Dans un entretien croisé avec le rappeur 

MC Solaar, P. Zumthor reconnaît justement que son grand livre sur la poésie orale, dont la 

dernière partie était « le regret d’un monde de la voix et du corps », était apparu avant la 

résurgence du « goût de la voix » comme on peut le voir dans la pratique du rap :  

 (…) j’avais cru que ce monde dans lequel j’avais vécu comme adulte avait 
perdu le contact de cette vie corporelle. (…) dans les concerts, par la voix du 
chanteur, ses gestes, ce qu’il donnait en termes de performance, j’avais alors 
ressenti quelque chose, même si le mot n’a pas grand sens, qui m’avait rendu 
heureux94 .  

                                                 
90 Ibid., p. 59. 
91 Cf. Jeff Chang, Can’t Stop Won’t Stop, op. cit. 
92 Voir à ce propos Cyril Vettorato, Un monde où l’on clashe. La joute verbale d’insultes dans la culture de rue, 
Paris, Archives Contemporaines, 2008. 
93 V. Petetin, “Rap, slam”, art. cité. 
94 « Chanson des sans-aveu », Entretien entre Paul Zumthor et Mc Solaar (propos recueillis par Michel Jourde et 
Hadrien Laroche), Les Inrockuptibles, N° 52, janvier/ février, 1994. Nous allons revenir sur ces réflexions sur la 
poésie orale dans la troisième partie de cette thèse. 
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Les pratiques que nous venons de mentionner sont alors reprises de manière presque 

identique dans le rap où la verbe agonistique renvoie à l’agilité du flow, c'est-à-dire la façon 

dont le rappeur scande ses rimes, à l’efficacité des rimes, à la pugnacité du tempo et aux 

prouesses personnelles : sexuelles, d’argent, de deal, etc.95. Ces pratiques de la culture noire 

ont fait de la parole chantée un élément essentiellement combatif de l’oppression du Blanc96. 

Comme le signale G. Lapassade, le rap est alors « profondément enraciné dans cette culture 

populaire fondée sur quatre siècles de misères et de difficultés, d’espérance biblique et de 

ressentiment. Il est le continuateur du support fondamental de l’art de ce peuple noir : le 

chant »97. Le rap français a su à son tour s’approprier ce caractère combatif où la logique des 

« vannes » apparaît souvent dans la structure même des textes, construits en grande partie 

sous une forme d’échange verbal, ou qui reproduisent des fois le clash.  

Cela apparaît dans de nombreux textes, et nous proposons à titre d'exemple de nous 

arrêter sur un texte du rappeur Oxmo Puccino. « Le premier suicide » (2001) se compose de 

quatre couplets où deux rappeurs s’expriment en alternance : Oxmo et Bauza. Dans leurs 

couplets, ils profèrent une série d’humiliations, insultes et moqueries l’un envers l’autre, et 

chacun se vante à son tour de ses exploits et de la qualité de son rap. Ainsi Oxmo lance-t-il à 

Bauza :  

(…) pendant que je baise, toi les flics te niquent 
Mais faut pas que tu imites, il faut que tu innoves, love, je te le dis 
Je suis tellement unique qu’il faut qu’tu t’laves la bouche 
Avant de parler de ma clique98.  

 

Ce à quoi Bauza répond :  

J’ai tellement rien à foutre que je n’écris plus sur les lignes 
J’ai la haine in-vitro jusqu’au bout de ma mine 
Je suis venu au monde dans mon domaine normal que je domine 
C’est du Time Bomb, j’élimine les mens ou les mène sur la mine99. 

 

                                                 
95 Voir C. Béthune, Le rap, une esthétique hors la loi, op.cit., p. 81-82. Sur le rapport à l’argent, il explique que 
celui-ci est pour les noirs américains une condition pour sortir de leur condition marginale et accéder au monde 
privilégié des Blancs. Dans le cas de la société française, cela apparaît de façon analogue pour les classes 
défavorisées.  
96 Cf. G. Lapassade et Ph. Rousselot, Le rap, op.cit., p. 53. Voir aussi C. Béthune, Le rap, une esthétique hors la 
loi, op.cit., Ch. « Agonistique », pp. 667-83. 
97 Cf. G. Lapassade et Ph. Rousselot, Le rap ou la fureur de dire op.cit., p. 53. 
98 Oxmo Puccino et Le Célèbre Bauza, « Premier suicide » dans Oxmo Puccino, L’amour est mort, Delabel, 
2001. 
99 Ibid. 
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 Le morceau se poursuit de cette manière et nous pouvons y voir le modèle même de la 

« vanne », comme dans ces mots de Bauza : « Fiston tu pisses moins loin que la distance entre 

le P et le O de Puccino »; et encore celui de la vantardise : « C’est Bauza oui, j’en bouffe 

seize comme toi ou lui/ Donc mec vas-y bouge, arrange-toi, fuis ». Le clash reste pourtant 

dans le face-à-face entre des pairs, et produit même une certaine complicité amicale car les 

deux rappeurs se retrouvent à rapper ensemble, surtout lors du refrain : « Les célèbres Bauza 

et Oxmo Puccino, voici dosons ! »100. 

Cette dernière idée rappelle les analyses de l’anthropologue Marcel Mauss sur les 

« parentés à plaisanteries »101 qui consistent en des échanges verbaux, à caractère agonistique 

« extrêmement licencieux » et réciproques, qui se font entre des membres d’une même famille 

ou clan que l’on considère comme des pairs, des égaux et surtout des alliés. Ces échanges 

assurent ainsi une « familiarité privilégiée » et jouent un rôle de régulation et de détente entre 

les membres car « le respect religieux est compensé par l’insolence laïque »102 . M. Mauss 

souligne que la nature de ces échanges éclaire la fonction des « éléments esthétiques 

importants » mêlés aux « éléments moraux de la vie sociale », car ces usages de la langue, 

obscénités, chants satiriques, insultes, représentations ridicules de certains êtres sacrés, sont 

« à l’origine de la comédie ». Notons alors comment l’esthétique de ces échanges est 

récupérée par le rap, ce qui le rapproche en même temps, comme nous l’avons vu dans le 

Chapitre III, du comique populaire. 

 

Cette structure apparaît souvent comme élément formel du texte de rap. Quoique le 

plus souvent cela ne se présente pas comme un clash, la logique de la « vanne » ou de la 

vantardise reste pourtant présente. En effet, la « vanne » ne s’adresse pas seulement au pair, 

dans sa tradition de défi, mais elle peut également s’adresser à un adversaire, comme dans le 

cas des Noirs américains au Blanc. Dans les textes de rap que nous avons vus, les adversaires 

qui apparaissent particulièrement ciblés sont sans doute la police et les représentants 

étatiques. Ce n’est alors pas un hasard que le nom de l’un des premiers groupes de rap –et 

d’ailleurs le plus emblématique qui s’est produit jusqu’à la fin des années 1990- renvoie 

précisément à ces pratiques verbales agonistiques comme « NTM » (« Nique ta mère »). Le 

                                                 
100 Notons que l’auteur du texte reste pourtant Oxmo Puccino. Il a ainsi composé un texte calqué sur le modèle 
du clash dans lequel il respecte le défi entre des pairs. Nous pouvons aussi signaler le disque intitulé précisément 
Le Clash de NTM (2001), qui est une compilation des morceaux du groupe. Sur la pochette du disque nous 
pouvons observer les deux rappeurs, l’un face à l’autre, dans une position de défi physique. Voir Annexe p.  
101 Marcel Mauss, “Parentés à plaisanteries” dans Essais de sociologie, Paris, Editions de Minuit, 1968, pp. 148-
161.  
102 Ibid., p. 153. 
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groupe admet que son nom renvoie à l’« insulte suprême » adressée à la police : « Pour notre 

part ce ne sera pas ‘fuck the police’/ Mais un spécial Nick ta mère de la patrie du vice »103. 

Cette insulte peut apparaître dans les textes du groupe sous sa variante en arabe 

« Nicoumouk »104, et notons au passage la ressemblance avec le terme qui fait le titre du 

roman Nadine nouque. Cette expression renvoie à la culture de rue des jeunes des cités, et 

comme les membres de NTM l’ont précisément signalé, elle parle des jeunes, à la banlieue et 

de la banlieue105. Elle serait une sorte de « va t’faire voir »106 à la façon « banlieusarde » 

adressé aux institutions et aux responsables de la situation des jeunes dans les banlieues107 qui 

se résume, comme le groupe le rappe dans l'un de ses textes, par « le toucher Nike ta 

mère »108 . G. Lapassade signale que cette formule est de surcroît un écho fraternel au 

motherfucker américain et aux pratiques verbales des jeunes, et que seuls les initiés savent 

reconnaître cette association109. Comme l'explique également Ciryl Vettorato dans son 

ouvrage sur la joute verbale de rue, les insultes rituelles sont d’abord destinées au groupe de 

pairs, à celui qui « parle la même langue » et qui possède alors les codes nécessaires pour 

relativiser la force de certaines expressions, mais qui scandalisent les auditeurs non avertis110. 

Le patronyme du groupe a pourtant été source de scandale. Les rappeurs ont expliqué que le 

nom est sorti de façon spontanée et qu'il renvoyait aux inscriptions que l’on trouve sur les 

murs de la ville ou sur le métro. Il s’agissait alors d’insister sur le lien du rap à la rue, à la 

langue des jeunes et à leur quotidien, malgré la virulence du terme111. 

Ainsi, dès leur apparition sur la scène musicale, les rappeurs de NTM s’attaquent aux 

journalistes, incapables, selon eux, de comprendre le sens du nom du groupe ainsi que le 

mouvement hip-hop112. Le texte « C’est clair » (1991) porte précisément sur le sens du 

                                                 
103 NTM, « Police » (1993), 1993…op.cit. 
104 L’expression apparaît, par exemple, dans le texte « Seine-Saint Denis Style » (1998). L’expression arabe est 
exactement : naal dine oumouk, qui peut être traduite différemment selon les langues arabes, mais qui touche à la 
mère (oumouk). 
105 Cf. « NTM : On n’est pas de poètes ni de penseurs », L’Express, 14/04/1998. 
106 Le groupe, originaire de Saint-Denis, a aiguisé ses initiales en graffitant les rames de métro de la ligne 13, à la 
fin des années 1980. Selon le groupe «choisir pour nom NTM conditionne l'écriture» et décode NTM par «Va t' 
faire voir» ». « L’affaire NTM en sept questions», L’Express, 21/11/1996. 
107 C’est précisément cela que les membres du groupe donnent comme réponse quand on les questionne à propos 
d’une des phrases qui les caractérise « Où sont nos repères ? Où sont nos modèles ? De toute une jeunesse vous 
avez brisé les ailes… », cf. « On n’est pas de poètes », art. cité. 
108 NTM, « C’est clair »(1991), Authentik, op. cit. 
109 G. Lapassade et Ph. Rousselot, Le rap ou la fureur de dire, op.cit., p. 55. 
110 C. Vettorato, Un monde où l’on clashe, op.cit., p. 72. 
111 Les rappeurs du groupe ont été considérés comme des reporters sociaux décidés «à éveiller la pensée par la 
virulence de [leurs] propos», cf. « L’affaire NTM en sept questions », art. cité. 
112 Voir à ce propos Olivier Cachin, L’offensive rap, op.cit. : « Les médias français ont toujours privilégié l’angle 
sensationnel (bandes, violence, banlieues) pour traiter le rap hardcore, d’où des rapports souvent houleux entre 
rappers et journalistes », p. 80. Il faut en outre rappeler que le rap acquiert une véritable crédibilité auprès du 
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patronyme dont les sigles ne renvoient pas à l’insulte gratuite de l’autre113, mais à ce que les 

membres appellent « l’insulte suprême » (car il concerne la mère de l’autre dans la culture 

agonistique de la rue) adressée à l’appareil répressif et sécuritaire de l’Etat : « nos principales 

cibles sont la police et les milices ». Le texte cherche ainsi à éclaircir le sens profond du nom 

du groupe sous cette expression qui fait sens dans la culture de la rue : 
Contrairement à ce qui se dit ici ou là 
En aucun cas ce signe de trois ne s’adresse à toi 
Nous dénonçons les marasmes de l’Etat 
NTM combat pour la jeunesse, pour faire valoir ses droits (…) 
Qu’on se le dise, voilà notre devise, voilà ce que l’on vise 
Réalises-tu ta lourde méprise ? 
L’expression te choque, bloque ? 
Elle est pourtant d’époque 
Elle enveloppe les cités telle une increvable cloque114. 
 

Dans un entretien, les membres du groupe expliquent précisément la controverse 

autour de leur nom qui résulte surtout de la méconnaissance du ressenti des jeunes par rapport 

à la situation dans les quartiers. Ainsi, quand le journaliste les interroge sur la réaction de 

leurs mères, justement vis-à-vis de « Nique ta mère », ils répondent qu’elles ont « l’esprit 

large » car elles comprennent qu’il n’y a « l’intention de niquer la mère de personne » mais 

que le but du nom est de renvoyer au malaise qui a fait naître cette expression chez les jeunes. 

Enfin, ils accusent les médias de ne « retenir de NTM que des formules fracassantes »115. 

 

Quant au boast, il est aussi une pratique verbale largement exploitée dans le rap 

français. Dans le Chapitre I, nous avons étudié les tous premiers textes des groupes NTM et 

Assassin, tous les deux parus dans le disque Rapatittude ! (1990). Nous avons alors vu dans 

les deux textes ressortir une sorte de pédantisme verbal et la mise en valeur de soi par la 

virtuosité langagière. Ainsi, le texte d’Assassin met en avant son principal rappeur qui se 

présente de la façon suivante : « Oui je suis le mec que l’on appelle Rockin’Squat »116, et qui 

se vante de la qualité de sa rime. Dans le texte « Je rap », les deux rappeurs de NTM se 

reconnaissent supérieurs aux autres dans la maîtrise des mots et de la rime. Cette attitude 

prend dans le rap le nom d’egotrip (ego-tripping) qui est précisément l’affirmation 

                                                                                                                                                         
public suite au succès commercial de MC Solaar à partir de 1991, qui produit un rap plus proche de la chanson 
française avec des propos moins virulents. 
113 Le nom du groupe a soulevé de nombreuses critiques. Par exemple, lors de l’affaire NTM en 1995, le maire 
toulonnais du FN, Jean-Marie Le Chevallier, s’attaquait aux rappeurs «qui portent atteinte à l'image de la mère et 
de la femme», cf., « L’affaire NTM en sept questions », art. cité. 
114 NTM, « C’est clair » (1991), Authentik, op.cit. 
115 Cf. ibid. 
116 Assassin, “La formule secrète” (1990), Rapattitude!, op.cit. 
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ostentatoire du moi, calquée de la pratique de la joute verbale où l’individu « s’affirme en tant 

que personne et accède à la reconnaissance de son identité par la communauté des pairs »117 . 

Dans la joute verbale, la maîtrise et la créativité de la langue sont indispensables, D. Lepoutre 

signale d’ailleurs que l’hésitation, la bafouille ou la lenteur dans le parler entrainent le rire des 

autres et l’humiliation du locuteur. La langue française se voit en outre revisitée et 

réapparaissent alors des mots peu usités « qui viennent éclater dans l’interaction avec un sens 

neuf ou plus intense, dans un contexte inattendu »118. Dans cet exercice de « jonglerie 

verbale », certains jeunes arrivent à des rythmes, scansions et accumulation d’assonances très 

poussés qui se voient aussi revendiqués par le rap. L’outrance verbale, avec ses excès et son 

exagération, accompagne également la représentation de soi et, comme le signale D. 

Lepoutre, les compétences linguistiques sont un facteur déterminant le prestige dans le groupe 

car « tout acte de parole est mise en spectacle de soi-même, exposition au jugement des 

pairs »119.  

 

Enfin, nous retrouvons un vocabulaire qui revient en permanence dans les textes de rap 

et qui renvoie au lexique exclusif du rap en tant que courant musical ou pratique artistique, 

comme nous proposons de le voir dans les énoncés suivants, extraits pour la plupart des textes 

étudiés dans les chapitres précédents:  

« Je dompte le beat, impose des paroles en harmonie », « Je blague avec le beat, non 

stop ce qui m’excite »120, le terme en gras121 désigne le tempo (le beat est un ancien rythme 

« noir » en vogue dans les années 1960 qui a été complètement récupéré par le rap) et se 

réfère à l’ensemble de la partie instrumentale d’un morceau.  

« Les novices du vice (…) te le disent pendant ce break »122, terme du jargon musical 

du jazz, désignant une rupture de rythme, emprunté par le rap.  

« Homeboy je suis mais ne me la joue jamais P.E », « Mon homeboy leur distribue 

des coups de corde dans les couilles »123, ce terme désigne un « copain » ou un « complice » 

par rap et quartier, c'est-à-dire, celui qui a la même expérience.  

                                                 
117 C. Béthune, Le rap, une esthétique hors la loi, op.cit., p.71. 
118 C. Vettorato, Un monde où on clashe, op.cit., p. 73. 
119 D. Lepoutre, Cœur de banlieue, op.cit. , p. 171. 
120 IAM, « Planète Mars » (1991) et Ministère AMER, « Garde à vue » (1991), respectivement. 
121 Nous indiquons en gras les termes que nous voulons faire ressortir et qui intègrent le vocabulaire exclusif du 
rap. Nous renvoyons pour leurs définitions aux glossaires fournis en fin d’ouvrage dans G. Lapassade et Ph. 
Rousselot, Le rap ou la fureur de dire, op.cit et C. Béthune, Le rap, une esthétique hors la loi, op.cit.,  
122 Ministère AMER, « Garde à vue » (1991). 
123 IAM, « Non soumis à l’Etat » (1991) respectivement. 
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« Moi mon crew le hip-hop complote » ; « Je peux chanter que je roule avec un crew 

déjanté »124, le premier terme désigne un groupe de musique ; le deuxième renvoie au 

mouvement, ou la « culture », né au milieu des années 1970 dans le Bronx et qui regroupe 

aujourd’hui des arts de la rue, tant graphiques que musicaux125. Le hip désigne en anglais la 

façon de parler dans les ghettos noirs américains, et le hop vient du verbe to hop (« danser » 

ou « mouvement »). A noter alors dans cette culture populaire le rôle de la parole de la rue et 

son lien avec l’aspect corporel.  

 « Plus de doutes/ Le posse Assassin fait partie des gens qu’on écoute/ Des crews 

qu’on redoute »126: terme qui désigne également dans le FCC un groupe, une bande ou un 

gang.  

« Tu apprendras vite que dans le rap (…) pas un flux des phrases sensées sur funk 

fâché »127: le premier terme, que l’on peut retrouver également comme « flow », est la façon 

dont le rappeur scande ses rimes ; l’articulation et le débit propres de chaque rappeur. Le 

second renvoie à la qualité fondamentale du style du rappeur, à ce qui est noir et fort.  

« Qui vend autant de mixtapes que Tariq Ramadan ? »128 : terme qui désigne 

l’enregistrement sur cassette de certaines séquences du travail des rappeurs.  

« Ma vie en noir et blanc écoute chialer le sample » ; « J’injecte du sens là où l’on ne 

trouve que du sample »129 : terme qui désigne un échantillon sonore : technique de 

récupération des extraits d’un disque à partir de laquelle le rap construit sa sonorité 

musicale130.  

« Yo, la terre est paniquée, normal » ; « Le mic est monté »; « Le mic est devenu ma 

tenue de combat »131 : le premier terme appartient à l’argot du hip-hop et du rap et est un 

synonyme de « salut ! ». Le second vient de mike ou microphone et renvoie au micro par 

lequel s’exprime le rappeur. G. Lapassade signale à ce propos que le « mic » est un objet 

« vénéré » dans le rap et qui a donné lieu à de nombreuses métaphores ou périphrases, comme 

« être au micro » qui veut dire « rapper »132.  

                                                 
124 Rocca, « En dehors des lois » (1997) et NTM, « Saint Denis style » (1998) respectivement. 
125 Voir Huges Bazin, La culture hip-hop, op. cit. Sur le hip-hop voir Introduction. 
126 Assassin, « Etat policier » (2000). 
127 Rocca, « En dehors des lois », op.cit. 
128 Casey, « On ne représente plus la famille» (2006). 
129 Bakar, « Rose du béton » (2007) et La Rumeur, « Le prédateur isolé » (2002), respectivement. 
130 Voir à ce propos C. Béthune, Le rap une esthétique hors la loi, op.cit., Ch. « De l’échantillon », pp. 51-66. 
131 IAM, « La planète Mars » (1991) et MC Solaar, « La concubine de l’hémoglobine » (1994), respectivement. 
132 G. Lapassade et Ph. Rousselot, Le rap ou la fureur de dire, op.cit, p., 131. 
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« Vie hardcore quand les soucis me prennent la gorge »133 : terme qui renvoie au 

noyau dur du rap qui s’oppose aux démarches commerciales, marqué normalement par des 

images et paroles plus violentes.  

« Car je vais et je viens/ Sur les aléas du tempo » ; « Ecoute mon lyric, enregistre la 

leçon » ; « Je fais monter l’adrénaline/ Scratch pour rendre vivant mon hymne »134. Le 

premier terme appartient au jargon de la musique en général et désigne la vitesse d’une œuvre 

musicale. Le deuxième renvoie dans le rap aux paroles d’un morceau. Le troisième renvoie à 

la technique qui consiste à manipuler les disques sur les platines en produisant des effets 

sonores inattendus.  

« C’est le nouveau phénoménal, freestyle au visage pâle » 135 : ce terme désigne, enfin, 

le rap que le rappeur fait au moment même où il rappe. Un autre terme qui apparaît très 

souvent dans les textes est « style », prononcé en général à sa façon anglophone, et qui 

renvoie entre autres à la façon de rapper, à la virtuosité du texte, et à la performance sur scène, 

entre autres.  

 

A partir de ces exemples, nous pouvons constater que la référence au jargon du rap 

apparaît surtout, et de façon presque systématique, dans les premiers textes de rap, c'est-à-dire 

ceux de la première moitié des années 1990. Les raps plus actuels semblent se démarquer 

davantage d’une pratique « fixée » du rap et l’on retrouve des textes souvent construits sous le 

modèle de la chanson, avec un aspect plus narratif que dialogique, comme nous allons le voir 

dans la troisième partie de cette thèse. Cela pourrait être dû à la tendance du rap français à 

s’inscrire dans la culture commune et dans des références culturelles plus larges qui 

concernent essentiellement la francophonie.  

 

4.1.3 La décentralisation linguistique 

 
Or, parler d’une seule langue ou d’un seul usage de la langue dans le rap français 

semblerait être réducteur. Chaque groupe ou rappeur en ferait même un usage bien distinct et 

distinctif. Comme nous venons de le voir, exceller à maîtriser la parole, les mots, et leur 

originalité, sont des traits essentiels de l’art du rap, et pour qu’un rappeur ait de la 

reconnaissance, il doit absolument en faire preuve. En effet, « chaque artiste ou groupe a son 

                                                 
133 Bakar, “Rose du béton”, op.cit. 
134 NTM, « Je rap » (1991). 
135 NTM, « Saint-Denis style » (1998). 
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propre rapport au langage, lui insufflant sa touche personnelle, n’hésitant pas à y inclure des 

néologismes, etc. », et l’on pourra même parler d’un « langage individuel » qui reste en même 

temps « accessible à un public accoutumé à ces distorsions linguistiques »136. 

Ainsi, certains groupes de rap vont puiser, par exemple, dans les parlers dialectiques 

régionaux pour en sortir des termes nouveaux. Tels sont les cas du groupe Manau 

d’inspiration celtique - qui exploite par les termes et les références culturels l’univers 

traditionnel breton – et des Faboulous Trobadors qui rappent à l’aide des termes des sons 

musicaux du folklore occitan. Le groupe marseillais Massilia Sound System, lui aussi 

d’inspiration occitane, a créé, comme le signale H. Bazin, son propre dictionnaire à partir de 

la déclination du mot « chourmo », qui veut dire posse, horde, marmaille, canaille, troupe de 

travailleurs, bande d’ouvriers : choulouta, chourrouta, chourmaio, chourmo, chormo, 

chiormo, chuermo, chiermo….137. La langue du groupe marseillais IAM est également unique 

à partir de l’exploration et des références à l’Egypte ancienne. Ainsi a-t-il « créé » lui même 

son propre dictionnaire : « scrabbler » (aligner des mots sans aucun lien et alors mentir), 

« mob » (mafia), « acier » (révolver), « pyramide » (morceau instrumental), « Martien » 

(habitant de Marseille), entre autres termes138. 

Notons au passage que le rap peut recouvrir une certaine autorité culturelle et cela à 

partir de la création de nouveaux termes. Un cas éloquent est La trilogie Fabio Montale de 

Jean-Claude Izzo, dont les noms des deux premiers romans sont précisément empruntés au 

lexique de ces deux derniers groupes de rap et de ragga marseillais. Total Kheops renvoie 

justement à une expression du groupe IAM, que l’auteur même explique dans son texte : 

« Total Khéops, disent les rappeurs d’IAM. Bordel immense »139. D’ailleurs dans le même 

roman, l’auteur signale l’âme marseillaise liée au rap, notamment d’IAM, « un groupe 

marseillais vraiment top » : « A Marseille on tchatche. Le rap n’est rien d’autre. De la 

tchatche, tant et plus (…) Et ça causait comme au bar. De Paris, de l’Etat centralisé, des 

banlieues pouraves, des bus de nuit. La vie, leurs problèmes. Le monde vu de Marseille »140 .  

 Chourmo renvoie de toute évidence au lexique de Massilia S. S. à quoi J-C. Izzo 

consacre une explication détaillée dans son roman :  
Le chourmo, en provençal, la chiourme, les rameurs de la galère. A 

Marseille, les galères, on connaissait bien […] Le fan-club de Massilila Sound 
                                                 
136 P-A. Marti, Rap 2 France, op. cit., p. 56, respectivement. 
137 Cf. H. Bazin, La culture hip hop, op.cit., p. 49. 
138 Références empruntées à H. Bazin dans ibid. 
139 J-C. Izzo, Total Khéops, éd. citée, p.232. Total Khéops est le nom d’un des premiers morceaux d’IAM, sorti 
en autoproduction en 1989. Sur le lien des mots employés par IAM et l’Egypte voir « IAM, total Kheops », par 
Gibal Claude, Libération, 17 mars 2008. 
140 Total Khéops, p. 112. 
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System, le groupe de raggamuffin le plus déjanté qui soit, avait repris l’expression. 
Depuis le chourmo était devenu un groupe de rencontres autant que de supporters 
[…] Il y avait un esprit chourmo. On n’était plus d’un quartier, d’une cité. On était 
chourmo. Dans la même galère, à ramer ! Pour s’en sortir. Ensemble141.  

 
De cette manière, le vocabulaire du rap ne saurait être réduit au seul parler des jeunes 

dans les cités ni même au jargon du rap. Contrairement à ce que l’on a vu dans les exemples 

précédents, de nombreux textes de rap sont surinvestis par le français courant et présentent 

même certaines tournures soignées et littéraires. Cela renvoie essentiellement à la langue 

écrite et au soin porté par ses formes correctes, laissant ainsi apparaître une sorte de 

« décentralisation linguistique », c'est-à-dire un processus contraire à celui que la 

sociolinguistique reconnaît dans le FCC de démarcation langagière : l’ouverture vers le 

français circulant, la quête du vocabulaire et du bon usage.  

Voilà pourquoi les études sur le rap, quand elles évoquent l’apparition de la scène rap 

français n'hésitent pas à parler de lui comme le rap « dans la langue de Molière »142, surtout 

parce que la production du rap français s’est développée de façon considérablement autonome 

envers son aîné américain - ce qui n’a pas été le cas pour le jazz français, par exemple143- vite 

séduite par le rythme de la langue française144. Comme nous l’avons vu dans notre premier 

chapitre, l’appropriation du rap par les jeunes français d’origine immigrée, dans les années 

1980, n’a pas répondu à un processus d’américanisation de la société européenne ni au simple 

phénomène de mode - ce qui aurait fait apparaître le rap français comme le simple succédant, 

ou l’équivalent, du rap américain- mais à bien d’autres attentes, et principalement au besoin 

de prendre la parole et d’investir l’espace socioculturel en faisant sens dans une situation 

particulière de métissage culturel. Nous avons également vu que la pratique du théâtre a été 

un élément déterminant, car elle conviait à l’usage de la langue, à explorer ses formes et à 

s’inscrire dans la culture commune. Les origines du rap en France montrent donc que, loin de 

chercher une rupture avec la langue et la culture françaises, l’intention principale de ceux et 

de celles qui faisaient du rap était de s’installer précisément en leur sein en faisant valoir en 

même temps les particularités culturelles des banlieues. 

                                                 
141 J-C. Izzo, Chourmo, éd. citée, p., 368. 
142 Cf. O. Cachin, L’offensive rap, op.cit., C. Béthune, Le rap, une esthétique hors la loi, op.cit.., Ch. “Made in 
France”, pp., 179-199 et Philippe Rousselot dans la « Postface pour l’édition 1996 » dans G. Lapassade et Ph. 
Rousselot, Le rap ou la fureur de dire, op.cit., pp. 113-126. 
143 Voir C. Béthune, Le rap, une esthétique hors la loi, op.cit., p. 181. L’évolution du jazz en France s’est faite 
dans la référence aux grandes figures américaines du jazz et dans l’entière adhésion aux styles et courants du 
jazz. 
144 Voir ibid. p., 184. 
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 Dans son ouvrage sur l’esthétique du rap, C. Béthune explique justement que, dans les 

premiers pas du rap en France, la langue française s’est imposée en premier lieu, et par-delà 

les diversités culturelles, dans des groupes de rap appartenant à des régions distinctes ou aux 

origines ethniques diverses145, et qu’elle s’est surtout constituée comme un « élément d’unité 

‘rapologique’ ». Il voit alors dans la langue française un « élément poétique fédérateur » pour 

le rap, qui s’est d’ailleurs imposé comme « un parler d’évidence ». Il reconnaît en outre que 

les rappeurs français « entretiennent une véritable relation passionnelle avec la langue de 

Molière »146 . 

Cela apparaît avec évidence dans les propos mêmes des rappeurs quand on les 

interroge sur leur démarche d’écriture ou de composition des textes. Ils sont alors nombreux à 

signaler l’emploi du dictionnaire pour trouver le mot juste pour la rime, le recours à la lecture 

des grands classiques littéraires, et ils affirment aussi que la pratique du rap a éveillé chez eux 

l’intérêt pour la langue française. Le rappeur Jhonygo, qui se produisait en 1993, explique 

ainsi que pour lui la production d’un texte de rap présuppose un travail « patient » et 

« concentré » d’écriture, et que même « s’il n’y en a pas d’école », il exige un véritable 

« travail ». Il cite alors comme référence Victor Hugo car il « a marqué les gens »147. Le 

rappeur Menelik affirme à son tour « avoir appris à aimer la langue » au lycée, où il adorait 

notamment Ronsard et les commentaires de texte, qui sont restés des références dans son 

écriture : « Si, sur une phrase le prof peut arriver à décrypter trois-quatre sens mis en rapport 

avec ce que l’auteur disait à son époque, il faudrait que les gens puissent le faire par rapport à 

mes textes »148. A la sortie de son disque en 1993, la critique a signalé qu’il « avait ressorti le 

Lagarde & Michard ». Un autre rappeur de la même période, Chysto, affirme avec autant de 

passion que ce qu’il aimait le plus à l’école « c’était la rédaction »149. La rappeuse Saliha qui 

avoue avoir échoué à l’école confirme pourtant que « le français était la seule matière que 

[elle] aimai[t] bien »150. 

Les rappeurs d’IAM, groupe qui perdure de nos jours, admettent quant à eux 

privilégier la forme au fond dans leurs textes, pour la composition desquels ils partent d’une 

image mentale dont ils retranscrivent ensuite l’histoire en rimes. Ou sinon, comme l'affirme 

                                                 
145 C. Béthune attire l’attention sur le fait que les groupes de rap sont souvent composés par des membres 
d’origines ethniques et culturels diverses, comme c'est le cas de NTM, IAM ou Alliance Ethnik. C. Béthune, Le 
rap une esthétique hors la loi, op.cit., p. 187. 
146 Ibid. 
147 Jhonygo dans J-L. Bocquet et Ph.-P. Adolphe, Rap ta France, op. cit. p. 157. 
148 Melenik dans Ibid, p. 169. 
149 Ibid. 
150 Saliha, dans ibid., p. 90. 
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l’un des membres : « je note des mots, une phrase ou un fait, qui peuvent me faire déboucher 

sur un sujet de texte »151. 

Pour le rappeur Fabe, la qualité du rap sera toujours liée au vécu personnel du 

rappeur et pour lequel l’éducation est fondamentale : « il faut que ton vécu avance toujours, il 

faut que tu t’instruises, que tu apprennes, que tu t’élèves, il faut que ton rap s’élève aussi »152. 

De son côté, ce processus est essentiellement passé par la lecture : 

 Moi, j’ai lu, j’ai voulu comprendre des choses, j’ai voulu m’instruire (…) 
c’est ça qui fait élever ton âme, si tu lis quelque chose de quelqu’un qui est bien 
écrit, tu acquiers de l’expérience, tu réfléchis sur des tas de situations dans 
lesquelles tu ne te serais jamais trouvé, et tu t’ouvres. Quand je rencontre des gens 
qui me demandent des conseils pour le rap, je dis : ‘lis’153. 

 

En même temps, il affirme « comparer souvent les livres et le rap ». Il cite alors 

comme référence la pièce de Rostand, Cyrano de Bergerac, où il trouve que les 

improvisations et la virtuosité verbale « ressemblent à l’esprit du rap ». Un constat similaire 

est fait par le rappeur Oxmo Puccino, qui se dit sensible au pouvoir de la parole de Cyrano 

dans un mouvement de poétique agonistique qui ridiculise son adversaire154. Le rappeur 

Kabal trouve lui aussi un lien fondamental entre la lecture et le rap : 
 Le rapport n’est pas forcement évident. Mais c’est vrai 

qu’inconsciemment on s’imprègne de certains archétypes d’écriture, de certains 
champs sémantiques, et que ça ne ressort que des années après. C’est comme une 
nourriture, il faut un certain temps pour la digérer. La lecture c’est comme un 
coffre à mots 155. 

 
Enfin, dans l’entretien croisé avec le linguiste Alain Rey qui apparaît dans le 

dictionnaire Lexik, le rappeur Disiz la Peste confie que ce qu’il aime le plus dans le rap « c’est 

l’accessibilité à l’art de l’écriture » qui l’a amené à devenir « un passionné de la littérature et 

du cinéma », et qui l’a « ouvert à la culture »156. Le fait d’écrire des textes avec une certaine 

« liberté » d’employer des mots connus par lui dans son milieu social, la cité, l’a décomplexé 

dans l’accès à la grande culture :  

(…) avant, il y avait toute une image sacralisée de la littérature en moi. Il 
fallait avoir fait des études pour pouvoir lire un bouquin. On croit ça quand on est 
petit et que l’on n’est pas né dans un milieu propice à la littérature. Donc, avant de 
prendre un livre, on va regarder s’il est gros, si c’est écrit en petit. Et une fois qu’on 

                                                 
151 Shurik’N Chang-Ti dans ibid. p.177. 
152 Fabe dans ibid., p., 186. 
153 Ibid. 
154 Nous allons revenir sur la figure de Cyrano de Bergerac dans le rap dans le Chapitre VII. 
155 Kabal dans L’Affiche, n° 61, novembre 1998. 
156 Dialogue entre le (méta)lexicographe Alain Rey et le rappeur Disiz La Peste, Lexik des cités, op.cit. p. 12-19. 
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est contaminé par le virus de la littérature et qu’on se dit c’est bon, je n’ai pas de 
complexes à avoir, j’ai appris à lire le français, après, c’est parti… 157 

 

De cette manière, comme bien l’a déjà signalé C. Béthune, la forme de la langue et les 

sources d’inspiration dans le rap français ne sont pas exactement les mêmes que celles du rap 

américain, qui puisent exclusivement dans la tradition orale de la culture afro-américaine. Les 

rappeurs français, par contre, sembleraient plutôt intéressés par la littérature et la langue 

françaises. Comme nous l’avons vu, la maîtrise de la langue est fondamentale pour le rappeur, 

dont il se vante régulièrement. Cette vantardise apparaît également dans les textes concernant 

l’écriture, comme nous allons le voir dans la deuxième partie de ce chapitre. Nous avons 

ainsi, par exemple, le texte « Apprends à t’taire » (2010) de Casey où elle critique les 

négligences grammaticales et la pauvreté dans le vocabulaire de certains rappeurs. Et dans les 

textes de Rocé, le rappeur se vante en général de son capital culturel quant à la lecture des 

grands textes.  

Cet aspect apparaît, d’une certaine manière, inattendu, et contredit les nombreuses 

analyses sociolinguistiques qui ne voient dans le rap que la fidèle reproduction du parler des 

cités, de la langue orale, ou tout simplement le mépris de la langue française. Dans de 

nombreux textes de rap, par exemple -et même dans ceux que nous avons étudiés dans les 

chapitres précédents- nous retrouvons l’emploi d’un vocabulaire savant et même désuet -ce 

qui témoigne d’une consultation préalable du dictionnaire- des temps verbaux rares ou 

exclusifs du récit littéraire -comme le passé simple ou l’imparfait du subjonctif- tout comme 

des tournures grammaticales recherchées : l’inversion du sujet dans la phrase interrogative ou 

l’inversion des adverbes, par exemple. En outre, les témoignages que nous venons d’évoquer 

renvoient à des textes littéraires très classiques, ce qui marque un certain processus 

d’assimilation de la part des rappeurs à la culture nationale, principalement par le classicisme. 

Nous reviendrons notamment sur cette question dans le Chapitre VII. 

Convaincu de l’originalité et de la virtuosité de l’écriture du rap, le journaliste 

littéraire Jean-Claude Perrier en a fourni une anthologie en 2000, destinée « à tous ceux qui 

auront le plaisir de lire le rap »158. Il a ainsi recueilli une centaine de textes, qui lui 

paraissaient les plus intéressants dans leur rapport à l’écriture qui est malheureusement, 

comme il tient à le signaler, l’aspect le moins connu du rap. Il soulève alors un intérêt 

scriptural dans les textes de rap qui s’inscrivent, pour lui, dans la poésie et la chanson 

françaises, pour être eux aussi vecteurs de diffusion de la langue et de la culture françaises. En 
                                                 
157 Ibid. 
158 J-C. Perrier, Le rap français. Anthologie, Paris, Editions de La Table Ronde, 2000. 
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effet, si ses racines primitives sont étrangères, le rap a su « s’acclimater » en France, se 

transformer et s’adapter à la réalité nationale, tant sociohistorique que culturelle, s’installant 

dans une culture, une langue et une littérature communes. 

 

Le brassage linguistique 

Ainsi retrouvons-nous généralement dans les textes de rap français le registre courant 

comme dominante, dans lequel se voient intercalés des termes et des tournures du FCC ou de 

la langue orale, ainsi que des termes savants ou en désuétude et des constructions soignées et 

littéraires. Un même texte peut ainsi très facilement passer des tournures familières à un style 

châtié, des phrases de l’oral familier à des tournures de l’écrit, ou encore sortir des mots 

vulgaires comme d’autres raffinés et peu usités. Cet aspect est particulièrement évident dans 

les textes de NTM. Quoique ses membres se soient rarement manifestés sur les détails de leur 

écriture et sur la dureté des propos de leurs textes, ils montrent un travail réfléchi sur la langue 

et le recours au dictionnaire et aux variables syntaxiques. 

« Odeurs de souffre » (1998) montre par exemple cette fluctuation des registres de 

langue. Le registre familier - mais non pas vulgaire, c'est-à-dire celui de la langue parlée de 

tous les jours- apparaît essentiellement par la suppression de la particule négative : 

« Réagissez à tout prix, vous sentez pas l’odeur de soufre ? » ; « Y’a rien à faire » ; « Pour 

eux y’a pas le feu, c’est pas comme d’autres qui vivent dans l’attente ». De même que par 

l’élision du « e » muet et d’autres voyelles, tout comme par la simplification des groupes de 

consonnes qui permettent un débit plus rapide, marque indiscutable du parler quotidien : « y’a 

rien à faire » ; « pour eux y’a pas le feu » ; « y a comme des odeurs de souffre », « ils s’ront 

moins nombreux ». Nous retrouvons également des ruptures de construction syntaxique et des 

ellipses comme, par exemple, « faut interdire la misère » pour « il faut… ». Nous pouvons en 

outre retrouver également des mots et des expressions du modèle de l’oral familier qui 

accompagnent des phrases plutôt scripturales : « C’est le souffle de l’individualisme, moi ça 

me rend ouf ! », « c’est bien ! », « c’est pas gagné, surtout avant les étrennes ». En même 

temps qu’un registre vulgaire : « Putain ! Mais qui a mis la misère sur cette longue liste 

d’attente ? », « nichée », et d’autres termes du registre populaire et vernaculaire, parfois 

vulgaire : « ouf », « putain » « boy », « foutre le feu », « tronche »159. 

Le registre qui domine le texte est pourtant le registre courant, c'est-à-dire l’emploi 

correct du français, tant de son vocabulaire que de sa syntaxe: « Quelle que soit l’époque, la 

                                                 
159 NTM, « Odeurs de souffre » (1998), Suprême NTM, op. cit. C’est nous qui soulignons. Voir texte Annexes p. 
485. 
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misère n’a pas de beaux jours » ; « Il est temps de voir plus loin pour ceux que la vie 

malmène », entre autres exemples. Apparaît également le registre soutenu, marqué notamment 

par des phrases longues avec une syntaxe complexe :  
Il y a bien longtemps, que je ne me demande plus 
Ce que l’Etat pourra faire le jour où le nombre d’exclus 
Deviendra si lourd, que même dans le 16ème 
Les trottoirs finiront par avoir mauvaise haleine160.  
 
Il est aussi marqué par l’inversion du sujet dans la phrase interrogative : « Ne serait-il 

pas temps qu’on mette fin à ce règne ? » ; « Et puis, de toute façon, depuis quand les 

gouvernements s’occupent-ils des gens qui meurent ? »; ou encore par la présence de termes 

rares ou vieillis comme « étrennes ». D’autres tournures renvoient à la langue écrite et 

donnent au texte une allure soignée : « c’est comme d’attendre une catastrophe pour qu’elle 

s’accomplisse » ; « on s’enlise salement » ; « cela dit ». De même que dans le contenu du 

texte, le rappeur se montre inquiet par la qualité de ses mots : « J’ai pas les mots savants pour 

exprimer c’que ça sent, c’que je ressens ». 

 

Dans le texte « Qui payera les dégâts » (1993) du même groupe, les registres courants 

et soutenu dominent sur le registre familier et vernaculaire. Nous retrouvons davantage de 

phrases longues avec une syntaxe soignée qui s’inscrivent dans le registre soutenu :  
N’oublie jamais que les cités sont si sombres 
Tard lorsque la nuit tombe et que les jeunes des quartiers 
N’ont jamais eu peur de la pénombre 
Profitant même d’elle tels des hors-la-loi 
N’ayant pas d’autre choix que de développer une vie parallèle  
 
(…) Ne cherchez pas, intentionnel était cet attentat 
Laisser à l’abandon une partie des jeunes de la nation 
Ne sera pour la France qu’une nouvelle amputation161.  
 

Dans ce texte, le registre familier est presque absent. Nous ne retrouvons pas de 

syntaxe malmenée, ni la suppression de la particule négative, ni l’élision du « e » muet, ni 

aucun autre terme pour rendre le débit du parler familier. Nous retrouvons seulement la forme 

syncopée du pronom « cela » : « ça », trois fois dans le texte, tout comme deux fois la 

simplification de la syntaxe : « pas de brodages dans mes textes, pas de romance », ainsi que 

le terme argotique « brodage », le verlan « gen-ar » et les locutions populaires : « foutez-moi 

le camp » ; « ses coups du sort et ses coups malheureux ».  

                                                 
160 Ibid. 
161 NTM, « Qui payera les dégâts ? » (1993), 1993… op.cit. Voir texte Annexes p. 482. 
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Le registre du reste du texte est en français courant avec des structures du registre 

soigné. Les phrases interrogatives apparaissent ainsi avec l’inversion du sujet : « Quelle 

chance nous a donnée l’Etat ? « ; « Mais toi, qu’as-tu à dire pour contredire mes dires ? » ; 

« Quelle solution préconise-t-on ? ». Nous retrouvons en outre des constructions syntaxiques 

rares, comme : « Mais dans ce cas précis si guérison il y a/ Souvenez-vous que c’est à nos 

frais que seront les dégâts » ou « Les enfants des cités refusent de paix le pacte ». L’emploi 

de figures de style sert pour créer des effets : « Trop longtemps plongés dans le noir/ A l’ 

écart des lumières et des phares/ Eclairés par l’obscure clarté de l’espoir/ Les enfants des 

cités ont perdu le contact (…) », comme en rend compte cet oxymore qui, comme nous 

l’avons déjà signalé, est d’ailleurs calqué du Cid de Corneille : « Cette obscure clarté qui 

tombe des étoiles (…) »162. Nous pouvons également rajouter l’évocation d’un proverbe 

français, ce qui montre la culture française comme une référence commune : « Mieux vaut 

prévenir que guérir, dit le dicton ».  

Curieusement, le texte « Qu’est-ce qu’on attend? » (1995), malgré la tournure 

familière de son titre donnée par l’interrogation avec « est-ce-que » et le terme « foutre » qui 

apparaît dans le refrain : « Qu’est-ce qu’on attend pour foutre le feu ? », est également investi 

par le registre courant et des locutions soignées du genre : « tout comme », « à coup sûr », « à 

bon compte ». S'y trouvent aussi des termes que le PR signale comme employés uniquement 

dans la langue écrite élégante : « allégresse » et « vengeresse », des expressions soignées 

comme : « l’heure n’est plus à l’indulgence », « Oh ! quand j’y pense », et enfin des figures 

de style pour la recherche d’effet : « Désarroi, déjà roi »163. 

 

D’autres rappeurs se distinguent également par l’exploit de la langue dans leurs textes. 

Tel est le cas, par exemple, d’Oxmo Puccino, qui utilise des tournures soignées et revendique 

souvent la portée écrite de ses textes qu’il considère comme des poèmes. Nous retrouvons 

alors des tournures de l’écrit qu’il intercale assez souvent au jargon du rap ou à des mots 

argotiques, comme, par exemple, la présence du passé simple : « Je fus le mec le plus tricard / 

Que je connaisse » ; « Il sut qui j’étais/ Ses yeux s’écarquillèrent : / Ils étaient comme sous 

sortilège »; « Même le ciel faillit pleurer/ Puis il resta gris »164. L’inversion dans les phrases 

                                                 
162 Corneille, Le Cid, Acte IV, scène 3. 
163 NTM, « Qu’est-ce qu’on attend ? » (1995), Paris sous les bombes, op.cit. Voir texte  Annexes p. 483. 
164 Oxmo Puccino, « Qui peut le nier ? », « Sortilège », Opéra Puccino, Time Bond, 1998 et « A ton 
enterrement », L’amour est mort, Time Bond, 2001, respectivement. 
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interrogatives est en outre systématique : « Quel tort y a-t-il devant ce corps vide ? »; « Si je 

presse pour créer ce poème/ Aurai-je le temps d’en faire un deuxième ? »165. 

Tel est également le cas des textes de MC Solaar, rappeur qui a d’une certaine façon 

popularisé le rap au début des années 1990 et lui donné une image plutôt positive par la 

finesse de ses propos. Il a d’ailleurs fait entrer le rap dans la chanson française, car ses textes 

se caractérisent par une écriture essentiellement poétique et proche de la chanson. Ses 

dernières productions sont encore plus proches de la chanson et s’éloignent de plus en plus du 

rap. Nous retrouvons ainsi dans ses textes un registre courant dominant et, même s’il y a de 

nombreux termes du registre familier, argotique ou vernaculaire, et du jargon du rap, le style 

ne se voit pas affecté par des traits d’un phrasé oral, c'est-à-dire par une syntaxe malmenée ou 

une élision des voyelles. Les textes de MC Solaar apparaissent ainsi dans une vocation de 

l’écrit, quoique les effets de la rime soient mieux saisis à l’écoute, en raison de la rapidité du 

débit166. Nous retrouvons alors l’emploi du passé simple : « Avant sa fin, avant sa mort, il en 

fut délivré », « Dès les premiers rapports, elle me fit du mal »167; des termes littéraires et 

soutenus : « Naguère les concierges étaient en vogue », « j’en abuse avec délectation », « la 

variet’s’acoquine et rime avec obsolète » ; ou en désuétude : « la variét’est sa cible SOLAAR 

l’arbalète »; des termes savants : « j’ordonne l’abscisse mais cela reste abscons »168. Or, 

contrairement à ce que l’on peut supposer de ses textes, le registre soutenu reste pourtant rare 

et moins abondant que dans des textes de NTM ou d’Oxmo Puccino. 

 

Dans les textes d’IAM que nous avons vus dans les chapitres précédents, le registre 

courant est également prédominant, avec des expressions du registre familier et oral, des 

termes du jargon du rap et quelques termes du FCC, tout comme ceux propres au groupe. Sur 

un même plan, il y a des énoncés qui renvoient à l’expression écrite et au registre soigné. 

Ainsi, le texte « Nés sous la même étoile » (1997) est un bon exemple de la fluctuation des 

trois registres dans un même texte, avec la primauté du registre courant. Le texte commence 

par les phrases suivantes : « La vie est belle, le destin s’en écarte/ Personne ne joue avec les 

mêmes cartes/ Le berceau lève le voile, multiples sont les routes qu’il dévoile »169 qui 

renvoient au registre courant mais sur le mode scriptural. S’ensuit la phrase suivante : « Tant 

                                                 
165 Oxmo Puccino, « A ton enterrement », « Véridique », L’Arme de Paix, Cinq7 Wagram Music, 2009, 
respectivement.  
166 Nous reviendrons sur l’analyse en détail des textes de MC Solaar dans le Chapitre VII.  
167 MC Solaar, « Armand est mort », Qui sème le vent récolte le tempo, Polydor, 1991 et « Séquelles », Prose 
combat, Polydor, 1994, respectivement. 
168 « Obsolète » (1994) respectivement et « Séquelles » (1994) pour le dernier énoncé.  
169 IAM, « Nés sous la même étoile » (1997), L’école du micro d’argent, op.cit. Voir texte Annexes p. 475. 
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pis, on n’est pas nés sous la même étoile » qui, par l’emploi du « on » à la place du « nous », 

renvoie au registre familier. La phrase qui suit a recours au registre soutenu par l’inversion du 

sujet dans la phrase interrogative : « Pourquoi fortune et infortune ? Pourquoi suis-je né/ Les 

poches vides ? », et la phrase d’après garde la structure soignée mais emploie un terme 

argotique : « Pourquoi les siennes sont-elles pleines de thunes ? ». La suite du texte continue 

de cette façon avec de nombreuses expressions dans un registre soigné : « Sinon, pourquoi 

suis-je là tout seul, marié sans dot ? » ; « Pourquoi chez moi le rêve est évincé par une réalité 

glacée ? » ; « Pourquoi les cages d’acier, les cages dorées agissent à leur aise ? » ; tout comme 

du familier : « Pourquoi ça pue autour de moi ? Quoi ! Pourquoi tu me cherches ? », « C’est 

pas grave, je n’en veux à personne si mon heure sonne » ; « C’est une enfance, de la 

pourriture ouais ! ». 

Le texte « Aussi loin que l’horizon » (2003) est quant à lui écrit dans un registre 

courant avec de nombreuses phrases dans un registre soigné et scriptural, évident par les 

tournures des phrases : « J’irai (…) plus loin que cette place de parking/ Où gît mon nom 

gravé sur une pancarte noire » ; « Où le mensonge tombe comme au temps de la mousson » ; 

« Bâillonné à l’âge tendre, élevé pour usiner, à force de rien/ Y voir, j’ai cru qu’à seize ans ils 

allaient me fusiller » ; « Aussi loin que je me rappelle/ Au crépuscule, je pensais que le globe/ 

Solaire chutait dans la mer et se noyait, décès sans appel »170 ; par la présence du passé 

simple : « Dans un jour fade, je fus l’hirondelle ». Le registre soigné apparaît aussi par des 

termes familiers ou inventés pour un effet stylistique ou de sens : « Tout ce qui est visible est 

visable, vies, cibles et mirages/ défends avec ardeur tout ce qui est miscible et bizarre/ Douille 

et visage/ Emaciés, trait visible, héritages, missiles et sillages/ Missive et visa, illisible 

épitaphe », ou encore : « Brandir le tison, la haine attisée, assis au coin à tisser ». Les termes 

familiers présents dans le texte (« ça », « gosse », « moussaillon », « empaffés » ou la 

suppression du « ne » de la négation) n’intègrent pas pour autant exclusivement le FCC. 

Dans le texte « L’aimant» (1993), par contre, le registre familier est dominant, avec de 

nombreuses expressions de l’oral et du parler des cités. Cela pourrait s’expliquer par le fait 

que le texte porte précisément, comme nous l’avons vu en détail dans le Chapitre II, sur 

l’univers de la cité. Le registre familier et vernaculaire renforcerait alors le réel que le texte 

cherche à rendre évident. D’autres textes comme « La planète Mars » (1991) ou « Pharaon 

reviens » (1993) ont recours au registre courant dominant, mais sont en outre surinvestis 

                                                 
170 IAM, « Aussi loin que l’horizon » (2003), Revoir un printemps, op.cit. 
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d’une terminologie empruntée à l’Egypte ancienne, à l’attaque marcien, ou à la culture 

adolescente-masculine de masse171.  

 

A partir de ce que nous venons de voir, le rap semblerait donc moins investi du FCC et 

de la distorsion langagière que du français courant, avec un travail plus au moins développé 

de l’écriture selon les artistes. Hormis les textes du groupe Ministère AMER et du rappeur 

Booba, construits dans un registre familier et vulgaire prédominant, comme nous l’avons déjà 

signalé, le restant des textes que nous avons étudiés ici ont le français courant comme 

dominante. Ces deux cas montrent que l’emploi exclusif du FCC et du registre vulgaire n’est 

ni une question d’époque ni de tendance dans le rap. En effet, le premier est l’un des premiers 

groupes de rap, contemporain même à NTM et à IAM, et qui s’est produit jusqu’à la première 

moitié des années 1990, tandis que l’autre est un rappeur de la scène actuelle, et d’ailleurs 

celui qui rencontre le plus grand succès commercial. Il nous semble alors que cet emploi du 

FCC n’est finalement qu’un choix des artistes car, comme nous l’avons vu, les groupes NTM 

et IAM utilisent principalement le français courant, et le premier utilise aussi des formules 

soignées. Pour la scène actuelle, de plus en plus de rappeurs revendiquent un emploi policé de 

la langue, comme nous allons le voir tout de suite.  

Ce qui est particulièrement intéressant pour nous, c’est cet emploi du registre courant, 

voire même du soigné. Il nous surprend en premier lieu, car l’on pourrait supposer que tout 

rappeur - érudit du FCC comme cela est signalé dans les préfaces des dictionnaires du parler 

des cités- aurait pu toujours utiliser les tournures familières et les termes vernaculaires des 

cités, mais il les mêle à des tournures soignées et emploie des mots savants et peu usités. Ce 

brassage linguistique est déroutant pour nous, et il nous semble y percevoir les tensions qui 

existent dans le contexte culturel français où la question de l’intégration des populations 

issues de l’immigration est centrale. Comme nous l’avons évoqué plus haut, les rappeurs 

citent comme référence littéraire et d’écriture des auteurs très classiques ; il nous semble que 

cela marque un désir d’assimilation culturelle à un bagage qui est à l’origine étranger pour ces 

artistes. En effet, si nous prenons en compte leur origine immigrée, pour la plupart d’entre 

eux, nous pouvons alors supposer que ce n’est pas forcement le classicisme de la culture 

française qui devrait être évoqué en premier lieu, mais plutôt la revendication des références 

culturelles de leurs cultures d’origine. Mais comme ces rappeurs commencent pour la plupart 

leur activité artistique à la fin des années 1980 et au début des années 1990, cela montre qu’ils 

                                                 
171 Cf. chapitre suivant. 
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intègrent une génération qui est née et a grandi en France, et pour lesquels l’école a assuré le 

contact avec ces textes. Rappelons-nous que dans leurs propos les rappeurs affirment non 

seulement avoir fréquenté ces textes à l’école, mais qu’en plus ils étaient leur attachement 

principal à cette institution. D’une certaine manière, il nous semble qu’en insistant sur cet 

attachement ils montrent sur la sphère sociale leur légitimité à intégrer une même culture 

française, et cela particulièrement à une époque (marquée notamment par les conflits raciaux 

et culturels autour des immigrants) où leur assimilation était mise en cause. 

Nous reconnaissons pourtant aussi une sorte de positionnement « bon teint » dans cet 

emploi du français courant et le recours à la langue soignée car le rap chercherait à investir un 

emploi de la langue accepté et reconnu par la culture nationale. Il nous semble que cet emploi 

de la langue dévoile alors un désir de la part de ces artistes (mais qui représentent en même 

temps une jeunesse stigmatisée) d’accéder à des codes communs de la culture française. Cela 

ne représenterait-il pas, d’une certaine façon, le désir de passer de l’univers brut des cités de 

la banlieue populaire à celui policé de la Cité ? Nous chercherons des réponses à cette 

question dans la partie qui suit, où nous proposons d’observer le positionnement sur la langue 

qui ressort des textes et de certaines attitudes de la part des rappeurs. 
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4.2 Le rapport à la langue 
 

Outre le traitement linguistique, il nous semble essentiel d’interroger les textes sur ce 

qu’ils montrent à propos de la langue. Comment se positionnent-ils face à la norme ? Le 

brassage linguistique semblera montrer a priori un double mouvement de respect-irrespect, 

mais si c’est le cas, à quoi cela est-il dû exactement ? En même temps, l’emploi d’une langue 

soignée pourrait être interprété comme la conviction du pouvoir d’assimilation de cette 

dernière à la culture nationale. D’une manière générale, il nous semble intéressant d’observer 

le rapport, soit-il conscient ou inconscient, que le rap entretient avec la langue française. 

 

4.2.1 Le rapport à la norme  

 
Si nous reprenons le clash entre les rappeurs Oxmo Puccino et Bauza cité 

antérieurement, nous constatons dans ce cas en particulier que la vantardise et les « vannes » 

s’accompagnent en plus de la louange d’une écriture en dehors de la norme. Ce dernier 

facteur peut être interprété même comme un exploit personnel qui assure d’ailleurs la maîtrise 

de la pratique du rap et qui ressort comme élément essentiel pour « rapper bien » : « Raconte 

pas ta vie, rate pas ta cible et rappe bien si possible »172. L’apologie de la maltraitance de la 

langue apparaît, par exemple, dans ces propos qui introduisent le texte rappés par tous les 

deux: « Les gens me disent inhumain, j’ai une mine aiguisée/ Même les yeux bandés, j’écris 

inhumain », qui sera ensuite accompagné par un positionnement précis par rapport à la norme 

: « Nique les règles grammaticales, on est pire que des animaux ». Dans le couplet qui suit, 

nous retrouvons dans les mots de Bauza des propos similaires : « J’ai tellement rien à foutre 

que je n’écris plus sur les lignes/ J’ai la haine in-vitro jusqu’au bout de ma mine ».  

Or si nous observons en détail l’inscription de ces propos au fil du texte, nous 

remarquons contre toute attente que la maltraitance de la langue traduit plutôt le désir de sa 

maîtrise, et que ceci serait essentiellement dû à la tension existante dans la distribution sociale 

de son accès. Cela apparaît évident dans d’autres propos du texte qui rajoutent en plus la 

crispation face au système éducatif : « Je noie la misère dans les textes pendant des tonneaux 

de bière/ Je dis que l’école ce n’est pas pour moi, même si j’ai les teu-no de Pierre ». Cet 

énoncé illustre à lui tout seul la tension qui existe vis-à-vis de l’école et que nous nous 

proposons de traiter plus en détail dans le chapitre suivant. Le patronyme « Pierre » renvoie 
                                                 
172 Oxmo Puccino et Le Célèbre Bauza, « Premier suicide » ( 2001), L’amour est mort, op.cit. 
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de toute évidence au Français « de souche » par opposition à l’origine immigrée des 

rappeurs173, et l’évocation des résultats scolaires (par « teu-no » verlan des « notes ») montre 

que selon la logique institutionnelle, ils varient selon l’origine culturelle des étudiants.  

Nous ne pouvons pas nous arrêter sur ces propos sans reconnaître qu’ils traduisent la 

même question qui traverse les romans dits « beurs » des années 1980, notamment Le thé au 

harem d’Archi Ahmed174 et Le gone du Chaâba175, où la différence entre culture légitime 

française et culture des populations immigrées est vécue avec violence et essentiellement 

manifestée par les écarts dans l’accès à la langue. Dans ces romans, la question culturelle et 

celle de la langue sont intrinsèquement liées à celle de l’école. Dans Gone, différents langages 

sont recréés afin de montrer les différences entre les communautés. Nous retrouvons ainsi 

celui du Chaâba : un langage coloré, d’une part, par le verlan et l’argot des jeunes et, d’autre 

part, par la déformation des mots français à l’oral que font les parents176. Nous retrouvons 

dans le pole opposé la langue française avec laquelle le jeune narrateur est en contact 

exclusivement par l’école. La question de la langue est alors essentielle dans ces romans, car 

elle montre non pas tant la difficulté de se retrouver entre deux cultures, mais révèle que la 

culture d’origine serait perçue comme inférieure par rapport à la nationale, et surtout que la 

culture légitime apparaît presque impénétrable. Ainsi donc, la question de « l’indignité » face 

à la culture légitime revient régulièrement et rejoint les propos de Faïza Guène dans 

l’entretien évoqué plus haut. Les parents des personnages narrateurs des deux romans sont 

avant tout illettrés, et les dédicaces en rendent compte : « Pour Mebarka, ma mère, même si 

elle ne sait pas lire » dans Le thé..., et dans celle d’un roman postérieur d’Azouz Begag où il 

reprend cette même thématique : « A mon père, à ma mère qui n’auront jamais pu lire un de 

mes livres »177. Le décalage culturel qui vient des parents non francophones et en plus illettrés 

apparaît alors pour les jeunes narrateurs comme la difficulté majeure pour s’instruire dans les 

conditions adéquates et incorporer les normes langagières et culturelles. 

Cet aspect est mis en avant, par exemple, par le narrateur de Gone quand il raconte son 

expérience au lycée en tant que bon élève mais qui avait toujours des difficultés en français :  

                                                 
173 Oxmo Pucino, par exemple, est d’origine malienne, son nom civique est Abdoulaye Diarra et il est arrivé en 
France à l’âge de cinq ans. 
174 Medhi Charef, Le thé au harem d’Archi Ahmed, Paris, Mercure de France, 1983, Gallimard, Folio n°1958. 
Dorénavant Le thé. 
175 Azous Begag, Le gone du Chaâba, Paris, Seuil, 1986. Dorénavant Gone. 
176 Azous Begag fournit à la fin du roman un glossaire du parler « bouzidien » (des natifs de Sétif) par lequel 
communique la famille du personnage et dont l’articulation des mots déforme les mots français. Il fournit 
également un glossaire des mots « azouziens » qui est parlé par les jeunes, et en l’occurrence, par le personnage 
lui-même.  
177 Azouz Begag, Le marteau pique-cœur, Paris, Seuil, 2004. 
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Au lycée Saint-Exupéry, j’ai été le chouchou de Loubon, mais mes notes 
de rédaction frôlaient souvent la moyenne. Les Français écrivaient mieux que moi. 
M. Loubon avait un peu de regret. Il devait me croire incapable d’avoir des idées 
originales parce que mes parents étaient analphabètes. J’en ressentais une certaine 
amertume178. 

 
Il semble par ailleurs avoir honte de ses parents, non pas tant par leur culture d’origine, 

mais par l’écart auquel ils renvoient face à la culture nationale. Cela apparaît dans le passage 

où le personnage raconte le jour où sa mère vient le chercher à la sortie des cours, événement 

qu’il introduit par « Ça s’est passé un soir vers cinq heures, alors que Mme Valard venait juste 

de nous libérer ». Ce « ça » englobe ainsi la situation d’indignité culturelle rendue par la 

présence de sa mère qui, par son allure, exprime à elle seule le décalage avec la culture 

légitime:  

Là, sur le trottoir, évidente au milieu des autres femmes, le binouar 
tombant jusqu’aux chevilles, les cheveux cachées dans un foulard vert, le tatouage 
du front encore plus apparent qu’à l’accoutumée : Emma. Impossible de faire croire 
qu’elle est juive ou encore moins française179.  

 

Cette scène est accompagnée par le rire « des plus ignobles » de ses camarades de 

classe, rire fort symbolique car l’image de la culture perçue « ignoble » se retrouve en plus 

devant le siège de la culture légitime : l’école180. La honte ressentie par le décalage culturel 

s’avère évidente par les difficultés que cela peut poser au narrateur dans l’accès à la culture 

légitime. A la fin du roman, où ses résultats en français sont les meilleurs de la classe, cette 

tension avec son origine immigrée face aux Français apparaît avec netteté : « J’étais enfin 

intelligent. La meilleure note de la classe, à moi, Azouz Begag, le seul Arabe de la classe. 

Devant tous les Français ! (…) J’allais dire à mon père que j’étais plus fort que tous les 

Français de la classe. Il allait jubiler ! »181. Ces propos rejoignent en toute transparence ceux du 

texte d’Oxmo Puccino où la question de l’origine culturelle est au cœur des contraintes dans 

l’accès à la culture. Face à la réussite scolaire, l’indignité semble disparaître car, à ce moment-

là, le narrateur de Gone reconnaît que maintenant sa mère peut aller l’attendre devant l’école 

quand elle voudra. Ce n’est pas non plus un hasard si les rappeurs y font allusion dans un texte 

vantard de leurs exploits et où la norme langagière se voit explicitement agressée.  

Le thé… insiste surtout sur la distance générationnelle quant à l’accès à la culture 

légitime ; les parents apparaissent aussi comme non ou peu francophones, illettrés et dévoués 

                                                 
178 Gone, p. 222. 
179 Ibid., p. 190. 
180 « Je m’adresse à ma mère des grands signes de bras (…) Je lui parle avec mes yeux, mon corps tout entier 
pour lui supplier de s’en aller, de se mettre ailleurs ». Ibid., p. 191. 
181 Ibid., p. 224. 
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au travail pour assurer l’éducation dans la culture française de leurs enfants. Le roman insiste 

davantage sur l’implantation des cités comme des lieux qui rendent difficile l’accès à la culture 

légitime : « On ne se remet pas du béton. Il est partout présent, pesant, dans les gestes, dans la 

voix, dans le langage, jusqu’au fond des yeux, jusqu’au bout des ongles (…) Il suit partout 

comme une ombre »182. Ces propos rappellent curieusement ceux du texte « L’aimant » (1993) 

d’IAM que nous avons étudié dans le Chapitre II, qui recrée également cette image 

métaphorique de porter le quartier comme une « empreinte » physique et par la langue183. Le 

titre même du roman porte d’ailleurs sur l’aspect impénétrable de la culture légitime pour les 

jeunes, où le décalage culturel dû à leurs origines rend leur formation encore plus difficile. A 

un moment du roman, le titre est expliqué par le tort que fait l’un des élèves qui traduit « le 

théorème d’Archimède » par « le thé au harem d’Archi Ahmed »184. 

 

Si nous avons voulu nous arrêter sur cette question qui ressort de ces romans, c’est 

parce qu’il nous semble que les propos du texte d’Oxmo Puccino sur la langue s’inscrivent 

dans la complexité d’une thématique au cœur de la question sociale. Comme nous l’avons dit, 

les propos sur la langue qui ressortent dans ce texte montrent finalement moins un désintérêt 

pour la norme que le désir de se l'approprier. Dit autrement, la violence manifestée à l’égard de 

la norme de la langue traduit pour nous une sorte de ressentiment, car son bon usage porte le 

souvenir de l’échec à l’école et/ou des torts subis par l’origine immigrée. Ce désir apparaît 

même comme un « défi » dans la logique d’accéder à ce qui apparaît comme impénétrable.  

 

Nous proposons alors de nous arrêter sur un autre texte de rap au cœur duquel se 

trouvent la liberté de l’écriture et le défi à la norme. « Chez le Mac » (1997) d’IAM emploie 

ainsi de façon provocatrice le champ lexical du marché de la prostitution pour se référer à 

l’écriture et aux Belles lettres dans le rap. Cette métaphore déplacée et irrévérencieuse 

semblera de prime abord être liée à l’aspect de « la rue » auquel l’art du rap est normalement 

relié, et de là l’évocation de l’univers de la prostitution185. Mais un regard averti pourra voir 

                                                 
182 Le thé, p. 63. 
183 Rappelons-nous que le rappeur se plaint que son allure et son parler dévoilent le milieu où il réside et que « ce 
putain de quartier [le] suit » et l « étouffe comme un aimant », cf. Ch. II.  
184 Le thé, p. 102. 
185 Dans son ouvrage sur le rap, Pierre-Antoine Marti signale cette métaphore chez d’autres rappeurs comme ces 
propos de Passi « Mes mots sont toutes mes putes au compteur » (« Rap bizzness », 2000); ou ceux-ci de NTM : 
« je suis le méga-mac, le putain d’artiste au poids politique » (« Freestyle », 1991), cf. Rap 2 France, op.cit., 
157. Dans un texte de La Rumeur, nous retrouvons des propos similaires mais pour parler de la polémique que 
suscitent les propos dans le rap : « que la polémique rapplique, je suis habitué, parce qu'elle taffera pour moi 
comme une prostituée ». (« Les mots qui me viennent », 2004). 
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dans cette image la volonté et le désir de domination de la langue de la part du rappeur, 

intensifiés par l’idée de la domination masculine. Il se nomme d'ailleurs « proxénète 

linguistique » ou le « le prox de l’apostrophe » et « le Jules de la virgule ». Il affirme faire du 

rap (où l’on pourra entendre « écrire ») car il « a toujours eu le sens de putes » et se vante enfin 

d’avoir « mis les mots au tapin », « au trottoir les syllabes » et « prostitué la diction ». Ainsi 

donc, « les lettres travaillent pour [lui] », « le dico est [son] territoire », il a « traité les phrases 

comme de vraies dames » et « tiré les plus belles pour les mettre en vitrine à Amsterdam ». La 

langue apparaît de cette façon entièrement soumise au rappeur, et pour le démontrer, il n'hésite 

pas à utiliser les images les plus percutantes : « les consonnes, les voyelles sont toutes à quatre 

pattes ». Finalement, l’idée d’une maîtrise absolue de la norme langagière et des procédés de 

l’écriture apparaît expliquée à la fin du texte, qui insiste sur le but ultime de la « traite » des 

mots : la maîtrise de la langue, la qualité des propos : 

Si elles [les lettres] le font bien, je les place dans des phrases 
Promotion sociale pour elles, pour moi plus de liasses 
Mais la fin de la fin, c’est le couplet quand elles y sont arrivées 
C’est qu’elles sont classées trop dans mon carnet 
 
Celles qui attendent de moi un geste en retour 
Ont beaucoup d’espoir, d’ailleurs elles courent toujours 
Je table sur la qualité, pas sur la quantité 
D’un service organisé créé pour vous faire planer 
 
On y trouve des plates, des croisées, des embrassées 
Choisissez, chacune d’elles a sa spécialité 
J’ai dû transpirer dur pour y arriver 
Mais ça sert d’avoir de la famille bien placée dans le métier186. 
 

Le lecteur averti pourra sans aucun doute reconnaître l’étonnante ressemblance de ce 

texte avec la chanson « Poètes… vos papiers ! » (1967) de Léo Ferré qui parle des mots, de la 

syntaxe et de la grammaire avec un ton qui, même s'il n'emploie pas exclusivement le registre 

vulgaire de la métaphore proxénète, rappelle celui du texte d’IAM : 
J’ai bu du Waterman et j’ai bouffé Littré 
Et je repousse du goulot de la syntaxe 
A faire se pâmer les précieux à l’arrêt 
La phrase m’a poussé au ventre comme à l’axe 
 
J’ai fait un bail de trois six neuf aux adjectifs 
Qui viennent se dorer le mou à ma lanterne 
Et j’ai joué au casino les subjonctifs 
La chemise à Claudel et les cons dits « modernes187 . 
 

                                                 
186 IAM, « Chez le mac » (1997), L’école du micro d’argent, op.cit. 
187 Léo Ferré, « Poètes… vos papiers !, Poètes, vos papiers, Barclay, 1967. 
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Mais il emploie aussi la même métaphore car le poète est considéré, entre autres, 

comme un « maquereau de la clarinette », et il lui conseille « de vêtir [sa] Muse ou la laisser à 

poil ». Obscénité et domination masculine apparaissent ainsi dans la provocation pour faire 

référence à la langue et à l’écriture poétique : « L’important c’est ce que ton ventre lui 

injecte », ou: « Ses seins oblitérés par ton verbe arlequin/ Gonfleront goulûment la voile aux 

devantures/ Solidement gainée ta lyrique putain/ Tu pourras la sortir dans la Littérature », ou 

encore : « Pouacre qui fait dans le quatrain/ Masturbé qui vide sa moelle/ A la devanture du 

coin ». Selon les critiques de l’œuvre de Leo Ferré, la production littéraire est alors avant tout 

décrite dans ce texte comme « un exercice viril et violent, plein de provocation », car « il ne 

s’agit même plus d’écrire mais tout simplement de bander ou d’éjaculer »188 : « Littérature 

obscène inventée à la nuit/ Onanisme torché au papier de Hollande / Il y a partouze à 

l’hémistiche mes amis/ Et que m’importe alors Jean Genêt que tu bandes »189.  

 

Le ton obscène est de toute évidence similaire dans les deux textes qui mobilisent 

d’ailleurs les mêmes figures de la domination masculine. Mais quelles sont exactement les 

motivations du poète et celles du rappeur ? Nous connaissons déjà la vision de la norme 

langagière de Léo Ferré comme « concentrationiste », ce qui vient notamment de sa filiation 

au mouvement surréaliste. Dans ce poème, il dénonce le défi à la norme comme cible de 

répression et de là la voix policière : « poètes… vos papiers ! ». Léo Ferré accuse ce qu’il 

catalogue comme du « snobisme scolaire » dans la poésie contemporaine qui ignore et ne 

fréquente plus certains mots, en emploie seulement certains et « se prive de certains 

autres »190. Son attitude est dans la provocation agressive lorsqu’il s’agit de défier les dogmes 

poétiques et lorsqu’il se défend des attaques d’un auditoire qui l’a parfois malmené. Le poète 

fait alors de la création littéraire « une affaire d’homme, un combat alors que, dans l’intimité, 

il s’agit en revanche de quelque chose de très sensible, de très féminin »191. Sa posture face à 

la langue française est alors de destruction quant il s’agit de se positionner contre la 

domination bourgeoise. Il emploie de fait une écriture de l’invective et il s’agit pour lui 

d’utiliser une langue que la bourgeoisie n’ait pas encore pervertie : c’est ainsi « qu’il goûte de 

                                                 
188 Yan Valade, Léo Ferré. La révolte et l’amour, Cantologie/5, Les Belles lettres, Presses Universitaires de 
Valenciennes, 2008. 
189 Léo Ferré, « Poètes… vos papiers !, op.cit. 
190 Voir Léo Ferré, (Préface), Poètes, vos papiers !, Paris, Editions de la Table Ronde, 1956. 
191 Y. Valade, Léo Ferré, op.cit., p., 158. 
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la valeur poétique et codée de ce langage » et que « toute l’écriture de Ferré oscille entre les 

choix de règles qu’il va dans le même temps détruire »192. 

Quant aux propos d’IAM, ils sont présomptueux et violents par la domination qu’ils 

sous-entendent, mais également insolents par l’ironie d’associer les Belles lettres à l’univers 

de la prostitution. Pourtant, comme nous l’avons déjà signalé, ils mobilisent par cette image 

ostentatoire le désir (peut-être inconscient) d’une véritable domination de la langue et de 

l’écriture. D’une certaine façon, l’égotrip - qui, comme nous l’avons vu, exploite assez 

souvent des images ostentatoires comme les prouesses sexuelles- est poussé à l’extrême afin 

de rendre compte de la prouesse finalement la mieux valorisée dans le rap : la maîtrise de la 

langue, de la norme, et enfin un véritable « dressage » de celle-ci. Ce dernier élément 

apparaissait déjà dans le texte « Je rap » (1990) de NTM, que nous avons étudié dans le 

Chapitre I, et qui rend compte du plaisir enfantin de cette première approche de la maîtrise de 

la langue. A côté des images ludiques, ce texte utilise aussi le lexique du dompteur pour 

évoquer ce processus de maîtrise de la langue. Cette image est alors particulièrement 

intéressante car elle nous aide à expliquer ce que nous essayons de montrer à partir du texte 

d’IAM. En effet, l’image du « dompteur » de la norme langagière montre que cette dernière 

apparaît inaccessible et qu’il faut alors une certaine habilité pour arriver à la soumettre. Cette 

question se rattache d’ailleurs à celle que nous avons signalée dans les deux romans cités 

précédemment où la langue et la culture légitime apparaissent comme impénétrables pour les 

jeunes narrateurs. Ainsi, cette violence apparente imposée à la langue se présente plutôt 

comme le témoignage de la stratégie employée pour y accéder. NTM l’exprime ainsi dans 

« Je rap » :  

Par mon style 
Je rap, phase, façonne la phrase 
Caressant, domptant, sculptant 
Les mots 
Je maîtrise, que dis-je, j’excelle 
Je contrôle ce domaine à un point tel 
Que les mots, les phrases, les sons, les rimes 
Semblent être les victimes 
De mon toucher, de ma pensée 
De mes idées 
De mon parler, phrasé, OK !193  
 

Il s’agit alors d’exploiter les formules les plus choquantes, comme celles du 

proxénétisme, de la bestialité face à la langue ou même du fait de la traiter comme une bête 

                                                 
192 Ibid., p. 48 et 51, respectivement. 
193 NTM, « Je rap » (1990), Rapattitude !, op.cit. 
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sauvage afin d’indiquer le processus qui mène à sa domination et à sa maîtrise par la pratique 

scripturale du rap. Cela présuppose alors de s’approprier la norme par tous les biais possible, 

et même par la force, si nécessaire. Ces formules accompagnent le plus souvent l’egotrip, et 

c’est à partir de là que la figure du poète est exploitée dans le rap, comme nous allons le voir 

dans le Chapitre VI. Cette question apparaît en outre rattachée aux propos des rappeurs que 

nous avons vus précédemment en ce qui concerne la lecture et l’accès à la langue. Rappelons-

nous que Disiz la Peste regrettait d’être né « dans un lieu peu propice à la littérature », et que 

c’est grâce à la pratique scripturale du rap que la langue et la littérature lui sont devenues 

accessibles. Fabe assure également que le rap a éveillé chez lui le désir de la lecture. En 

définitive, la violence de ces propos expriment donc la tension dans l’accès à la bonne 

maîtrise de la norme et aux biens culturels et du savoir que nous proposerons de traiter dans le 

chapitre suivant. 

 

Si dans les textes de la décennie 1990, les propos sur la norme apparaissent avec une 

violence similaire à celle que nous avons vue dans ces derniers textes, dans les textes du 

deuxième millénaire, cette question semblerait surmontée et le respect pour la norme est 

manifesté sans opacité, comme si cela était même une conquête réussie du rap français. Un 

exemple éloquent est le texte « Apprends à te taire » (2010) de la rappeuse Casey qui fait 

apparaître le respect pour la norme et la bonne maîtrise de la langue comme un outil 

fondamental de l’écriture du rap, ce à quoi elle oppose le traitement scriptural de la variété et 

du R’nB, des musiques à grand succès commercial, où la norme est, selon la rappeuse, 

absolument négligée. A partir de ce critère, elle distingue aussi les bons des mauvais rappeurs. 

Pour Casey, tous ces textes qu’elle assure avoir « passé[s] au crible » sont « pitoyables » et 

« inaudibles », les trouvant alors tous « incompressibles », « méprisables » et « risibles »194. 

Sa critique porte essentiellement sur la négligence de la grammaire : « ta grammaire est 

instable, improbable et horrible », la médiocrité de la diction : « ta diction dépasse le stade de 

l’inadmissible », et la faiblesse du vocabulaire : « chez toi y’a pas le dictionnaire ? » car « ta 

plume est faible ». En tant que rappeuse confirmée par la maîtrise de l’écriture, elle conseille 

à ces artistes de se rattraper par la formation : « reprends ton cartable, ton pera est pénible », 

« alors attaque tout doucement et commence par le scrabble ». L’essentiel est alors la bonne 

maîtrise de la langue, idée centrale sur laquelle porte le texte : « apprends à écrire » ou 

« apprends à t’taire ». 

                                                 
194 Casey, « Apprend à te taire » (2010), Libérez la bête, op.cit. 
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D’autres textes manifestent un respect similaire pour la norme langagière195. Ainsi 

nous semble-t-il essentiel de remarquer que le rapport à la norme langagière qui ressort dans 

de nombreux textes de rap n’est pas toujours, contre toute attente, celui de la provocation ou 

de la maltraitance. Dans ce sens, de nombreux textes de rap sont loin de prôner un art du « 

mal parler » ou « du mal écrire ». Comme nous l’avons dit, le rapport à la norme s’inscrit 

plutôt dans la tension du constat de faire partie d’une culture peu lettrée et alors indigne, par 

l’origine immigrée et pour habiter dans des quartiers populaires, et à partir de là, l’accès à la 

culture légitime ne peut se faire sans violence aucune. Nous avons effectivement vu que le 

désir de maîtriser la norme revient régulièrement dans les textes de rap évoqués, mais qu'il 

n’est pas pour autant indépendant des difficultés, des échecs ou des humiliations que la 

jeunesse des quartiers populaires peut ressentir à ce propos196.  

 

4.2.2 Conscience du pouvoir de la langue  
 

Maîtriser la langue assure également l’efficacité du message car les mots produisent 

un effet de persuasion ou exercent une certaine séduction sur le récepteur; ils sont donc 

performatifs. La louange de l’éloquence que nous retrouvons dans le rap semble corresponde 

à ce principe, comme le laissent comprendre ces propos du texte « Je rap » (1990) où les mots 

n’émettent pas exclusivement un message mais ont en plus la capacité d’agir sur l’auditeur : 

«Par ma voix, mon rap devient puissant/ Il est présent/ Il te prend/ Il t'enlace »197. Ces propos 

rappellent les théories des actes du langage qui attribuent un pouvoir à la parole, à partir du 

constat qu’un certain nombre de propositions ne peuvent pas être décrites exclusivement en 

termes de représentation, mais plutôt d’intention pragmatique. En ce sens, certains énoncés 

sont plus qu’une simple proposition, et constituent ce que John Austin appelle des actes de 

parole198. Cette caractéristique linguistique est mobilisée en même temps dans des situations 

sociales concrètes, ce qui présuppose qu’un acte de parole est réalisé par celui qui a le statut 

de le faire, à des circonstances données199. Selon ces théories le langage aurait ainsi une force 

                                                 
195 Un autre cas est celui du rappeur Kerry James qui, dans les pochettes de ses disques, fournit la traduction 
entre parenthèses des termes de ses textes qui appartiennent au FCC, ou un glossaire à la fin de la pochette. Cette 
attitude reflète la conscience du rappeur d’un parler et d’un lexique qui ne s’inscrit pas toujours dans la 
convention de la langue. Il se porte ainsi passeur de ce parler, attitude similaire à celle de Faiza Guène dans Kiffe 
kiffe demain ou d’Azouz Begag dans Gone.  
196 Nous allons aborder ces questions dans le chapitre suivant. 
197 NTM, « Je rap « (1990), Rapatittude !, opc.cit. 
198 John Langshaw Austin, Quand dire c’est faire, 1962, trad. fr. 1970, rééd. Paris, Seuil, coll. « Points essais », 
1991. 
199 Pierre Bourdieu, Ce que parler veut dire. L’économie des échanges linguistiques, Paris, Fayard, 1982. 
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virtuelle qui peut plus au moins se réaliser selon l’autorité et le pouvoir de celui qui parle; il 

est une «convention» qui suppose l’activité de celui qui le reçoit, qui participe en même temps 

à la force du langage, ce qui induit donc que le langage repose sur des acteurs d’échange. Or, 

cette idée du pouvoir de la langue se manifeste-elle dans le rap français ? N’oublions pas à ce 

propos la présence toujours sous-entendue d’un auditeur dans les textes, laquelle est même 

créée par la parole performative du rappeur, ce qu’A. Pecqueux résume finalement comme 

principe constitutif du rap : « Je te rappe ça à toi »200.  

Dans les propos que nous venons de citer de NTM, l’effet recherché sur l’auditeur 

apparaît indiscutable : ils cherchent à le toucher dans son émotivité, manifestant ainsi une 

conscience du pouvoir des mots. Cette conscience est en plus clairement exprimée dans 

d’autres textes postérieurs du groupe, par exemple quand l’un des rappeurs affirme que 

« quand il est au micro », il « détient le pouvoir des mots » et se vante d’être « le détenteur 

universel de cette potion qui t’ensorcelle/ Qui t’interpelle »201, ou quand il se prononce sur 

l’effet produits par ses mots : « (…) il est sûr/ Que n’ayant pas pour but de faire du 

romanesque/ Mes mots auront effet toujours avec la même justesse »202. Ces propos nous 

rappellent, entre autres, ceux sur le pouvoir du langage poétique illustrés dans la fable « Le 

pouvoir des fables » où La Fontaine montre un orateur politique qui ne parvient pas à produire 

de « l’effet » sur son auditoire car la parole rhétorique semble inefficace. Face à sa parole 

stérile, l’orateur se retourne alors vers le discours poétique : « il prit un autre tour », « à des 

combats d’enfants»203. Le jeu d’enfant, qui est basé sur l’imitation du monde, devient dans la 

fable la métaphore du langage poétique204 qui démontre que ce n’est pas la rhétorique mais la 

poétique qui retient l’attention. Ainsi, la fable racontée par l’orateur n’est finalement qu’un 

piège, un détour pour capter l’attention de son auditoire. Notons que dans le texte « Je rap », 

la parole du rap prend ainsi l’auditeur dans une sorte de jeu d’enfant utilisant la même 

métaphore enfantine pour qualifier l’art langagier du rap : « Je ose puis pose/ Je joue, roule, 

danse, phase/ avec les phrases/ Je rap »205. Ainsi, le rappeur chercherait lui aussi à sensibiliser 

le corps social, par exemple sur les différents problèmes qui touchent les quartiers populaires 

et sur lesquels les discours sociologiques et/ou politiques se seront avérés inefficaces : 

                                                 
200 Voir A. Pecqueux, Voix du rap, op.cit.  
201 NTM, « Le pouvoir » (1991), Authentik, op.cit. 
202 NTM, « Je vise juste » (1998), Suprême NTM, op.cit. 
203 La Fontaine, « Le pouvoir des fables », Fables, Livre Huitième, Fable IV. 
204 Rappelons-nous qu’Aristote définit la « mimésis » comme propre du discours poétique à partir d’une donnée 
anthropologique : l’homme aime imiter. Aristote, Poétique, Paris, Le livre de poche classique, 1990.  
205 NTM, « Je rap », Rapattitude, op.cit. 
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«Évitant toute erreur/ J'attaque avec saveur/ Fouettant l'auditeur/Le touchant en plein 

cœur »206.  

 

Or, le groupe NTM n’est pas le seul à manifester cette conscience du pouvoir de la 

langue. Elle apparaît aussi, par exemple, dans le texte de La Rumeur « Maître mots, mots du 

maître » (2004) dont le chiasme même du titre met en relief le pouvoir investi par le langage. 

Les propos du texte investissent la parole d'un véritable pouvoir, et dans la même lignée 

théorique introduite par P. Bourdieu207, ils indiquent qu’elle est recelée par ceux qui 

détiennent également le pouvoir sociopolitique, et dont une partie se voit alors exclue. Le 

texte montre ainsi que le langage rentre lui aussi dans le rapport de force et que les mots 

constituent l’arme privilégiée du système de domination institutionnalisé. Ce dernier apparaît 

sous l’image du prédateur ou des fauves et est constitué par les mots de la loi : « ces mots à te 

faire peur, ces mots à te faire taire », « ces mots qui ont le bras long », de la publicité : « des 

mots plein l’écran », « des cénacles aux plateaux »208, de l’Histoire, etc. Le pouvoir de la 

parole ressort avec force dans le texte par l’association paronymique dans le refrain du terme 

« mot » au verbe «mordre » : « Ordre des mots dressés pour mordre ». Or, le pouvoir de 

détention de la parole peut également se manifester par les mots éludés que l'Histoire oublie, 

ce que le texte dénonce avec véhémence : « souvenirs au cri du temps béni des colonies (…) 

ces mots que quoi qu’on y fasse refont toujours surface », l’indifférence face aux bavures 

policières : « ces mots qui regardent ailleurs quand Habib est tué à terre », ou le silence 

imposé. Le pouvoir de la parole est aussi celui de l’humiliation imposée par l’insulte, des 

stigmates ou des humiliations du passé (esclavage, bavures coloniales), dénonciation réussie 

par l’effet stylistique du jeu paronymique des sons [mo] :  

Ces Mohamed, ces moricauds, 
Ces mauvaises bêtes à mauvaise peau, 
Ces mots que je porte si bien qu'ils collent à mon ADN, 
Ces mots que je porte si loin qu'ils en deviennent des chaînes209. 

 

 D’une certaine façon, le texte demande aux mots d’avouer qui est leur maître. Notons 

en outre que le titre de ce texte renvoie à une fable, par la personnification du terme « mot » 

rendue par le titre « Maître ». Signalons à ce propos que ce dernier est un titre qui pouvait être 

                                                 
206 Ibid.  
207 P. Bourdieu, Ce que parler veut dire, op.cit. 
208 La Rumeur, « Maître mot, mots du maître » (2004), Regain de tension, op. cit. Voir texte intégral, Annexes p. 
480. 
209 Ibid.  



 241 

employé par plaisanterie au 17e siècle210, et que c’était alors dans ce sens que La Fontaine 

l’employait dans ses fables. Il nous semble alors que le titre du texte de La Rumeur renvoie à 

l’incipit de la fable « Le corbeau et le renard » : « Maître corbeau…»211 où il est aussi 

question du pouvoir des mots, car le renard, par des propos flatteurs et trompeurs, s’approprie 

le bien du corbeau (un morceau de fromage) : « apprenez que tout flatteur vit aux dépens de 

celui qui l’écoute »212. Ainsi donc, le refrain du texte de La Rumeur semble faire écho à ce qui 

survint au corbeau suite au piège des mots du renard qui finit par « mordre » le fromage : 

« Maîtres mots et mots du maître/ Maîtres mots à suivre à la lettre/ Ordre des mots et mots de 

l’ordre/ Ordre des mots dressés pour mordre »213 . 

 

A partir de ce que nous venons de voir, il nous semble que ces textes de rap célèbrent 

la bonne maîtrise de la langue, notamment par le pouvoir que cela représente. Dans ce sens, il 

ne nous paraît pas pertinent de considérer que la pratique du rap présuppose toujours de la 

négligence de la langue car, comme nous l’avons déjà signalé, les textes révèlent une véritable 

préoccupation pour cette question. L’idée du pouvoir de la parole se voit aussi accompagnée 

de celle du pouvoir de l’écriture dont les deux aspects sembleraient indissociables dans le rap. 

Les rappeurs parlent en effet souvent de leurs « rimes », de leurs « textes » ou de leur 

« plume ». Cela apparaît clairement dans le texte de la rappeuse Casey « Suis ma plume » 

(2006) où la métaphore de la plume désigne l’écriture, tout comme le style du rappeur ou sa 

façon d’écrire. Dans ce texte, le rap apparaît comme une activité exclusivement scripturale et 

renvoie à la force du texte en lui même. Or, cette image est largement exploitée par d’autres 

rappeurs, comme Booba, qui a fait de cette métaphore l’une de ses phrases célèbres : « je suis 

le bitume avec une plume »214. Les rappeurs se réapproprient ainsi le lexique de l’écrivain. 

Parallèlement, le texte de Casey insiste sur le pouvoir de son écriture qui est pour elle « son 

diplôme » et « un superbe programme haut de gamme » mais un « blâme et un problème » 

pour les autres. Consciente de ce pouvoir, elle estime alors que les propos de ses textes et la 

force de sa diction « pose[nt] des problèmes et puis cause[nt] des glaucomes ». Son écriture 

                                                 
210 Voir Le Robert 2012, cf. Antoine Furetière, Dictionnaire universel, 1690. 
211 La Fontaine, « Le corbeau et le renard », Fables, Livre Premier, Fable II. 
212 Ibid. 
213 La Rumeur, « Maîtres mots et mots du maître », op.cit. Contre les mots de l’ordre, le groupe insiste sur le 
pouvoir des mots dans le rap, comme dans le texte « Les mots qui me viennent » (2004). Ses mots sont ainsi 
« crus », et malgré qu’ils soient « peu », produisent des dégâts par leurs propos : « mes rimes sont belles comme 
des scènes de pillage, c’est pour ça qu’elles courent les rues malgré les barrages de flics ». D’une certaine façon, 
les mots du rap arrivent pour porter secours : « puisqu’on nous toise de la tête aux pieds, nous recommande de se 
taire, de se laisser palper comme si on avait la bombe nucléaire ».  
214 Dans Lunatic, « HLM 3 » ( 2001) et Booba, « Le bitume avec une plume » (2002). 
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« rend blême », « c’est le dilemme et l’œil du cyclone », et elle « entraîne des débris des 

crânes et des hématomes ». Elle décrit en outre ses textes comme « sans vertu ni mots 

courtois » 215. 

Nous retrouvons des images similaires dans un autre texte de La Rumeur qui décrit 

l’entrée du groupe dans le rap et sa place dans le « show bisness ». Les rappeurs insistent 

encore une fois sur l’importance du rap pour donner la parole à un groupe social qui, jusqu’à 

l’avènement du rap, n’en avait pas vraiment. Ils montrent ainsi le pouvoir de l’éloquence et la 

force « destructrice » de celui-ci ainsi que l’importance de l’écriture, utilisant des images 

similaires à celles du texte de Casey : 
Laisse-moi quitter l'aile du silence pour celle du tapage organisé où ma plume 

plébéienne se plait à cracher son encre indélébile la plus noire qu'il soit sur les 
blancs rouge-bleu-blanc de l'Hexagone, qui depuis trop longtemps nous mettent au 
ban, nous prédestinent à demeurer silencieux, effacés, croupissants à défaut de 
besogneux216.  

 

Encore une fois, la conscience du pouvoir de la parole est mise en avant : « La parole 

est à moi, me la réappropriant je mène ma contre-offensive de cramé de la République », 

« mon phrasé acerbe, j’espère servira à mes frères ». Ce texte de La Rumeur met en outre en 

valeur l’emploi du parler de la rue que le rap devrait s’approprier en oubliant les complexes, 

car il ne devrait être perçu ni comme une tare ni comme un élément d’humiliation. Cette 

question peut encore une fois être reliée à celle traitée par les romans « beurs », et c’est dans 

ce sens que le texte joue avec les codes de la « grande éducation » en France : « Je suis 

l’agrégé de Sciences-Po des conversations de bistrot, diplômé d’argot littéraire, de 

vocabulaire de mé-pau »217. La provocation de cette phrase est alors évidente car elle rappelle 

l’écart qui existe dans l’accès aux grands diplômes entre des jeunes de différents milieux 

sociaux, comme nous allons d'ailleurs le voir dans le chapitre suivant. Le texte se réfère ainsi 

aux grands débouchés de l’enseignement français comme l’agrégation, les grandes institutions 

avec une tradition élitiste comme « Sciences Po », ainsi qu'à la haute culture par la Littérature. 

 

4.2.3 La langue : domination ou unité? 

 
Cette conscience du pouvoir de la langue nous amène finalement à nous demander si 

les textes de rap laissent apparaître ou non une position spécifique de la part de leurs auteurs 

                                                 
215 Casey, « Suis ma plume » (2006), Tragédie …, op.cit. 
216 La Rumeur, « Le coup monté » (1997), Volet I : Le poison d’avril, op.cit. 
217 Ibid. « mé-pau », verlan de « pommé ». 
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sur la langue française, c'est-à-dire s’ils la considèrent ou non comme un système de 

domination. Certains textes, semblent se positionner de façon assez érudite à ce propos et il 

n’est alors pas rare qu’ils évoquent la langue française dans la tension de la réflexion 

postcoloniale218. C’est dans ce dernier aspect que semblent s’inscrire, par exemple, les propos 

du rappeur Rocé dans un texte où il critique le traitement réservé par la République française 

aux populations issues de la colonisation, et où il consacre justement une strophe à la question 

de la langue, inséparable pour lui de la question de l’insoumission au colon :  
La pensée de Négritude, aux écrits d’Aimé Césaire 
La langue de Kateb Yacine dépassant celle de Molière 
Installant dans les chaumières des mots révolutionnaires 
Enrichissant une langue chère à nombreux damnés d’la terre219.  

 

Des propos similaires se retrouvent dans un texte du rappeur Kery James qui relie à la 

langue française la violence de son passé colonial : « J’manie la langue de Molière, j’en 

maîtrise les lettres/ Français parce que la France a colonisé mes ancêtres/ Mais mon esprit est 

libre et mon Afrique n’a aucune dette »220. Nous pouvons également citer les textes du groupe 

La Rumeur qui articulent la question de l’immigration en France avec son histoire coloniale, 

et où les rappeurs se reconnaissent dans la même « nostalgie des poètes de la négritude »221. 

Dans le texte « Créature ratée » (2010), la rappeuse Casey reprend également les discours 

racistes sur l’homme et la femme noirs qui ont auparavant validé l’entreprise coloniale. Ces 

discours ont été essentiellement marqués par l’opposition entre civilisation et barbarie, et la 

langue et la culture apparaissent au cœur de cette question : 
Blancs ingénieurs, Noirs ingénus 
Au rang des seigneurs ou dépourvus de génie (…) 
Race qui réussit, espèce peu avancée 
Sans histoire écrite, ni récit donc sans passé (…)  
Amateurs de belles lettres et de poésie 
Frappeurs de tambours, avec fracas et frénésie 
Grands penseurs encensés, petites frappes, assassins222. 
 

Dans ce dernier texte, la liste d’antonymies marquant le contraste entre les Blancs et 

les Noirs laisse apparaître la langue et la culture au centre de cet abîme apparent. L’homme 

Noir avait en effet été défini par le Blanc comme moins doué intellectuellement, et sa culture 

était considérée comme inférieure par son ancrage à l’oralité plutôt qu’à l’écriture. Nous 

                                                 
218 Nous aborderons cette question dans le Chapitre VII. 
219 Rocé, « Je chante la France » (2006), Identité en crescendo, op.cit. 
220 Kery James, « Banlieusards », A l’ombre du show business, Up Music, 2008. Voir texte Annexes p. 478. 
221 La Rumeur, « Ecoute le sang parler » (2002), L’ombre sur la mesure, op. cit. 
222 Casey, « Créature ratée » (2010), Libérez la bête, op. cit. 
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reviendrons sur ce texte dans le Chapitre VII, et nous verrons alors qu'il dénonce le fait que 

ces stéréotypes raciaux sur les Noirs et leur culture se reproduisent de nos jours dans des 

discours qui rabaissent en permanence les pratiques culturelles issues des banlieues 

populaires. 

Or, si l'on analyse ce positionnement sur la langue française dans la tension du rapport 

colon-colonisé, il ressort de ces textes des noms d'écrivains réputés pour leur orientation sur la 

langue, laquelle est intrinsèquement rattachée à la question coloniale. Chez ces écrivains, 

histoire coloniale et esclavagiste se reflètent comme un symptôme de malaise qui fait violence 

à l’écriture elle-même223. Ces rappeurs semblent assez bien connaître ces auteurs et ils 

insistent même sur la filiation qui les lie, comme le confirme par exemple le rappeur Hamé du 

groupe La Rumeur dans un entretien où il met en lumière ses lectures en citant les noms de 

Franz Fanon et d’Aimé Césaire224. 

Le rappeur Rocé parle dans son texte explicitement de « la langue de Kateb Yacine » 

dont il tient d’ailleurs à signaler la supériorité face à la langue française. Il nous semble alors 

qu’évoquer la langue de l’écrivain Algérien n’est pas une démarche innocente car son 

engagement à propos de la langue est bien connu de ce dernier. Comme K. Yacine l’a 

exprimé maintes fois dans son œuvre, son écriture se confond avec l’histoire de la domination 

française de l’Algérie, d’où sa nécessité d’écrire en français « pour dire aux Français [qu’il 

n’est] pas Français »225. Ainsi, le sens de son œuvre, et principalement de son théâtre, est celui 

de « livrer une bataille » qui le passionne : « celle de la langue » 226. Mais l’engagement de K. 

Yacine dans cette bataille n’est pas uniquement contre la langue du colon, mais contre toute 

langue qui renvoie à de la domination. Il a, par exemple, combattu l’hégémonie de l’arabe 

littéraire dans l’enseignement scolaire et dans les pratiques culturelles légitimes en Algérie, 

pour être un arabe « qui n’est compris que par une minorité des gens, des lettrés ». Il 

comprend ainsi que l’arabe parlé est proscrit par la faute des « nationalistes bourgeois [qui] 

estiment que la culture leur appartient », et il voit alors dans cette hégémonie le danger de la 

fracture sociale parce qu’« en voulant isoler les autres, ils s’isolent eux-mêmes » puisque 

                                                 
223 Dans son article, « Violences postcoloniales », Martin Negevand évoque les écritures postcoloniales comme 
faisant violence à l’écriture même, et particulièrement aux normes esthétiques imposées par le colonisateur. Il 
évoque comme exemple le cas de l’écrivain nigérien Wole Soyinka pour qui la mutation politique du continent 
africain entraînerait « la nécessité d’une radicalisation des choix d’écriture », donnant naissance à une esthétique 
du désaccord politique et l’originalité du rapport à la violence. M. Negevand, « Violence et dramaturgies 
postcoloniales », Littérature n°154, juin 2009. 
224 Hamé de la Rumeur, dans P. Tévanian, « Hors cadre », art. cité.  
225 K. Yacine, Le polygone étoilé, op. cit. 
226 « De ‘si jolis moutons’ dans la gueule du loup », propos recueillis par Nadia Tazi (1985), dans Kateb Yacine, 
Le poète comme boxeur, entretiens 1958-1989, textes réunis et présentés par Gilles Carpentier, Paris, Seuil, 
1994. 
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« quand on parle la langue du peuple, il ouvre grand les oreilles » 227. Son théâtre s’est ainsi 

construit dans ce positionnement militant sur la domination que peut exercer toute langue : « à 

l’école l’arabe littéraire l’emporte, mais au théâtre c’est nous qui gagnons car, depuis 

l’indépendance en Algérie, aucune pièce n’a pu se faire en arabe littéraire »228. 

Nonobstant, la langue française est pour l’écrivain algérien sa langue d’écriture, sa 

langue littéraire, et elle doit donc être défendue comme telle :  

On m’a souvent demandé quelle était mon attitude vis-à-vis du langage : 
dans la vie, je parle arabe, mais j’écris en français. Je ne crois pas que ce soit un 
problème insurmontable (…) chez nous, trop d’écrivains qui ont réellement la 
faculté d’écrire se sont effectivement perdus dans la langue française. Tout cela 
dépend de la manière dont le poète conçoit la langue : les vrais poètes ont toujours 
écorché la langue, y compris la langue maternelle. La destruction de la langue est 
au moins aussi importante que son élaboration ; il y a toujours des formes 
parasitaires, des préciosités qu’il faut abolir229. 

 
Il admet ainsi sa lutte pour l’extension de l’arabe en Algérie « sans porter atteinte au 

français » car « le français est aussi une langue algérienne »230.  

 

La position de K. Yacine sur la langue est particulièrement intéressante pour nous car 

elle nous permet de comprendre la façon dont les textes de rap s’engagent à ce propos. Si 

nous revenons encore une fois sur l’extrait du texte de Rocé cité précédemment, nous 

pouvons constater que le rappeur ne manifeste aucun rejet à l’égard de la langue française. Au 

contraire, quand le rappeur évoque la langue française comme étant « chère » à de nombreux 

« damnés de la terre », il adopte la même conviction que K. Yacine. En associant la langue 

française aux colonisés (par l’antonomase qui renvoie au célèbre essai de F. Fanon231, l’une 

des œuvres majeures de la pensée postcoloniale), Rocé insiste ainsi sur les tensions sous-

entendues entre tous les deux, mais affirme que la langue française a été appropriée par les 

populations colonisées par la France et même, pour certains cas remarquables, en tant que 

langue littéraire.  

Ainsi la tension sous-jacente sur la question coloniale n’apparaît-elle pas non plus 

dans le refus de la langue française, bien au contraire, de nombreux propos dans les textes de 

rap peuvent se traduire comme une demande à la société française de reconnaître la présence 

multiculturelle sur son territoire, sans que cela signifie pour autant renier la culture ou la 

langue françaises. En effet, en évoquant des auteurs essentiels de la francophonie, comme 
                                                 
227 Ibid., p. 29 respectivement. 
228 Ibid., p., 30. 
229 K. Yacine, « Le monde entier pour objet » (1958) dans ibid., p., 49. 
230 Ibid. 
231 Frantz Fanon, Les damnés de la terre, Paris, Editions Maspero, 1961. 
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Césaire et Yacine, le rappeur Rocé revendique la pluralité francophone qui se construit autour 

et avec la langue française. La démarche de Rocé sous-entend l’idée, que loin de la nier, la 

variété francophone l’enrichit. C’est alors dans ce rapport à la langue et à une culture 

« plurielle »- que sous-entend finalement la francophonie- que le rappeur Rocé se reconnaît 

parfaitement :  
Moi j’ai des pays cassés, ce ne sont pas des prothèses 
Liés par parenté, je n’peux les mettre entre parenthèse 
Et personne n’a à me dire le pied sur lequel je danse 
Qu’elle m’accepte comme être multiple et je chanterai la France232. 
 

Ce rappeur semble par ailleurs particulièrement attaché à ce principe de la pluralité et 

il en veut, si l’on peut dire, à la société française de ne pas en tenir compte :  
 Etrange sentiment d’appartenance à un monde varié mais dans lequel on 

me refuse la diversité. Nous sommes des clichés enfermés dans une trop étroite 
identité. Mais je ne peux pas m’enfermer dans celui qu’on me désigne (…) Je ne 
peux m’empêcher d’être l’un et le multiple233.  

 

Cette multiplicité culturelle construit une seule et unique identité qui est celle qui, pour 

le rappeur, devrait prévaloir dans la société française : « Adolescence française, regard russe 

et langue algérienne, la pensée universelle et l’ambition planétaire », « pourtant je porte le 

centre, les périphéries, la phrase et la réplique. La rime lourde, le flow léger - difficile 

métrique »234. 

Cette même question apparaît aussi chez d’autres rappeurs, comme Kerry James qui 

dit « rêve[r] d’une France unifiée » car il estime appartenir « à la deuxième France », c'est-à-

dire à « celle de l’insécurité », « des terroristes potentiels, des assistés » par son origine 

immigrante et son statut de « banlieusard »235. En outre, dans ses propos cités antérieurement, 

ce rappeur insiste sur la déterritorialisation de la francophonie qui devrait dépasser le seul 

territoire de la France, car la langue est un outil d’unité. L’extrait est particulièrement 

intéressant parce que le rappeur se reconnaît dans l’héritage français puisqu'il « manie la 

langue de Molière », mais il parle ensuite de « mon Afrique » et rappelle les conflits 

coloniaux. En un sens, il revendique donc son identité française résultant de la fatalité de 

l’histoire. Le rappeur reconnaît ainsi, malgré les torts de l’histoire, la langue et les références 

culturelles comme un véritable trésor, et il demande que ce dernier soit partagé et accepté 

                                                 
232 Rocé, « Je chante la France » (2006), Identité en crescendo, op.cit. 
233 Rocé, L’un et le multiple » (2006), Identité in crescendo, op.cit. 
234 Ibid. 
235 Kery James, « Banlieusards » (2008), A l’ombre du show business, op.cit., respectivement. 
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dans sa diversité nouvelle. C’est d’ailleurs cette conviction qu’il exprime avec euphorie dans 

un autre de ses textes : « Oh que j’aime la langue de Molière, je suis à fleur de mots »236. 

 

De cette manière, la langue française est perçue contre toute attente comme un signe 

d’unité et la conviction de son pouvoir est précisément rattachée à cette question. La maîtrise 

de la langue nationale est alors perçue comme un atout de réussite sociale et le facteur 

indispensable pour se faire une place dans la société française et échapper ainsi aux 

discriminations. Il n’est alors pas rare de percevoir dans les textes de rap une certaine rancune 

par le fait de se retrouver à l’écart de la « bonne langue », comme conséquence de divers 

facteurs : l’origine immigrée, la précarité sociale et économique, l’échec scolaire, etc. Ce 

ressentiment se dégage par exemple dans les propos du rappeur Bauza cités plus haut : « J’ai 

tellement rien à foutre que je n’écris plus sur les lignes/ J’ai la haine in vitro jusqu’au fond de 

la mine »237. Un sentiment similaire s’exprime de manière explicite dans le texte du groupe 

IAM « Nés sous la même étoile » (1997) que nous avons notamment étudié dans le Chapitre 

II. Le texte, qui tourne autour du sort opposant les jeunes des quartiers populaires aux jeunes 

bourgeois, fait apparaître la question de l’accès à la haute culture et à la formation comme 

essentielle. Nous allons revenir sur ce texte dans le chapitre suivant, mais nous pouvons 

avancer ici que le narrateur dénonce l’injustice sociale qui se traduit par sa « malchance » à 

lui (enfant de banlieue) face à la « chance » du jeune bourgeois qui « a eu droit à des études 

poussées », tandis que lui, il n’avait « pas assez d’argent pour acheter leurs livres et leurs 

cahiers » 238. Le texte montre que ce sont les possibilités d’accès ou non à la formation qui 

orientent l’avenir des jeunes : « Pourquoi quand moi je plonge, lui passe sa thèse ? ». Un 

reproche similaire apparaît également dans ces propos de Kery James: « Pourquoi nous dans 

le ghetto eux à l’ENA ? Nous derrière les barreaux, eux au Sénat ? »239. Et nous pouvons 

enfin citer les propos de NTM dans « Odeurs de soufre » (1998) où le rappeur se plaint de 

« ne pas avoir les mots savants pour exprimer ce [qu’il] ressent »240. 

Comme nous l’avons déjà indiqué, cette tension autour de la bonne maîtrise de la 

langue et de l’accès à la formation est la même qui apparaît dans les romans dits « beurs ». 

Dans son dernier roman, Azouz Begag revient sur la question de l’illettrisme de ses parents, et 

notamment de son père qui s’est sacrifié à l’usine pour que ses enfants accèdent à la formation 

                                                 
236 Kery James, “A l’ombre du show bisness” (2008), A l’ombre du show business, op.cit. 
237 Le Célèbre Bauza dans Oxmo Puccino, « Le premier suicide » (2001), L’amour est mort, op.cit.  
238 IAM, « Nés sous la même étoile » (1997), L’école du micro d’argent, op.cit. 
239 Kery James, « Banlieusards » (2008) », A l’ombre du show business, op.cit. 
240NTM, « Odeurs de soufre » (1998), Suprême NTM, op.cit. 
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française241. Le narrateur adulte s’interroge sur son identité qu’il assume entièrement dans la 

culture française, mais il lui serait pour autant impossible de bannir sa moitié algérienne. 

Comme Gone, l’ouvrage est marqué par le contraste entre « les bonnes manières gauloises » 

et le côté « brut » de ses parents, dû à leur faible maîtrise de la langue française. Le père 

prononce ainsi « sauvage » à la place de « chauffage », « icoule » au lieu d'« école », et 

« formage » au lieu de « fromage ». Cette maltraitance de la langue soulève ainsi de 

nombreuses réflexions chez le narrateur : « si mon maître d’école l’entendait tordre le français 

comme une serpillière, il exercerait à coup sûr des représailles contre moi » ou : « Il se cabre. 

Il est joyeux. Il joue avec les prononciations (…) Il parle français comme bon lui semble. 

C’est un homme libre. Il est chef de lui-même »242. Comme nous l’avons dit, ces romans 

beurs font de la question de la langue le cœur du processus de construction d’une identité 

nouvelle. Les enfants d’immigrés vivent cette question avec difficulté dans une société qui 

leur exige « la bonne langue », tout en faisant apparaître sa faible maîtrise comme un signe 

d’infériorité. 

Un autre roman qui traite la question de la langue telle qu’elle peut être ressentie par 

les jeunes des quartiers populaires, et comme nous la retrouvons exprimée dans le rap, est La 

vie de ma mère ! de Thierry Jonquet. Dans ce roman, l’écart de la langue n’est pas dû à la 

seule origine immigrée, il apparaît imposé à tous les jeunes qui grandissent dans des milieux 

socioculturels défavorisés, comme les cités des banlieues populaires. Le personnage principal 

du roman est un narrateur adolescent, Français d’origine, dont la langue appauvrie et mutilée 

témoigne du milieu auquel il est confronté au quotidien. On voit ainsi apparaître dans son 

récit la difficulté qu’il a à rapporter les événements, comme employer le discours indirect ou 

des propositions subordonnées. Cette tare représente une véritable souffrance pour le 

personnage qui se considère souvent inférieur à des adolescents de son âge issus d’une autre 

strate sociale : « ce qui me gênait le plus, c’est que les copains de Clarisse ils parlent pas 

comme moi, ils n’ont pas des mots genre zone », « ils étaient éduqués »243. Ces sentiments se 

retrouvent à peu près dans le texte d’IAM que nous venons de citer. Notons en outre la 

                                                 
241 Azouz Begag, Le marteau pique-cœur, op. cit. Notons que Le gone du Châba finit précisément par cette 
remarque. Après la réussite scolaire du narrateur, son père se montre fier de ce succès qui promet d’effacer les 
barrières culturelles : « Travaillez à l’école, je travaille à l’usine » insiste le père. Le narrateur poursuit son récit 
par la réflexion suivante qui témoigne de l’espoir porté sur l’école : « Alors, comme on me félicite pour mon 
travail scolaire, je m’octroie une liberté quasi complète à la maison. Pris à son propre piège, il ne peut que se 
soumettre et sourire. Il est fier. Ses enfants ne seront pas manœuvres comme lui. Un jour, ils porteront la blouse 
blanche de médecin ou d’ingénieur et retourneront à Sétif. Riches. Ils bâtiront une maison. Et tant pis si, tous les 
jours, il doit travailler dix heures pour payer le loyer, l’électricité l’eau ». Gone, p. 229. 
242 Le marteau…, op.cit., p. 80 et 81, respectivement. 
243 T. Jonquet, La vie de ma mère !, Paris, Gallimard, coll. Folio, 1994, pp. 68 et 77, respectivement. 
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similitude avec les propos des jeunes interviewés par Abdil Jazouli dans son enquête sur les 

jeunes des banlieues populaires dans les années 1990, où il a constaté que ces jeunes 

possèdent une grande lucidité sur les écarts culturels qui les séparent du centre ville, et qu’ils 

vivent comme une profonde injustice. Ainsi, l’un de ces jeunes interviewés explique 

justement, suite à la question sur la différence entre les enfants de son quartier et ceux de 

Paris, que la différence fondamentale réside dans l’éducation qui se manifeste de prime abord 

par le langage244.  

La fin du roman de T. Jonquet est particulièrement révélatrice à ce propos. Le roman 

s'achève – mais ceci est aussi la fin du récit du personnage où l’on comprend qu’il était en 

train de rapporter des faits devant un juge- par ces propos du narrateur : « J’ai tout dit, je sais 

pas si j’ai bien expliqué avec les mots qu’il faut »245. Ces propos expriment la souffrance du 

narrateur qui est complexé en raison de sa faible maîtrise de la langue française, et qui se 

montre tout à fait conscient de ne pas être toujours dans la norme. Ce « mal parler » est donc 

loin d'être une fierté, et ces propos traduisent la manière dont l’écart à la langue et à la culture 

peut être vécu dans la douleur. Ces mots du narrateur nous rappellent inévitablement ceux que 

nous venons de citer de NTM, qui expriment une conscience et une souffrance similaires. Ils 

nous rappellent en plus l’un des premiers morceaux de rap parus en France et intitulé 

justement « J’ai les mots qu’il faut »246, cherchant peut-être à répondre aux critiques sur la 

langue parlée par les jeunes dans les banlieues. 

 

De ce fait, nous pouvons lire dans l’ensemble de ces propos une véritable conscience 

sur les handicaps linguistiques. Dans les textes de rap que nous avons explorés, nous voyons 

ainsi apparaître de nombreuses fois cette conscience d’être parfois en marge du bon usage, 

accompagnée alors du désir d’approfondir la connaissance de la langue française. La pratique 

du rap peut même apparaître comme un moyen de rentrer dans la langue. Cela est évident 

dans l’importance que semblent accorder certains rappeurs à la lecture - comme nous l’avons 

vu dans les témoignages cités plus haut et comme cela apparaît exprimé dans de nombreux 

textes - mais aussi par le travail d’écriture que certains rappeurs font prévaloir dans le rap. 

Ainsi, le texte « Appris par cœur » (2006) du rappeur Rocé insiste sur le désir personnel du 

                                                 
244 « Les enfants qui vivent à Paris, leurs parents ils sont riches, la plupart, c’est des intelligents (…) 
tandis que nous qui habitons dans des banlieues, on est des enfants agressifs, on tape dès qu’on dit un 
mot de travers (…) Nous, on est considérés des barbares (…) on n’est pas comme eux, nos paroles, nos 
mots qu’on dit, c’est pas pareil qu’eux, parce que eux, c’est le vieux français, nous c’est le français à 
l’envers », dans A. Jazouli, Une saison en banlieue, op.cit, p. 201. 
245 La vie de ma mère !, op.cit., p., 146. 
246 Dee Rock. « J’ai les mots qu’il faut », Island, 1991. 
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rappeur de perfectionner son art poétique en remontant la qualité de ses textes. Il insiste pour 

cela sur le rôle crucial de la lecture : « Si tu veux être machiavélique, lis Machiavel ! » au 

détriment du « savoir de la rue », le plus souvent valorisé dans l’univers du rap. Les rôles de 

la lecture et de l’école apparaissent alors comme essentiels :  

Même tu verras que tes dix putains d’années de vécu bien dur247 
Valent à peine et tout juste, quelques bonnes années de lecture 
C’est juste que personne n’a eu les tripes de le penser 
Que cartable, stylo et l’air curieux changent à ravir ton allure248 . 
 

D'autre part, le rappeur insiste dans ce texte sur le fait que son rap est un rap purement 

français, ce qui détermine son style : « Ma plume sort de l’étui, et quand restent mes écrits/ 

J’me sentirais pas si bien dans un hip hop américain/ J’ai tout compte fait ici, mon p’tit style 

épanoui/ Je suis un MC amphibien, nageant dans le flow parisien ». Dans un autre texte, il 

souligne le travail scriptural des rappeurs qui « cherchent la rime » et qui produisent des 

textes « complexes dans l’écriture »249. 

Un autre texte qui insiste sur le rôle de l’écriture dans le rap est « Je m’écris » 

(2008), dont les couplets sont partagés entre le rappeur Kery James et le slameur Grand Corps 

Malade. Pour ces artistes, l’essence du rap et du slam est l’écriture. Ainsi, pour Kery James 

l’écriture est quelque chose de vital :  
Si je ne pouvais pas écrire, je serais muet 
Condamné à la violence dans la dictature du secret 
Submergé par tous ses sentiments sans mots 
Je m’effacerais comme une mer sans eau 
Ma vie ne serait pas la même250.  
 

 Elle est alors un besoin existentiel : « (…) alors j’ai écrit dans l’urgence/ Comme si 

ma vie en dépendait sous les sirènes des ambulances/ J’ai écrit par instinct, par survie/ Je me 

suis surpris à écrire à fin de supporter la vie » ou : « si je n’avais eu les mots que serais-je ? ». 

Enfin, le rappeur avoue « abandonner [son] être à [ses] lettres ». Pour le slameur, écrire est 

aussi un besoin tant individuel que collectif. Il insiste alors sur la valeur scripturale du rap et 

du slam en tant que transmission du vécu : « Si y a tant de jeunes dans nos banlieues qui 

décident de remplir toutes ces pages/ C’est peut-être que la vie ici mérite quelques 

témoignages », et en tant que partage de la langue : « J’écris surtout pour transmettre et parce 

                                                 
247 Il fait référence ici à la street credibility dans le milieu du Hip Hop, c'est-à-dire le respect que le rappeur 
acquiert par son expérience personnelle des difficultés de la vie dans la cité. 
248 Rocé, « Appris par cœur » (2006), Identité sur crescendo, op.cit. 
249 Rocé, « Jeux d’enfants » (2010), L’être humain et le réverbère, op.cit. 
250 Kery James feat Grand Corps Malade, « Je m’écris » (2008) dans Kery James, A l’ombre du show business, 
op. cit. 
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que je crois encore au partage, à l’échange des émotions, à un sourire sur un visage ». 

L’écriture apparaît enfin comme don : « On a du cœur dans nos stylos et la sincérité comme 

vertu ». Or, la pratique scripturale se retrouve également dans la tension de l’accès à 

l’éducation, et le rap et le slam permettront alors d’écrire malgré les défaillances dans la 

formation : « J’écris parce qu’il suffit juste d’une feuille et d’un stylo, comme le dernier des 

cancres, pas besoin de diplôme de philo ». Apparaît encore une fois ici la question de 

l’inaccessibilité que semble recouvrir la culture légitime, opposée au caractère accessible du 

rap, comme l’a signalé Disiz la Peste dans son entretien croisé avec Alain Rey où il confie 

que le rap lui a permis d’accéder à l’écriture251. 

 

Cette conviction de la langue en tant que facteur précieux d’unité nous amène aux 

études d’Hélène Merlin-Kajman qui, dans son ouvrage sur la langue, insiste sur le fait que la 

langue française s’est consolidée en tant que langue commune et qu'elle n'est pas un facteur 

de la domination des classes dites supérieures, mais qu'elle est un signe d’unité. C’est alors 

exclusivement dans ce sens qu’il faut comprendre l’histoire de la fixation du français en tant 

que langue des Français, et non pas en termes d’imposition et de domination. Comme le 

rappelle effectivement H. Merlin-Kajman, le pouvoir royal et féodal ne s’exerçait pas par la 

langue mais par des facteurs économiques252. Dans ce même sens, Roland Barthes insiste 

aussi sur ce caractère rassembleur de la langue qui constitue « un univers où les hommes ne 

sont pas seuls » et « où la parole est toujours la rencontre d’autrui »253. C’est alors sous cette 

lecture que nous interprétons les propos sur la langue dans les textes de rap que nous avons 

vus. Ils s’inscrivent pour nous dans le désir d’aller vers et non pas contre la langue et la 

culture françaises. Certaines réflexions que nous avons évoquées dans l’introduction de ce 

chapitre tiennent à montrer les jeunes locuteurs du parler des banlieues dans la louange 

permanente du mal parler et du rejet de la langue française254. Nous ne sommes pas en mesure 

                                                 
251 Cf. Dialogue entre le (méta) lexicographe Alain Rey et le rappeur Disiz La Peste, Lexik des cités, op.cit. p. 12-
19. 
252 La langue française n'a pas été officialisée pour être celle que parlait le roi comme on pourrait le croire. Le 
processus est inverse : elle a été choisie comme langue commune de la France par son usage répandu. Ainsi, le 
roi a choisi de parler français pour être la langue que parlait le peuple. H. Merlin-Kajman insiste surtout sur le 
fait que le français constitue alors une langue d’unité : « La langue française est donc appelée française parce 
qu’il s’agit d’un « mot général » qui dit la commune appartenance de ses locuteurs à une même entité, aussi 
variées que soient leurs « paroles », H. Merlin-Kajman, La langue est-elle fasciste ?, Paris, Seuil, 2003, p. 82. 
253 Roland Barthes, Le degré zéro de l’écriture, op. cit. p. 17. 
254 Notamment celles de Cécile Ladjali qui voit dans le parler des jeunes des cités –et par extension dans le rap- 
la « banalisation du mal », où « parler bien, aimer lire (…) sont presque des tares aux yeux des autres », et où 
s’affirmer en tant qu’individu « c’est souvent le faire par tous les moyens hormis ceux qu’offrent les mots ». C. 
Ladjali, Mauvaise langue, op.cit. pp., 13 et 21, respectivement. De même avec la réflexion d’A. Bentollila qui 
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de vérifier ce constat car cela dépasse nos compétences personnelles et l’intérêt de notre 

travail, mais, par contre, comme nous l’avons démontré dans l’essentiel de ce chapitre, nous 

pouvons dire que cette caractéristique ne se présente pas dans les textes de rap étudiés ici. Et 

même si certains textes peuvent exprimer un rejet de la langue française, ceci est loin d’être 

un trait représentatif du rap français.  

                                                                                                                                                         
voit dans le rap le rejet de la langue et l’affirmation d’une situation d’inégalité linguistique, cf., A. Bentolila. « Il 
existe en France une inégalité linguistique », art. cité. 
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CHAPITRE V 

Le rapport à la culture : entre exclusion et inclusion 

socioculturelle ? 
 

Les thématiques que nous avons abordées dans la première partie et ce que nous avons 

pu dire sur la question de la langue font apparaître une série d’éléments associés de prime 

abord à des identités bien définies quant à leur situation sociale et leur milieu de vie. Ainsi, 

l’évocation récurrente de la banlieue populaire, les récits qui rendent compte du rapport 

quotidien avec la police, ou les éléments linguistiques qui renvoient au FCC, nous permettent 

d’identifier ces identités comme des jeunes gens (ou des jeunes adultes) qui habitent les 

grands ensembles des quartiers populaires, appartiennent aux classes subalternes dans la 

structure sociale contemporaine. Si nous considérons exclusivement ce seul aspect 

d’indentification de groupe social, nous pouvons alors reconnaître dans les éléments du rap 

que nous avons étudiés les traits de ce que D. Lepoutre appelle « la culture des rues »1. A 

partir de l’observation de la sociabilité des adolescents dans la cité, le sociologue reconnaît 

une véritable culture, car les comportements des jeunes, loin d’être isolés et individuels, 

s’inscrivent dans « un ensemble cohérent » qui forment « un système de valeurs et de 

représentations ». Cette « culture des rues » s’inscrit dans le sens large qui englobe le dernier 

terme, c’est-à-dire d’espace public de la ville, et qui constitue « le dehors » par rapport à la 

maison et à l’école. La rue joue alors un rôle essentiel dans ce « système unifié d’attitudes 

personnelles et de relations » qui composent cette culture, car c’est précisément dans les 

espaces publics extérieurs que cette dernière trouve son autonomie, et elle ne peut pas être 

comprise en dehors de son environnement urbain et social. D. Lepoutre reconnaît dans ces 

relations entre les jeunes une véritable organisation qu’il retrouve même dans les échanges de 

violence, laquelle est pour lui « une violence signifiante, codifiée, contrôlée et mise en forme, 

en somme une violence cultivée »2. Il identifie dans cette organisation les déterminantes de la 

culture des jeunes dans les cités, car il ne peut pas exister, selon lui, « des groupes humains, si 

désorganisés soient-ils, sans une idéologie, une vision du monde, un système unifié 

d’attitudes personnelles, bref une culture »3. 

                                                 
1 David Lepoutre, Cœur de banlieue, op.cit. 
2 Ibid., p.20. 
3 Ibid. 



 254 

Cette même idée de « culture de la rue » est revendiquée dans le rap4, et si à cela nous 

ajoutons les analyses de D. Lepoutre sur les pratiques langagières que nous avons reconnues 

s’y reproduire, il nous semble a priori que la référence culturelle dans le rap français coïncide 

indiscutablement avec celle repérée par D. Lepoutre dans ses recherches ethnographiques 

dans les années 1990. Or, le sociologue insiste sur le fait que cette culture constitue plus 

précisément une « sous-culture» puisqu’elle ne concerne qu’un groupe de jeunes d’âge bien 

déterminé et n’organise pas l’ensemble du groupe social dans la cité. Son étude s’était alors 

limitée à des adolescents et préadolescents, âgés entre dix et seize ans, toutes origines 

ethniques confondues, et qui fréquentaient « quotidiennement des espaces publics urbains qui 

font office pour eux de lieux de sociabilité privilégiés »5. Il voit alors dans ce contexte le 

développement « logique et même inévitable » d’une sous-culture de classe d’âge 

« relativement autonome et originale, qui échappe en grande partie au contrôle et même à la 

connaissance des adultes et des institutions locales ». Cette sous-culture est alors une « culture 

jeune », en opposition « distinctive à la culture adulte et dominante », mais elle intègre bel et 

bien « la culture française contemporaine dont elle forme une composante marquante et (…) 

un pôle de diffusion de plus en plus affirmé »6. L’ancrage dans la culture française est 

possible parce que ces jeunes intègrent la culture qui règle les comportements en France : ils 

ont « une vie privée dans le cadre familial, vont à l’école de la République, regardent la 

télévision française et consomment -ou rêvent de consommer- les biens et les loisirs offerts 

par la société marchande »7.  

De cette manière, les études de D. Lepoutre sur la culture des jeunes gens des cités ne 

concernent qu’un groupe bien défini quant à son âge et à sa séparation de tout ce qui renvoie 

au monde des adultes. Ainsi, il signale dans son travail que l’univers adolescent qu’il a 

observé est épargné des activités délictueuses, comme le vol, le deal ou l’économie parallèle. 

Or, dans les textes de rap que nous avons étudiés, la référence à ce type d’activités apparaît au 

moins sous entendue. C’est notamment le cas des textes qui traitent de l’institution policière, 

dont plusieurs évoquent la petite délinquance, comme le trafic ou le port de cannabis. 

D’autres mentionnent la prison comme un univers bien connu des rappeurs et mobilisent 

parfois les codes du monde carcéral, comme nous pouvons le voir dans les propos suivants : 

                                                 
4 Dans son ouvrage sur le hip-hop le sociologue Hugues Bazin signale qu’il s’agit précisément d’une culture 
urbaine qui englobe un mode de vie, un langage, une mode vestimentaire et un état d’esprit, « inspirée par des 
jeunes dont la majorité est issue de l’immigration » et qui englobe différents arts de la rue : la danse, l’art 
graphique et la musique dont le rap. Hugues Bazin, La culture hip hop, op. cit.  
5 D. Lepoutre, Cœur de banlieue, op.cit, p. 26. 
6 Ibid. 
7 Ibid. 
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« Le jour de l’anniversaire de les dix-sept ans, j’ai plongé comme un âne : quatre ans ! »8 où 

le terme « plonger » renvoie dans le langage argotique mais aussi du FCC au fait d’être 

condamné à une peine de prison9. 

Cet aspect apparaît pour nous essentiel pour établir quelques points de repère, afin de 

délimiter l’univers culturel du rap français. Les analyses de D. Lepoutre ne semblent alors pas 

véritablement convenir pour comprendre les références culturelles mobilisées dans le rap. S’il 

est vrai que ce dernier s’inscrit dans « la culture de rue »10 et que nous retrouvons des 

caractéristiques de ses pratiques culturelles et langagières, il ne s’inscrirait pas pour autant 

dans une simple « sous-culture » adolescente. Il nous semble en effet qu’il mobilise plutôt des 

éléments renvoyant à une culture de jeune adulte ou de transition entre l’adolescence (par la 

critique de l’école) et l’âge adulte (par le rapport au monde du travail). Ces deux éléments –

qui sont finalement liés l’un à l’autre, comme nous allons le voir - sont pour nous essentiels 

car le rap français fait apparaître un univers culturel qui parle notamment du rapport au monde 

du travail des jeunes adultes des classes populaires dans la société française contemporaine. 

 

 Si nous commençons par interroger le rapport à la culture qui se lit dans le rap 

français, nous ne pouvons échapper aux complexités qui rendent floue cette question. A partir 

de ce que nous venons de dire, il est évident que la culture du rap est liée à ce que l’on nomme 

habituellement « culture populaire ». Selon les analyses de Pierre Bourdieu, la culture 

populaire est insérée dans le rapport dominant-dominé et les pratiques artistiques sont alors 

soumises à une hiérarchie qui ordonne les « domaines » artistiques (peinture, musique), les 

« genres » (classique, variété, etc.) ou les « œuvres », délimitant ainsi des différences dans la 

distribution sociale du goût entre les genres11. De cette manière, pour le sociologue, la 

production des biens culturels ainsi que l’organisation de leur consommation sont un privilège 

des dominants, tandis que les dominés acceptent et consomment la culture que dicte la classe 

dominante. Or, si nous observons le « phénomène rap » en tant que phénomène de 

marchandisation culturelle, il nous semble que le pôle production-consommation se voit 

inversé quant à l’origine sociale des acteurs. En effet, ceux qui produisent du rap intègrent la 

plupart les classes reléguées, tandis que parmi ceux qui l’écoutent, nous retrouvons un public 

                                                 
8 IAM, « L’aimant » (1993), Ombre est lumière, op.cit. 
9 Cf. la définition donnée par le Petit Robert 2011 et le Dictionnaire de la zone, op.cit. 
10 Nous ne pouvons pas nier pour autant tout lien entre la culture des cités et des rues et le rap, car il y a des 
points indiscutablement en commun entre les constructions identitaires des rappeurs et celles signalées par D. 
Lepoutre à propos des jeunes des cités, notamment l’attachement territorial et les formes des échanges verbaux, 
la violence et certains traits du langage. 
11 Voir Pierre Bourdieu, La Distinction, op. cit. 
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considérable des classes privilégiées de la société contemporaine. Cette question orientera 

notre analyse dans la première partie de ce chapitre car la question n’est pas aussi évidente 

qu'il n'y paraît. L’industrie du disque n’intègre-elle pas précisément les strates de la 

domination culturelle et ne récupérerait-elle pas alors des produits à grande rentabilité 

marchande, indépendamment de l’origine sociale ? A partir de ce que nous avons dit du 

rapport à la langue, la pratique du rap (mais aussi son écoute) manifeste le désir d’accéder à 

une culture réservée en général aux classes sociales les plus favorisées. Nous avons 

effectivement vu le processus d’ouverture vers la grande culture par l’intérêt porté notamment 

sur les formes langagières soutenues et par la revendication de l’écrit. Dans ce contexte, la 

question de l’école est essentielle car elle s’inscrirait, comme nous allons le voir, sur ce même 

principe.  

 Ainsi donc, le rapport à des références culturelles est un aspect particulièrement 

intéressant du rap français même s'il relève des éléments contradictoires. Nous proposons 

alors, dans ce chapitre, de plonger dans les oppositions qui marquent et définissent la question 

de la culture dans le rap, en nous interrogeant tout d'abord sur la place du rap dans l’industrie 

culturelle française, et en analysant ensuite le rapport à l’école qui se lit dans les textes de rap 

français. 
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5.1 Production et consommation d’un produit culturel 
  

 Si nous considérons le « succès » commercial qu’a représenté le rap français à partir 

de la fin des années 1990, nous ne pourrons plus le classer comme un produit des dominés 

culturellement. Un article de presse signale précisément qu’en 1998 les ventes de rap « ont 

progressé de manière spectaculaire » et que les disques d’or et de platine « ne se comptent 

plus »12. Pourtant, sa consécration commerciale avait pris un certain temps, car au début des 

années 1990 et « malgré l’impressionnante vivacité de la scène rap », l’industrie du spectacle 

ne s’intéressait pas nécessairement au rap : « c’est comme si les décideurs (…) ne 

souhaitaient pas voir cette culture entrer dans le paysage »13. Mais « un jour ils ont dû 

observer que les rappeurs étaient partout », et alors « ils ont dit ‘on y va’ comme si quelqu’un 

avait appuyé sur un bouton »14. 

 Un autre article parle même du « profit des rimes » et montre les rappeurs comme des 

« entrepreneurs » qui cherchent à s’imposer dans le marché du disque15. Cela serait dû à ce 

que « les codes et la réalité brutale de la vie des banlieues » sont au centre du « business » du 

rap, qui ne pourrait pas échapper au milieu d’où viennent les rappeurs. Les multinationales du 

disque se retrouvent ainsi « en contact direct » avec cet univers, où « les jalousies » entre les 

groupes « peuvent devenir terribles », et les rappeurs consacrés doivent « organiser leur 

protection ». En un mot, l’univers commercial du rap semblerait répondre à la logique du 

marché où la concurrence et l’enrichissement sont les éléments indispensables. « Il y a du 

racket autour des artistes » explique un avocat érudit des affaires du rap, et « tout le monde est 

un peu complice » ; les maisons de disques doivent parfois céder « face à des demandes 

qu’elles jugeraient aberrantes dans d’autres domaines musicaux »16. 

 Cette consécration commerciale est forcément due à la demande considérable des 

consommateurs. Ainsi, le public du rap est largement varié quant à l’âge et à l’origine sociale. 

A. Pequeux signale ainsi dans son enquête sur le rap français, dans la première moitié des 

années 2000, que le public qui assiste habituellement aux concerts est « facilement hétérogène 

socialement »17 , c'est-à-dire qu’il n’est pas composé exclusivement par des jeunes des 

                                                 
12 « La déferlante. En 1998, les ventes de rap ont explosé aux Etats Unis comme en France », par David 
Dufresne et Laurent Rigoulet dans le dossier « Puissance rap », supplément Libération, 26 janvier 1999. 
13 Olivier Cachin dans ibid. 
14 Ibid.  
15 « Rap. Bussiness. A qui profite la rime ? », par Laurent Rigoulet, dans « Puissance rap », op.cit. 
16 Ibid. 
17 A. Pecqueux, Voix du rap, op.cit., p. 85. 
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quartiers populaires18. Dans une autre enquête sociologique, Stéphanie Molinero se 

questionne précisément sur le public du rap et sur les différentes raisons de l’écoute de ce 

genre musical19. Elle observe ainsi, auprès des jeunes adultes de plus de 15 ans, une pluralité 

dans le public quant à la classe sociale, le genre, l’origine culturelle et le lieu d’habitation. La 

répartition de l’âge des consommateurs de rap est pour la sociologue presque équitable, car 

seulement 57% du public a moins de 24 ans. Par ailleurs, le public est majoritairement 

masculin, quoique depuis la fin des années 1990, l’écoute féminine est en augmentation. 

Malgré la pluralité du public, elle trouve pourtant que les moins de 35 ans, les étudiants, des 

chômeurs et des ouvriers y sont surreprésentés. En tout cas, son public a augmenté entre la fin 

des années 1990 et le début des années 2000, même s’il garde un public toujours fidèle. En 

effet, selon le constat de S. Molinero, c’est le même public jeune qui continue à écouter du 

rap en vieillissant, ce qui fait présupposer qu’avec le temps l’écoute du rap s’étendra vers un 

public plus âgé. 

 La sociologue Dominique Pasquier a le même avis quant à la pluralité de l’origine 

sociale des jeunes qui écoutent du rap, genre qu’elle a d’ailleurs constaté comme l’un des plus 

dominants chez les lycéens dans la première moitié des années 200020. Elle signale que les 

nouvelles technologiques et la massification scolaire ont créé des points en commun entre les 

jeunes de différents milieux sociaux, ce qui n’était pas le cas dans les générations précédentes. 

Le rap intègre alors ce qu’elle appelle « la culture jeune » dans laquelle il est une « musique 

totale », pour être associé à un « processus de stylisation » qui définit une mode vestimentaire, 

des attitudes de comportement, un idéal physique, des rapports homme-femme, etc. 

  

 Malgré leurs différences, ces analyses montrent que le rap est un produit qui intègre la 

machine culturelle française de nos jours et il serait alors réducteur de l’astreindre à un simple 

produit de la banlieue ou à la consommation exclusive des adolescents. Dans ce sens, A. 

                                                 
18 Nous pouvons même rajouter, à partir de notre constat personnel, que le public que nous avons aperçu dans les 
concerts n’appartient pas aux classes populaires (en général à la classe moyenne), et que ce sont pas des 
adolescents (plutôt des jeunes adultes). Ce facteur n’est pas suffisant, bien sûr, comme statistique générale du 
public qui écoute du rap, car les places de concert sont relativement coûteuses – facteur excluant les adolescents 
en général et les gens qui perçoivent de bas revenus en particulier.  
19 Stéphanie Molinero, Les publics du rap. Enquête sociologique, Paris, L’Harmattan, 2009. (Enquête menée 
entre 1997 et 2003). 
20 D. Pasquier explique pourtant que les lycéens interviewés sur leurs goûts musicaux affichent particulièrement 
le rap et le R’nB dans les lycées de banlieue et de Paris. Les filles écoutent plutôt le deuxième genre, et les 
garçons le rap. Pour les lycéens d’un lycée parisien hautement classé (80% appartiennent à des milieux sociaux 
favorisés), les deux genres musicaux sont pratiquement absents. D. Pasquier, Cultures lycéennes, op.cit. p. 72 et 
suivantes. 
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Pequeux insiste sur le fait qu’il faut tenir compte de ce succès et donc ne plus aborder le rap 

par ses seuls déterminants sociaux (l’univers de la banlieue), mais comme un produit de plus 

de l’industrie culturelle française de nos jours. Il signale que les ventes des disques de rap 

« sont trop importantes pour ne concerner que la banlieue » et il voit dans le rap une pratique 

plus ouverte, plus large et diverse, qui ne concerne pas exclusivement les quartiers 

défavorisés, l’immigration, ou les autres sujets auxquels on le lie habituellement: « Je 

m’intéresse au rap en tant qu’expérience publique, en tant qu’expérience qui prend place 

massivement dans l’espace public de nos sociétés, et d’une manière originale dans la société 

française »21. Il trouve ainsi que le rap a une « existence publique » qui se manifeste à travers 

les disques et les concerts - mais aussi par d’autres formes de son écoute, comme la radio, le 

mp3, etc.- des supports qui le font exister en tant « qu’objet de discours ». Le disque est ainsi 

un « medium » - dans la place qu’il prend dans la communication d’intermédiaire entre 

l’artiste et son auditeur, entre la machine culturelle et les consommateurs; enfin, un objet qui 

développe une relation particulière entre l’artiste et l’auditeur.  

  

 Un autre facteur qui prouve l’ancrage du rap en tant que produit singulier dans la 

machine culturelle française est le fait qu’il s’articule dans « un monde social professionnel » 

où des artistes « font du rap », en fournissent des disques et se désignent comme des 

« rappeurs ». Les études du sociologue Karim Hamou évoquent ainsi un « monde social » 

constitué autour du rap français, dans lequel des artistes se désignent comme tels à partir des 

années 1990 dans le marché du disque français22. La notion de monde social est 

conceptualisée à partir des études du sociologue américain Tamotsu Shibutani qui cherche à 

comprendre « comment les acteurs font groupe » et pour qui « les mondes sociaux naissent 

lorsque les individus en viennent endosser une perspective commune sur leur 

environnement »23. Les membres d’un même monde social ont une culture en partage qui 

circule dans des canaux de communication communs. K. Hammou s’interroge alors sur ce qui 

modèle et organise les pratiques des rappeurs professionnels ou amateurs et des auditeurs du 

rap. Le monde social professionnel autour duquel s’organise le rap s’est formé au fur et à 

mesure à partir de 1990. K. Hammou signale d'ailleurs un élément essentiel par lequel 

                                                 
21 A. Pecqueux, Voix du rap, op.cit., p. 7. 
22 Karim Hammou, « Des raps en français au ‘rap français’. Une analyse structurelle de l’émergence d’un monde 
social professionnel », Histoire & mesure [En ligne], XXIV - 1 | 2009, mis en ligne le 01 août 2012. URL : 
http://histoiremesure.revues.org/index3889.html, consulté le 20 août 2011. 
23 Tamotsu Shibutani, « Reference Groups as Perspectives », The American Journal of Sociology, v. 60, n° 6, 
1955, p. 562-569. 

http://histoiremesure.revues.org/index3889.html
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s’organise ce monde social : les featurings24. Ainsi, des 460 disques sortis entre 1990 et 2004 

que l’auteur a étudiés, près d’un quart des titres sont des featurings. Les artistes « invités » 

sont en général d’autres rappeurs (ayant ou non déjà sorti un album), mais aussi des artistes de 

milieux divers de la musique comme du cinéma ou de la télévision.  

 Dans un morceau du rappeur Kery James par exemple, ce dernier fait participer le 

chanteur Charles Aznavour. Le texte s’intitule « A l’ombre du show business » (2008)25 et la 

présence partagée du rappeur et du chanteur montre précisément qu’aucun des deux arts 

n’échappe à l’industrie du disque. Pourtant, et c’est en cela que nous trouvons cet aspect 

particulièrement intéressant, par le featuring le rappeur insiste sur la culture en partage qu’ont 

le rap et la chanson et, quoiqu'on a tendance à les séparer, il insiste sur le même canal de 

communication qui les unit qu’est le disque. La place du rap ne serait alors pas celle de 

musique marginale, mais il s’insérerait précisément dans la chanson française où le rappeur et 

le chanteur investissent un même soin dans leur art, tout comme ils se retrouvent dans la 

même spirale commerciale.  

 

 Dans la logique de la massification culturelle 

Si nous observons le processus de la consécration du rap en tant que produit culturel 

de la société française, nous pouvons voir que sa médiatisation est un processus qui est venu 

après sa diffusion. Les mass médias ont certes joué un rôle essentiel dans sa diffusion, mais 

plus encore les radios associatives26 qui passaient du rap venu de l’Amérique à partir de 1981 

et ensuite les premières productions françaises27. Les premiers groupes diffusaient aussi leurs 

actualités par les fanzines –des simples feuilles photocopiées et agrafées28. Ces deux moyens 

de diffusion, à faibles moyens, sont encore très loin d’intégrer les grandes multinationales du 

disque. La première diffusion du rap apparaît donc de fait assez marginale et comme propre à 

celle de la musique alternative, ou même à l’expression culturelle purement populaire29.  

                                                 
24 « Les featurings pourraient se définir comme des invitations formulées par des artistes à ce que d’autres 
artistes participent à l’une de leurs chansons. Le terme featuring est un anglicisme emprunté au milieu du cinéma 
qui signifie littéralement « mettant en vedette ». Dans l’industrie du disque (et pas seulement dans le rap), on 
parle ainsi d’une chanson de tel groupe (hôte) en featuring avec tel autre (invité). L’intérêt du featuring n’est pas 
seulement de repérer des relations. Il est surtout de mettre à jour une pratique objective publiquement une 
relation artistique, nouant une coopération pertinente par rapport à l’activité d’un rappeur ». K. Hammou, « Des 
raps en français au ‘rap français’ », art. cité. 
25 Kery James feat Charles Aznavour, « A l’ombre du show bisness » dans Kery James (2008), A l’ombre du 
show bisness, op.cit.  
26 Sur les détails de ces radios, voir S. Molinero, Les publics du rap, op.cit., p. 31. 
27 Sur les toutes premières productions françaises voir notamment H. Bazin, La culture hip-hop, op.cit. 
28 Sur une bibliographie détaillée de ces fanzines, voir ibid. dans les références bibliographiques. 
29 Dans ses études sur la culture populaire, Jesus Martin Barbero signale précisément la littérature de colportage 
et les feuilletons comme moyens de diffusion propres du populaire. Cf. J-M. Barbero, Des médias aux 
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En 1984, l’émission de télévision « Hip-Hop »30 est transmise sur TF1, permettant 

ainsi une majeure diffusion du courant artistique et le rapprochant des jeunes, parmi lesquels 

certains deviendront des rappeurs célèbres31. Ensuite, en 1990 et pendant trois ans, l’émission 

« Rapline » animée par le journaliste Oliver Cachin sur M6 présente l’actualité américaine et 

française du rap32. Or, jusqu’en 1994, le rap ne connaît pas la grande consécration dans le 

marché de la musique dont il jouit de nos jours. C’est lorsque Skyrock se spécialise en radio 

rap qu’il va connaître sa diffusion majeure33. Cette radio organise ainsi un travail collectif 

avec les maisons de disques afin de vendre les produits qu’ils proposent sur le marché34. Les 

ventes de disques de rap se sont considérablement accrues et on a alors commencé à parler du 

« succès commercial » du rap et à le considérer en tant que produit rentable de l’industrie 

culturelle35. Cet événement est particulièrement intéressant car il montre la logique de 

récupération des produits culturels par le marché à des fins exclusivement marchandes. 

Comme le signale O. Cachin dans l’un de ses ouvrages sur le rap, la transformation de 

Skyrock en radio rap est due à la stratégie de récupération d’une musique qui avait déjà du 

succès parmi les jeunes36. Cette nouvelle consécration commerciale a d’ailleurs éveillé de la 

méfiance auprès de certains rappeurs qui trouvent la démarche de Skyrock « opportuniste ». 

Comme le rappelle O. Cachin, « de nombreux artistes (…) fustigent les attitudes soumises des 

groupes qui acceptent de modifier leur textes ou leurs musiques pour rentrer dans le format 

exigé par la FM »37. Nous allons revenir sur cette question, mais il nous intéresse pour 

l’instant de signaler que ce succès a été, d’un côté, « inattendu » et, d’un autre, il n’était pas 

forcement l’intérêt ultime des premiers rappeurs. 

La radio a donc joué un rôle essentiel dans la diffusion du rap, ce qui n'a pas été de la 

télévision, malgré les deux émissions que nous avons signalées. Et même s'il y a eu une 

                                                                                                                                                         
médiations. Communication, culture et hégémonie, (1987), [traduit de l’espagnol par Georges Durand], Paris, 
CNRS Editions, 2002. 
30 Transmise pendant un an et demi de 1984 à 1985, le dimanche après-midi. Cette émission a été animée par le 
DJ Sidney et a été considérée comme « la pierre angulaire de la culture hip hop en France ». Elle était diffusée 
chaque dimanche et proposait des duels de danse en présence. Pour la première fois, « on voyait à la télévision 
des jeunes en baskets et casquettes de base-ball portées visière vers l’arrière ». Cf. Clyde Puma, Le rap français, 
op. cit. 
31 De nombreux rappeurs reconnaissent avoir commencé à faire du rap en suivant cette émission. Voir les 
différents témoignages dans J-L. Bocquet et Ph. P. Adolphe, Rap ta France !, op.cit. 
32 Voir Olivier Cachin, L’offensive rap, op. cit., p. 77. 
33 Skyrock est « une radio FM qui a modifié son format pour devenir ‘Premier sur le rap’, selon la formule qui l’a 
relancée. La loi des quotas (obligeant les FMs à passer 40% de nouveautés françaises dans leur programmation) 
et la montée en puissance du hip-hop chez les 15-18 ans sont les raisons majeures de ce retournement de 
situation inattendu ». Ibid., p., 87. 
34 Voir S. Molinero, Les publics du rap, op. cit., p. 36. 
35 Comme en rendent compte les articles de presse cités plus haut. 
36 O. Cachin, L’offensive rap, op. cit. 
37 Ibid. p., 88. 



 262 

diffusion des vidéoclips par la télévision et si les rappeurs étaient à un moment régulièrement 

invités aux émissions musicales, culturelles ou de divertissement, cela ne répondait qu’à un 

intérêt marchand. Les vidéoclips diffusés et les rappeurs invités à la télévision étaient 

seulement ceux dont les ventes des disques étaient considérablement importantes. Ainsi, 

comme le signale S. Molinero, la télévision suivait exclusivement la logique du marché et, 

depuis l’émission « Rapline », il n’y a plus jamais eu d’émission régulière à la télévision 

consacrée au rap38. Nous pouvons alors comprendre cet élément sous deux perspectives. La 

première, c’est que le rap ne représente finalement pas un produit à si grand succès 

commercial chez les Français39. La seconde, c’est qu’il est considéré comme un produit de 

plus dans le marché de la musique où le classement serait assuré exclusivement par les ventes 

de disques ou par l’écoute de tel ou tel titre, et non pas par le genre de musique. 

 

La radio et la télévision sont précisément les deux mass médias que l’école de 

Francfort a signalés comme caractéristiques du système de l’industrie culturelle au sein de 

« la culture de masse »40, forme de culture propre à la société contemporaine où les rapports 

sociaux sont régis par la consommation. Depuis son avènement, au début du 20e siècle, la 

culture de masse rompt avec l’ancienne dichotomie entre la haute et la basse culture – c'est-à-

dire entre la culture consommée et appréciée par les classes dominantes et celle des clases 

démunies ou populaires41. Apparaît ainsi une machine culturelle destinée au plus grand 

nombre et où la classe moyenne a un rôle particulièrement influent. Dans cette machine 

massificatrice, les expressions culturelles des classes populaires se voient aspirées par les 

mass médias et se perdent dans les références culturelles de la classe moyenne. Apparaissent 

ainsi ce que l’on nomme les « masses » qui recouvrent l’état d’aliénation de la majorité de la 

                                                 
38 Voir S. Molinero, Les publics du rap, op. cit., pp., 33-35. 
39 A ce propos, S. Molinero signale que le rap n’est pas le genre le plus représentatif du goût musical des 
Français, il n’est pas non plus la musique la plus appréciée ni la plus écoutée en France, car seulement 5% des 
Français en 1997 et 9% en 2003, écoutaient du rap. Selon les chiffres de ventes de disques par le SNEP (syndicat 
national d’éditions phonographies), le rap vend moins que la variété ou les autres musiques, classiques ou du 
monde. Cf. ibid. 
40 Voir Max Horkheimer, Theodor W. Adorno, La Dialectique de la raison, [1944], trad. Eliane Kaufholz Paris, 
Gallimard, 1974, p. 141, cf. Edgar Morin, L’Esprit du temps, Paris, Editions Grasset Frasquelle, 1962. 
41 Cela manifeste un changement de la fonction sociale de la culture elle-même. La massivité devient un mode 
d’existence du populaire qui rend visible la force des masses à partir de la concentration de la main d’œuvre pour 
l’industrie dans les grandes villes. Les couches sociales non bourgeoises rentrent ainsi dans la sphère publique, 
ce qui modifie le sens que la bourgeoisie libérale avait donné au public et il parvient alors à une dépolitisation de 
la sphère sociale (par la socialisation de l’Etat et l’étatisation de la société). A partir de là, la culture se voit 
redéfinie et sa fonction changée. La désintégration de la sphère publique sera suppléée par l’intégration que 
produit la massivité, la culture de masse. Voir Jürgen Habermas, Théorie de l’agir communicationnel [1981], 
Paris, Fayard, 1987. 
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population42 et sont orientées à la consommation43. La radio et la télévision jouent alors un 

rôle important dans la massification de la consommation culturelle car elles arrivent à tous les 

foyers, indistinctement de la strate sociale. L’école de Francfort s’est alors positionnée contre 

la culture de masse par laquelle on est passé d’une culture qui était le lieu où se marquent les 

différences sociales à une autre où elles se masquent et sont niées44.  

La culture de masse s’oppose alors à la création artistique, qui tend vers 

l’individualisation, la création, et l’innovation45, car elle répond à la logique industrielle, 

commerciale et alors elle tend à l’uniformité des logiques soumises à un tiers : la masse 

sociale. L’école de Francfort critique ainsi toute production culturelle qui circule dans et par 

les mass médias, car elle est une production marchande, le signe de la « massification ». Dans 

ces critiques, les expressions culturelles populaires apparaissent aspirées par la culture de 

masse, sans aucune possibilité de contestation. 

 

En tenant compte de sa diffusion commerciale, le rap s’insérerait indiscutablement 

dans l’industrie culturelle et répondrait à cette logique de massification. Il existe en effet une 

production de rap et une diffusion-réception massive assurée par les mass-médias. C’est dans 

ce sens, par exemple, que D. Pasquier perçoit le rap quand elle constate qu’il est une musique 

« totale » car il dicte des normes de comportements, vestimentaires, et de rapports humains 

chez les adolescents. Or, les ventes « spectaculaires » des disques de rap, sa diffusion 

« massive » par les mass médias ou sa reconnaissance dans le milieu artistique, sont-ils des 

facteurs suffisants pour classer le rap du côté de la production culturelle dominante ou comme 

un produit uniforme dans la culture de masse ? Les études de Jesús Martín Barbero sur le 

rapport entre les mass médias et leur public, à partir de la culture populaire en Amérique 

latine, peuvent être particulièrement éclaircissantes ici. L’expert en culture et moyens de 

communication explique que la délimitation du « populaire » dans la société contemporaine 

est particulièrement complexe, car elle dépasse la seule opposition entre « émetteurs-

 dominants » et « consommateurs- dominés » -comme a insisté l’école de Francfort- « sans le 

                                                 
42Th. W. Adorno, La Dialectique de la Raison, op. cit. 
43Herbert Marcuse, L’homme unidimensionnel. Essai sur l’idéologie d’une société avancée [1964], tard. 
Monique Wittig, Paris, Editions de Minuit, coll. « Arguments », 1968. 
44 Comme l'explique J-M Barbero, cela est parvenu « non pas en vertu de quelque stratagème des dominants, 
mais parce qu’elle constitue un élément du nouveau mode de fonctionnement de l’hégémonie bourgeoise, 
comme partie intégrale de l’idéologie dominante et de la conscience populaire». La culture arrive ainsi à 
résoudre le « conflit entre les classes » en « couvrant les différences » et en « réconciliant les goûts », elle réalise 
une articulation, une socialisation par « l’imaginaire », assurant ainsi « le consentement actif des dominés », 
comme par exemple l’évolution de la presse, du feuilleton (une littérature sans écriture- un roman non littéraire, 
à partir de 1830). J-M. Barbero, Des médias aux médiations, op.cit., pp., 126-127. 
45 E. Morin, L’Esprit du temps, op.cit. 



 264 

moindre indice de séduction et de résistance », et où la structure du message ne serait 

traversée par aucune contradiction ni lutte46. 

  J-M. Barbero explique ainsi que l’étude de la culture populaire en Amérique latine 

montre précisément le contraire des thèses de l’école de Francfort car, pour lui, il n’y a pas 

forcément du négatif dans le mécanisme de la « masse », mais il y a là l’articulation d’un 

double mouvement de production-consommation. Il explique que de cette manière coexistent, 

à l’intérieur même de la culture de masse, des produits hétérogènes : les uns correspondant à 

la logique de l’arbitraire culturel dominant, et d’autres à des demandes symboliques 

provenant de l’espace cultural dominé47. Il signale d'ailleurs que ce dernier aspect confère une 

visibilité aux classes populaires dans la culture circulante. Ainsi, les classes qui, pour des 

facteurs divers, étaient auparavant exclues du discours de la culture, de l’éducation et de la 

politique, trouvent leur expression dans la culture de masse, et dans l’industrie culturelle. 

Parmi les nombreux exemples qu’il a étudiés, il insiste sur la capacité de la radio à 

« médiatiser le populaire », car elle remplit le vide que laissent les appareils traditionnels dans 

la construction du sens48. La radio a ainsi une place essentielle de contact avec les valeurs 

culturelles, particulièrement dans des sociétés de l’Amérique latine qui sont considérablement 

touchées par l’illettrisme. De cette manière, grâce à son support oral, la radio devient medium 

d’accès à la culture circulante et d’identification à cette culture. 

 J-M. Barbero ne prend pourtant pas exactement la défense de la culture de masse. En 

effet, il explique simplement que les processus culturels contemporains, où le développement 

technologique et l’informatique jouent un rôle essentiel, sont traversés par des questions plus 

complexes que le seul couple domination-dominé, et surtout, que les strates habituellement 

dominées peuvent avoir à leur tour des rôles importants dans la production culturelle. En bref, 

il montre que les mass médias facilitent la diffusion des valeurs culturelles dans une double 

direction : par l’accès à des biens culturels toujours légitimes quand l’école peut devenir 

défaillante, et en permettant le contact avec des productions culturelles autrement ignorées 

dans la culture de référence. 

  Nous pouvons alors retrouver ces analyses de J-M. Barbero dans le cas du rap 

français. A partir de ce que nous venons de dire, le rap présente toutes les caractéristiques 

d’un produit culturel de massification. Nous avons également vu dans le chapitre précédent 

que la pratique du rap facilite maintes fois l’approfondissement des connaissances de la 

                                                 
46 J-M. Barbero, Des médias aux médiations, op.cit., p., 19. 
47 Ibid., p. 195. 
48 Ibid., p. 199. 
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langue, quand ces dernières n’ont pas été abouties au sein de l’école. Les exemples que nous 

avons vus qui enjoignent de lire, et le bon usage de la langue, peuvent également jouer un rôle 

influent chez les auditeurs, les poussant, par exemple, à consulter le dictionnaire, à lire ou à 

soigner la construction des phrases. La pratique du rap ferait ainsi apparaître l’accès à la 

culture légitime comme étant plus facile, désamorçant les complexes qu’a pu laisser l’échec 

scolaire à ce propos49. Le rap donne en outre une visibilité sur les problèmes qui touchent les 

habitants, et notamment les jeunes, dans les quartiers populaires, et dévoile particulièrement 

de nouvelles références culturelles liées à un rapport nouveau avec le monde du travail, 

comme nous allons le voir. 

 Un autre aspect de la complexité à classer le rap dans le champ de la culture, c’est 

qu’en tant que produit culturel venant le plus souvent des classes défavorisées, il ne semble 

pas se construire comme une contre-culture assumée. Bien que de nombreuses études sur le 

rap aient insisté sur le caractère d’opposition du hip-hop, et donc du rap, à la culture 

dominante50, les références à la culture légitime en France sont nombreuses dans les textes de 

rap. Outre les références langagières et littéraires, que nous avons évoquées et que nous 

proposerons de voir en détail dans la troisième partie de cette thèse, celles à la culture de 

masse sont encore plus nombreuses. Ce dernier aspect apparaît par des renvois permanents à 

la culture de la télévision ou du cinéma51, et notamment à la chanson traditionnelle 

française52. 

 Nous trouvons ainsi un processus similaire à celui que J-M. Barbero signale à propos 

de la culture populaire en Amérique latine, qui serait bien différent de celui de culture 

populaire en Europe marquée par une forte distinction entre « contre-culture et musée ». La 

culture populaire en Amérique latine est ainsi plutôt marquée par une dynamique culturelle 

                                                 
49 Nous pouvons signaler que le caractère oral du rap facilite l’accès à la norme langagière, surtout chez des 
jeunes chez qui le contact avec l’écrit semble être particulièrement frustrant. Nous avons pu observer ceci lors 
d’un travail de terrain réalisé auprès des jeunes à la maison de quartier dans la cité des Tilleuls dans la ville de 
Blanc-Mesnil. Voir Bettina Ghio et Ana Massa, « Iguaçu-mesnil, un rap franco-brésilien » du programme « Les 
chercheurs font leur cinéma », édition 2009 [en ligne]. URL : 
http://www.dailymotion.com/video/xbvskb_iguacu-mesnil-un-rap-franco-bresili_tech.  
50 Voir, par exemple, Manuel Boucher, Le rap : expression des lascars, op.cit. ou Anne Laffanour (dir.), 
Territoires des musiques et cultures urbaines. Rock, rap, techno… l’émergence de la création musicale à l’heure 
de la mondialisation. Paris, L’Harmattan, 2003.  
51 Nous pouvons citer quelques exemples de la présence de ces références dans les textes de rap : « la rue n’est 
pas un long fleuve tranquille» (Rocca, « Garçon », 1997) ; « je ne regrette rien », « pour nous la vie ne fut jamais 
un long fleuve tranquille ( NTM, « Tout n’est pas si facile », 1995), ou le titre « Les bronzés font du rap » de La 
Rumeur (2007). La référence aux dictons comme le titre « Après la pluie » de Kery James (2008), entre tant 
d’autres.  
52 Notamment par les reprises des grands titres de la chanson française par les rappeurs ou par la technique du 
sample, voir Chapitre VII. 

http://www.dailymotion.com/video/xbvskb_iguacu-mesnil-un-rap-franco-bresili_tech
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car elle n’emprunte pas seulement des références aux cultures indigènes ou paysannes, mais 

aussi à la culture urbaine et de masse circulant notamment chez les classes moyennes.  

 Nous voyons ainsi dans le rap français une dynamique dans les références culturelles, 

tout comme dans le processus de production-consommation. Qu’il arrive à influencer le goût 

des jeunes indifféremment de l’origine sociale et à s’assurer une place aisée dans l’industrie 

culturelle, n’efface pas pour autant les traces du « populaire » qui le dominent. Le fait de 

mettre en avant les expériences de la condition sociale des habitants des quartiers populaires, 

fait que le « populaire » apparaît exprimé sans aucun complexe et s’inscrit dans la culture de 

tous. Selon C. Grignon et J-C. Passeron, un certain « oubli » de la « domination des autres » 

est alors un élément fondamental pour que la culture populaire soit elle-aussi capable de 

productivité symbolique53.  

 Nonobstant, la « domination des autres » peut ne pas être oubliée et faire ainsi 

apparaître des productions culturelles échappant à l’industrie marchande. Il y a d'ailleurs un 

type de rap qui ne rentre pas dans l’industrie du disque et qui est diffusé en dehors des mass 

médias : il s’agit du rap connu comme « underground » et diffusé par des labels indépendants 

ou des fanzines. Plusieurs de ces productions restent à un niveau amateur et sont connues d’un 

public réduit, mais d’autres parviennent à conquérir une notoriété nationale, mais toujours 

auprès d’un public restreint54. Nous avons travaillé sur des textes de cette dernière catégorie et 

qui intègrent la scène du rap français, mais à laquelle on peut exclusivement accéder en tant 

que connaisseur du rap. Nous pouvons notamment mentionner dans cette catégorie le groupe 

La Rumeur, la rappeuse Casey et le rappeur Rocé. Nous proposerons d’analyser leurs textes 

plus en détail dans la troisième partie de cette thèse. Ces rappeurs et cette rappeuse se 

reconnaissent dans un courant contestataire de critique postcoloniale et leur production et 

réception sont motivées essentiellement par des raisons éthiques, politiques et/ou artistiques55. 

 

De la sous-culture marginale à la production culturelle ? 

 Or, le phénomène du rap suit un chemin presque identique à celui que les cultural 

studies ont signalé pour les mouvements culturels et musicaux des jeunes dans les années 

1950 et 60 en Angleterre, et dont la société marchande a récupéré les codes afin d’en faire de 

                                                 
53 Claude Grignon et Jean-Claude Passeron, Le savant et le populaire. Misérabilisme et populisme en sociologie 
et littérature, Paris, Gallimard/ Le Seuil, 1989, p., 92. 
54 Voir à ce propos, S. Molinero, Les publics du rap, op.cit., p., 46. 
55 Cf. ibid. 
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produits commerciaux en dénaturalisant d’une certaine manière la révolte qu’ils expriment56. 

Ainsi, l’industrie culturelle absorbe des courants nouveaux dans le but d’une uniformisation 

des cultures, et c’est parce qu’ils sont déjà appréciés des jeunes qu’elle va en profiter pour 

structurer leur demande. Nous l’avons vu pour le cas du rap, sa grande diffusion par Skyrock 

est due à ce qu’il était déjà un genre musical écouté par les jeunes. L’industrie a alors su 

s’approprier un produit avec la certitude qu’il allait être rentable. H. Bazin explique justement 

sur la récupération du rap par l’industrie culturelle dans les années 1990 :  
 ce n’est pas la valeur de l’œuvre ni la production de l’offre mais la 
production de la demande qui seule compte pour l’industrie culturelle. On crée de 
la « culture-jeune », c'est-à-dire un marché où les jeunes apprennent leur métier de 
consommateurs57.  

 

 De cette manière, le rap et l’ensemble du hip-hop sont rentrés dans l’industrie de la 

mode, par le large développement de la mode vestimentaire par exemple. Il a intégré 

l’économie est devenu commercial, ce qui a finalement bénéficié à de nombreux artistes, 

élément auquel renvoient d’ailleurs le contenu de nombreux textes de rap.  

 Curieusement, un article de presse américain évoque au début de l'année 2005 la mode 

vestimentaire qui vient de la banlieue parisienne comme un élément « chic » chez les jeunes 

Français58. Il fait notamment référence à la marque de Mohamed Dia (M.Dia) qui concourt 

avec les grands couturiers français et est adoptée par des stars du sport et du rap depuis la fin 

des années 1990, et qui a atteint une demande internationale. Ce phénomène de la mode 

vestimentaire montre que la « banlieue » -et alors les inégalités auxquelles elle renvoie- est 

devenue un produit attirant du point de vue commercial. Il n'est pourtant pas clair si c’est le 

rap qui a fait d’elle un produit attirant, dictant les codes vestimentaires -ou ce que l’on peut 

appeler plus précisément le « look banlieue »- ou si c’est plutôt l’industrie culturelle qui les 

lui attribue afin d’assurer une logique marchande. Ainsi, l’association « jeune de banlieue » et 

rappeur se voit garantie par les mass médias, à tel point que quand un rappeur ne rentre pas 

dans cette case, les mêmes mass médias se montrent étonnés. Ainsi, en 2005, un article de 

presse signalait le rappeur Disiz la Peste comme « un drôle de rappeur » parce qu’il est « un 

bon fils », un « bon père », « emploie le passé simple et des expressions un poil désuètes » et 

« arbore une veste en velours et des Converses noires, façon étudiant de la Sorbonne »59, en 

                                                 
56 Voir notamment J. Clarke, « Style », dans Stuart Hall et all. (dir.), Resistance Through Rituals, Hutchinson, 
Londres, 1976 et Dick Hebdige, Sous-culture, le sens du style, op. cit. 
57 H. Bazin, La culture hip-hop, op.cit., p. 62. 
58 “Efecto “banlieue”: para los jóvenes parisinos, la cultura del suburbio francés se volvió chic”, par Jon Henley 
dans The Guardian [traduit par Claudia Martínez], Clarin, Buenos Aires, 24 mai 2005. 
59 « Disiz la Peste, drôle de rappeur », Le Nouvel Observateur, hebdo n° 2145, 15 décembre 2005. 
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bref, parce qu’il défait les prototypes liés au rap. Pourtant, d’autres rappeurs n’ont 

aucunement ce que les mass médias appellent le « look banlieue ». Il suffit en effet de citer, 

entre autres, les rappeurs Oxmo Puccino ou Rocé qui apparaissent assez souvent en costume 

et en chapeau60, la rappeuse marseillaise Keny Arkana qui se reconnaît dans un look de 

militante altermondialiste, ou encore les rappeurs Abd al Malik ou Akhenaton qui ont une 

tenue assez conventionnelle. En outre, l’emploi du passé simple ou les expressions en 

désuétude apparaissent chez de nombreux rappeurs, comme nous l’avons d'ores et déjà vu ; et 

« être un bon fils » ou « un bon père » est même revendiqué, comme par le groupe IAM dans 

son texte « Dangereux » (1997)61. Ainsi donc, l’industrie culturelle semble transmettre une 

image du rap très uniforme ne permettant pas de reconnaître des variables et des différences, 

et dont elle tire uniquement des éléments facilement commerçants. 

De plus, si l’on observe l’évolution des images sur les pochettes des albums, nous 

pouvons constater que les premiers disques portaient, par exemple, des images de graffitis62 

ou des photographies des rappeurs posant de façon naturelle avec un look quotidien dans la 

rue de leurs quartiers63. Il est par contre plus courant de voir sur les pochettes des disques de 

la seconde moitié des années 1990 -période qui coïncide justement avec la grande exploitation 

commerciale du rap par l’industrie du disque- la représentation exagérée, voire grotesque, du 

rappeur comme «le mec dur de banlieue »64. Cet aspect montre que cette image particulière du 

rappeur est une récupération à des fins exclusivement marchandes. Il s’agit donc de construire 

une image (si possible sensationnaliste) qui soit toujours associée au produit, afin d’assurer 

son succès sur le marché. Voilà pourquoi l’on critique souvent les mass médias de ne prendre 

du rap que les images ou les formules fracassantes65 . 

  Cela renvoie à ce que Dick Hebdige dit dans son ouvrage à propos des sous-cultures 

juvéniles66 où il explique que les émergences et les récupérations de ces pratiques culturelles 

                                                 
60 Voir images Annexes p. 468. 
61 « Je croyais être un type sympa, un père exemplaire, merveilleux/ Pour eux, je suis dangereux », IAM, 
« Dangereux » (1997), L’école du micro d’argent, op.cit. 
62 Par exemple, les cas de la compilation Rapatittude ! (1990) et d’Athentik (1990) de NTM. Voir Annexes p. 
465 et 469. 
63 Par exemple, les cas des disques Y’a pas de problème (1990) de Lionel D ; Pourquoi tant de haine ? (1991) et 
de 9500 (1994) de Ministère AMER ; « Paris sous les bombes » (1995) de NTM, entre autres. Voir images 
Annexes p. 469 et 470. 
64 Comme, par exemple, la compilation Le Chash (2001) de NTM qui met en avant l’attitude défiante des deux 
rappeurs ; ou les disques de Booba (2002, 2004) qui exposent le corps musclé et tatoué du rappeur. Nous 
pouvons aussi mentionner les disques de Sinik (2005), Soprano ou de Rohff, entre autres. Voir images Annexes 
p. 471. 
65 Comme le manifestaient d’ailleurs les membres de NTM à partir de la polémique suscitée par le nom du 
groupe. Cf. « NTM : On n’est pas de poètes ni de penseurs », art. cité. 
66 Le terme « sous-culture » se distingue de la « contre-culture » qui est une culture « alternative » des jeunes de 
la classe moyenne, comme celles émergées au cours des années 1960 et ayant connu leur apogée pendant la 
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ont souvent été accueillies par une vague d’hystérie qui est un sentiment ambivalent oscillant 

entre horreur et fascination, indignation et amusement. Ainsi, « les styles sous-culturels » 

provoquent une double réaction : ils sont tout à la fois exaltés (dans les pages de mode, par 

exemple), et décriés et ridiculisés (dans les articles qui les définissent comme un problème 

social67). D. Hebdige explique que ce processus s’achève, en général, par la diffusion et 

la banalisation du « style sous-culturel » concerné : 

  c’est par le biais de ce processus constant de récupération que l’ordre subverti 
est restauré et que les sous cultures sont intégrées en tant que spectacle distrayant 
au sein de la mythologie dominante dont elles émanent en partie68.  

 

Des éléments similaires se retrouvent de toute évidence dans le phénomène rap. La 

récupération marchande des signes « sous-culturels » apparaît dans la forme que l’on donne 

au « look banlieue » ou au « look rappeur » d’objet de consommation. Nous retrouvons 

également une sorte d’ « étiquetage » et une redéfinition de comportements déviants, encore à 

des fins marchandes. Nous pouvons en outre signaler que les polémiques soulevées autour du 

rap au moment des émeutes de 2005 s’inscrivent d’une certaine façon dans cet « étiquetage ». 

En effet, à ce moment-là, les mass médias ont mis le rap sur le devant de la scène, en le 

réduisant essentiellement à la violence des textes, au défi des institutions étatiques et sociales, 

et à la négation de la République dans un esprit « anti-Français » et « anti-blanc ». Enfin, D. 

Hebdige insiste sur le fait que ces expressions culturelles sont transformées par l’industrie 

marchande en « propriété publique » ainsi qu’en « marchandise rentable », et que le plus 

souvent la représentation sociale que l’on fait d’elles « les rend simultanément plus et moins 

exotiques qu’elles ne sont en réalité »69. 

 

 

  

                                                                                                                                                         
période 67-70 (hippies, les flowers childrens, les yippies, etc.). La sous-culture, par contre, récupère les codes de 
la culture dominante pour faire de la culture à l’intérieur de la culture commune. La contre-culture a, par contre, 
une forme explicitement idéologique et politique, en opposition à la culture dominante. Cf. D. Hebdige, Sous 
culture, op.cit. 
67 Cf. Ibid., p. 97. 
68 Ibid., p., 98. 
69 Ibid., p. 101. 
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5.2 Culture et rapport au monde du travail 
 

Nous venons d'analyser le succès commercial du rap lié au processus de récupération 

des expressions culturelles facilement marchandes par l’industrie de la culture. Ce facteur ne 

semble pas pour autant déplaire à de nombreux rappeurs car, régulièrement, nous retrouvons 

exprimé dans les textes le fait de faire du rap dans le but d’atteindre une promotion 

économique. Le rappeur Oxmo Puccino le laisse ainsi entendre dans son texte « Premier 

suicide » (2001), où il avoue faire du rap « dès qu'il n'y a pas moyen de faire des billets verts 

fécales »70. Le groupe La Rumeur demande de son côté « du sommeil, du soleil et de 

l’oiselle »71. Ce facteur, pourtant naturel pour toute carrière artistique, laisse apparaître a 

priori une sorte de convoitise de la part des rappeurs qui crècheraient exclusivement à réussir 

dans le monde des affaires et à « encaisser le plus d’argent possible ». Une question similaire 

apparaît d’ailleurs dans certains romans de témoignage qui parlent du rap, mais aussi du 

football, comme des moyens possibles de gagner de l’argent et de renverser ainsi la situation 

économique des personnages qui habitent dans les quartiers populaires72. 

Or, cette question, qui paraît de prime abord superficielle, est pour nous primordiale 

afin de définir l’aspect autour duquel tourne l’essentiel des références culturelles dans le rap. 

Ainsi, si nous observons ces propos en détail, nous pouvons constater qu’ils s’accompagnent 

le plus souvent d’éléments renvoyant à une question plus générale sur les moyens de gagner 

ou « de se faire de l’argent », et alors de s’assurer un revenu régulier. Sans chercher à faire de 

larges généralisations, il nous semble pourtant significatif que les textes évoquent comme des 

moyens de ressources le plus souvent les allocations, le RMI, les « busines » ou l’économie 

parallèle, quand ils ne font pas de référence explicite au chômage. Ainsi, certains propos nous 

interpellent particulièrement : « Viens dans les quartiers voir le paradis où les anges touchent 

le RMI »73, invitait le rappeur MC Solaar en 1997 ; « On touche le RMI de 25 à 50 [ans] »74 

dénonce le groupe Mafia K’1 Fry en 2003. De cette manière, tandis que certains font allusion 

à la précarité au travail ou à la sous qualification : « J’entends dire que nos zones sont 

synonymes d’échec/ C’est vrai que chez nous c’est plutôt ouvrier qu’architecte/ Que nous 

                                                 
70 Oxmo Puccino, « Premier suicide » (2001), L’amour est mort, op.cit. 
71 La Rumeur, « Du sommeil, du soleil, de l’oiselle » (2007), Du cœur à l’outrage, op. cit. 
72 C’est d’ailleurs le fil conducteur de Banlieue Noire : Sébastien, jeune footballeur voit son rêve de devenir un 
grand joueur, et finir ainsi avec les galères de la cité, se briser par le déroulement violent des faits. Thompté 
Ryan, Banlieue Noire, op.cit. 
73 M.C Solaar, « Paradisiaque », Paradisiaque. Polydor, 1997. 
74 Mafia K’1 Fry, « L’Etat » (2003), La cerise sur le ghetto, op. cit. 
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payons en liquide, et rar’ment par chèque »75, d’autres insistent sur le manque d’argent et plus 

directement sur le chômage :  

Toute ma vie j'ai dû comprendre que le chômage c'est la torture 
Que quand t'es pauvre et en galère ton père Noël est une ordure,  
J'avais un père déménageur quand ma daronne était nourrice,  
J'avais les sapes les plus niquées mais j'ai toujours été nourri frère,  
La fin du mois est dure mais personne ne le montre  
Alors on vit en refusant l'aumône en refaisant le monde76. 
 

Les exemples peuvent se multiplier. Nous avons vu cette question sur les revenus 

apparaître dans plusieurs textes étudiés, notamment dans le Chapitre II où la représentation du 

milieu où l’on habite se voit le plus souvent accompagnée de la question de la pauvreté. Il 

nous semble alors que cela est inséparable du rapport particulier au monde du travail 

qu’entretiennent les classes populaires depuis les trois dernières décennies. Ce rapport se 

traduit essentiellement par la précarité au travail et le chômage en constante augmentation77, 

et à cela s'ajoute la faible formation ou la dévalorisation des diplômes pour accéder au travail 

qualifié pour les populations les plus fragilisées78. 

 

La question de l’accès au travail paraît être le cœur du contenu de nombreux textes de 

rap qui renvoient régulièrement au lien entre la faible formation et l’accès à l’emploi. Le 

rappeur Rocca, par exemple, dénonçait au milieu des années 1990, dans l’un de ses textes que 

nous avons vus, que ce sont « toujours les mêmes qui gagnent » et « toujours les mêmes qui 

perdent » 79. Cette réflexion sur l’inégalité des chances dans la France contemporaine est 

également celle sur laquelle se construit le texte d’IAM contemporain à celui de Rocca, « Nés 

sous la même étoile » (1997), que nous avons évoqué dans le chapitre précédent et sur lequel 

nous proposerons de revenir plus tard. Le texte de Rocca décrit la vie dans une cité de la 

banlieue parisienne et le rappeur considère que « tout est fait pour que nous [les jeunes 

d’origine étrangère et/ou les habitants des cités] basculions, tout est prémédité ». Avec une 

certaine lucidité sur les causes d’un tel écart du monde du travail, il accuse en premier lieu 

                                                 
75 Fonky Family, « Art de rue », Art de rue. Small/ Sony, 2001. 
76 Sinik « Rue de bergères », Le toit du monde, Up Music, 2007. 
77 Dans une conférence pour tenter d’élucider les causes des émeutes de 2005, l’économiste Robert Boyer 
explique que depuis la rupture du modèle économique dans la période 1973-1983, il se développe un chômage 
durable lié au ralentissement de la croissance accompagné d’un rationnement de l’accès à l’emploi, qui donne 
naissance aux grandes inégalités que connaît la société française de nos jours, et qui touche particulièrement les 
jeunes. R. Boyer, « Une société inégalitaire », conférence lors du colloque : Penser la « crise des banlieues » : 
Que peuvent les sciences sociales ? EHESS, 23-28 janvier 2006, [en ligne]. URL : 
http://www.ehess.fr/enseignements/cercles-banlieues/index.html, consulté le 15 mars 2006. 
78 Voir Paul- André Rosental dans ibid. 
79 Rocca, « Sous un grand ciel gris » (1997), Entre deux mondes, op. cit. 

http://www.ehess.fr/enseignements/cercles-banlieues/index.html
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l’école, et ensuite la nature des formations qu’elle propose aux jeunes en difficulté scolaire : 

« De l’école de l’exclusion aux premières orientations bidons ». En bref, le texte fait 

apparaître l’inégalité dans l’accès au travail comme un « complot » et un acte prémédité, 

mobilisé par le mépris et le racisme : « des faux boulots aux conseils de négriers en manque 

de main-d’œuvre pour la nation ».  

Les inégalités dénoncées dans ce texte sont les mêmes signalées par la recherche 

sociologique contemporaine qui explique qu’elles se manifestent particulièrement par l’accès 

au travail. En effet, le rationnement de l’emploi exprime des relations de pouvoir : avec le 

chômage de longue durée apparaissent ainsi des relations de dissymétrie qui jouent un rôle 

nocif dans le processus de constitution des compétences des individus80. Par rapport au cas 

particulier des jeunes des cités, François Dubet avait constaté, dans ses enquêtes dans les 

années 1980, que le chômage était l’un des facteurs essentiels d’exclusion, car il restreignait 

les revenus des jeunes et les empêchait ainsi d’accéder aux biens de consommation que la 

société continuait à leur proposer : « L’absence d’argent est un thème constant, la pauvreté 

cloue à la cité, empêche de participer à n’importe quelle activité de loisir. D’ailleurs, on n’ose 

pas quitter la cité par manque de vêtements à la mode, par la ‘ honte’ »81. Ces constats sont 

restés d’actualité car ils sont à peu près les mêmes que ceux signalés par la sociologie plus 

actuelle82. F. Dubet insiste en plus sur le fait qu’à la cité, un même sentiment de rejet du reste 

de la société est partagé par tous, car la pauvreté est un état qui les caractérise tous, et la 

plupart sont en outre en chômage. Il observe, justement à une période où les taux de chômage 

étaient considérablement élevés chez les jeunes, que la délinquance vient suppléer le manque 

de revenus : le jeune va essayer de se procurer par des biais illicites ce que la société de 

consommation lui propose mais à quoi il ne peut accéder83.  

 

Mais les contenus de nombreux textes de rap ne dénoncent pas seulement des failles 

sociales concernant l’accès équitable au travail, mais ils montrent plutôt que les références 

traditionnelles renvoyant au travail sont en pleine transformation ou acquièrent des sens 

nouveaux à partir des dysfonctionnements de la société contemporaine. Nous voyons ainsi 

                                                 
80 Voir R. Boyer, « Une société inégalitaire », conf. citée. 
81 François Dubet, La galère, op. cit., p., 74. 
82 Cf. D. Lepoutre, Cœur de banlieue (1997), op. cit., A. Villechaise-Dupont, Amère banlieue (2001), op. cit. et 
Eric Marlière, Jeunes en cité. Diversité de trajectoires ou destin commun ?, Paris, L’Harmattan, 2005. 
83 F. Dubet explique que la délinquance des jeunes des années 1990 est la conséquence du sentiment de 
frustration, lequel est né du désir non satisfait de participation aux biens proposés par la société. Ce sentiment 
conduit les jeunes à des stratégies du type délinquant, que F. Dubet nomme des « activités déviantes » car elles 
sont loin de représenter des « crimes organisés » ou de la « délinquance professionnelle ». Cf. F. Dubet, La 
galère, op. cit. 
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revenir dans les textes les termes « allocations » ou « RMI » de façon systématique plutôt que 

« salaire », ou « bisness » plutôt que « travail ». Mais ce nouveau rapport au monde du travail 

des classes les plus défavorisées qui se lit dans les textes de rap français n’est pas exclusif de 

la société française. Nous le retrouvons en effet exprimé d’une manière étonnamment 

similaire dans des productions culturelles des sociétés qui connaissent des fragmentations 

sociales très importantes. L’un des exemples est le cas argentin où les études portant sur la 

musique développée dans les bidonvilles à la fin des années 1990 observent des éléments 

similaires à ceux que nous retrouvons exprimés dans le rap français. Ainsi, des références aux 

divers moyens de survie - comme les allocations, le commerce illicite ou même le délit- qui 

ne sont pas « le travail », sont systématiquement exprimées dans les paroles de ces chansons, 

laissant ainsi comprendre le rapport nouveau de ces populations au monde du travail, qui 

délimite en même temps de nouveaux repères culturels. Le cas le plus emblématique de cette 

musique des classes marginales argentines est la « cumbia villera », rythme musical produit 

dans les bidonvilles (« la villa ») ayant connu un grand succès médiatique et commercial dans 

la deuxième moitié de la décennie 1990, et dont les paroles témoignent des basculements des 

références sociales du monde du travail84.  

Le sociologue argentin Daniel Miguez explique que cette musique met en paroles la 

génération des jeunes pauvres de la décennie 1990 qui n’ont pas connu (ou très peu) le lien du 

travail dans leurs familles. Il voit alors apparaître dans ces chansons des éléments récurrents 

qui renvoient à ce qu'il considère comme une « nouvelle culture du travail » comme, par 

exemple, le rôle des allocations, les « petits boulots » ou le trafic85. Ce nouveau mode de vie 

populaire des dernières décennies revendique ou légitime, si l’on peut dire, des pratiques ou 

des modes de vie traditionnellement condamnés dans la culture du travail, comme par 

exemple : « vivre du délit ». De ce fait, la « cumbia villera » rend compte de la perception de 

l’univers social par les générations « sans travail »86. D. Miguez constate ainsi que les paroles 

                                                 
84 La « cumbia » est à la base un rythme d’origine colombienne, devenue populaire en Argentine à partir des 
années 1960. La « cumbia villera » est celle qui se produit dans les bidonvilles depuis les années 1990 et a été 
largement diffusée par des petits labels de l’industrie musicale. Tandis que la cumbia argentine des années 1980 
exprimait le profil du jeune employé - quoique malin, il n’était pas incliné à la transgression violente- la 
« cumbia villera » rend compte des expériences de la génération d’après, c’est à dire celle qui a connu les 
transformations des années 1990 et est composée des jeunes pauvres de la périphérie. La « cumbia villera » est 
ainsi la fille directe des processus de mutation structurels qu'ont connu les secteurs populaires argentins à partir 
des années 70 et qui se sont approfondis dans la décennie 90. 
85 Daniel Miguez, « Estilos musicales y estamentos sociales. Cumbia, villa y transgresion en la periferia de 
Buenos Aires”, dans Daniel Miguez et Pablo Serman (dir.), Entre Santos cumbias y piquetes. Las culturas 
populares en la Argentina reciente, Buenos Aires, Editorial Biblos, 2006. 
86 A partir de différents entretiens avec des jeunes des classes marginales, D. Miguez a pu constater qu’il n’existe 
plus une référence au travail des parents puisque la plupart ne connaît pas l’occupation de leur père qui, en 
général, “travaille de ce qu’il peut” ou “ça fait longtemps qu’il n’a pas de travail”. Ces propos dévoilent que ces 
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permettent de voir des limites entre un « nous » et un groupe d’ « eux » ou des « autres ». 

Cette distanciation est construite sur la base de l’accès aux biens de consommation et au 

monde du travail. Les « autres » sont en général construits par des prototypes et le 

positionnement du narrateur par rapport à eux délimite la place dans laquelle le propre groupe 

se situe, montrant la perspective à partir de laquelle sont construits ces prototypes sociaux. 

Les chansons parlent ainsi des « riches », de la police (ennemie fondamentale du délit 

légitimé dorénavant dans le monde sans travail), et de ceux qui négocient avec la police. Les 

figures du « nous » sont les différentes manières d’être dans le monde de la marginalité 

suburbaine : « le fêtard », « le salaud » « le voleur », « le feignant » et « le nouveau héros » 

(celui qui survit malgré le manque d’emploi). Ces prototypes identitaires sont liés au rapport 

nouveau avec la culture du travail où l’effort au travail et le sacrifice ont perdu tout intérêt, 

étant donné la difficulté à trouver un travail et l’indignité qui prévaut souvent dans une 

situation de travail précaire87. Ainsi, l’oisiveté, la fête ou l’alcool paraissent avoir un sens 

nouveau quand on ne croit plus à l’ancienne équation « éducation-travail » pour garantir la 

promotion sociale Cela peut finalement se lire comme une véritable désactivation de 

l’ensemble qui soutenait auparavant la culture du travail, car ce dernier serait devenu 

impossible à assumer en tant que source d’identification et expérience collective. 

 

Cette analyse du cas argentin est alors, et contre toute attente, très éclaircissante pour 

nous. Avec toutes les distances pertinentes, notamment par rapport à la situation sociale et 

économique des deux pays, nous constatons des références similaires avec le rap français. 

Outres celles que nous avons déjà vues dans les chapitres antérieurs, nous retrouvons très 

souvent des allusions au monde du délit- plus précisément à la petite délinquance- tout 

comme à l’univers carcéral. Si les études sur ces facteurs exprimés dans les textes de rap ont 

insisté sur les inégalités dont les jeunes sont victimes, elles ont surtout mis l’accent sur 

l’aspect de révolte et de défi adolescent dans le renvoi à ces thématiques88. Il nous semble 

pourtant que cet aspect est révélateur des rapports nouveaux au monde du travail des classes 

marginales en France, de la même manière que cela a été signalé pour le cas argentin. Dans ce 

                                                                                                                                                         
jeunes ne trouvent pas dans la trajectoire de leurs parents des éléments qui indiquent que le travail peut être 
régulier et qui fonctionne comme régulateur des étapes de la vie : carrière, profession, etc. Voir D. Miguez, Los 
pibes chorros. Estima y marginacion, Buenos Aires, Capital Intelectual, 2010, p. 72. 
87 De nombreuses chansons de « cumbia villera » font allusion au monde du délit. Les lettres montrent le plus 
souvent le dilemme des personnages : soit continuer dans le monde du délit, soit chercher à intégrer le monde du 
travail. En même temps, quand le chemin du travail est choisi, les paroles rendent toujours compte de la 
frustration du travail précaire et mettent alors en lumière la souffrance du travail déqualifié et le danger de la vie 
du délit. Voir D. Miguez, « Estilos musicales y estamentos sociales”, art. cité. 
88 Voir, par exemple, M. Boucher, Rap, expression des lascars, op.cit. 
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sens, le traitement que nous retrouvons dans le rap de ces questions ne concerne pas vraiment 

une thématique adolescente, c’est-à-dire de provocation des adultes par le fait d’évoquer ces 

sujets d’une manière aisée, mais adulte -ou plutôt de jeune adulte- avec au cœur la question 

du rapport au travail. 

S’il est vrai que de nombreux textes de rap évoquent les limitations retrouvées par les 

adolescents dans l’accès aux biens qu’ils convoitent (comme les basquets ou les marques de 

vêtements) et qu’ils parlent des conséquences du manque d’argent dans leurs foyers, ils le 

font en général sous la perspective d’un regard adulte. Ainsi la plupart des fois, ces allusions 

se font par le récit d’enfance, comme dans ces propos d’un texte à portée autobiographique du 

rappeur Sinik : « J’ai dix ans, je commence à faire le mac et même à parler mal/ Parce que j’ai 

pas cette putain de paire des Nike ! »89. En effet, nous lisons une distance assumée par le 

narrateur avec le monde des adolescents, et la préoccupation majeure reste donc l’accès 

légitime au monde adulte, garanti exclusivement par le travail. 

Par ailleurs, le rap français rejoint aussi le cas argentin, en tant que « phénomène de 

marchandisation culturelle », car tant le rap français que la « cumbia villera », parallèlement 

au contenu de leurs textes qui mettent en avant l’avènement de nouvelles formes de 

marginalité urbaine, les deux genres musicaux se sont vus considérablement diffusés par 

l’industrie culturelle90. Cet aspect est particulièrement intéressant car, d’une manière 

contradictoire, la croissance de l’inégalité d’opportunités dans les deux pays s’est vue 

accompagnée, notamment dans les années 1990, de l’expansion de certaines possibilités de 

diffusion des expressions populaires. Ainsi, les mêmes secteurs qui perdaient la capacité 

d’accès au marché du travail et la participation à la distribution des revenus, ont connu en 

même temps, la possibilité de créer des dispositifs qui, comme jamais auparavant, lui ont 

permis de s’exposer de façon génuine, authentique (quoique avec la « cumbia villera » aussi 

de façon éphémère) dans les grands mass médias. Cela a sans doute été possible grâce à la 

logique de la culture de masse qui, avec le temps et l’évolution des nouvelles technologies, a 

facilité l’accès à certains produits culturels, particulièrement par la baisse de leur coût91. Mais 

                                                 
89 Sinik, « Une époque formidable » (2005), La main sur le cœur, op. cit. 
90 D. Miguez explique que « la cumbia villera » a connu un tel succès non seulement parce qu’elle a réussi à 
infiltrer le circuit commercial de maisons de disques et de boites de nuit, mais aussi parce que l’industrie du 
disque a su capter les « structures de sentiments » générées par les transformations structurelles, comme la 
montée du chômage et la pauvreté. 
91 Par exemple, l’accès à la radio et à la télévision est devenu plus facile dans les années 1990. Cela a entraîné la 
baisse du coût de la production et de la reproduction musicale, ce qui a rendu facile l'accès à la production 
musicale chez des jeunes des secteurs populaires. Ceci a été constaté, par exemple, pour le cas du rock argentin 
des deux dernières décennies, cf. Pablo Serman, « El pentecostalismo y el « rock chabon » en la transformación 
de la cultura popular » dans D. Miguez et P. Serman (dir) Entre santos… op.cit.  
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il serait intéressant d’interroger les causes plus profondes d’une telle facilité de diffusion 

médiatique, qui renvoie sans doute à la question de la récupération par la machine culturelle 

des expressions culturelles marginales à des fins marchandes. En effet, d’une certaine façon, 

la grande récupération médiatique banalise le problème de l’accès au travail et en fait ressortir 

des aspects folkloriques et exotiques, voire même séduisants, comme l’exploitation qui a été 

faite du look « racaille » ou « banlieue », évoquée plus haut92. 

Finalement, nous retrouvons dans le phénomène du rap français ce que D. Miguez 

signale pour la commercialisation de la « cumbia villera » en Argentine. Malgré la promotion 

commerciale des groupes de jeunes des bidonvilles qui ont profité de l’infrastructure de 

l’industrie culturelle pour tester un chemin de promotion économique, il n’y a pas forcément 

eu pour ces jeunes de promotion sociale. Ainsi, de nombreux artistes de « cumbia villera » 

continuent à revendiquer le bidonville comme espace de résidence et à participer aux réseaux 

sociaux habituels. Nous pouvons lire ce même facteur dans le rap français, comme l’exprime 

tel quel le rappeur Disiz la Peste : « J’étais un jeune de banlieue/ Maintenant je vends des 

disques et des films/ Mais j’suis toujours un jeune de banlieue »93. 

 

                                                 
92 Nous pouvons évoquer comme exemple de l’ « exotisme » porté par la société contemporaine sur les différents 
phénomènes de pauvreté et marginalité, l’offre des tours touristiques dans les bidonvilles, notamment en 
Amérique latine. Voir, par exemple, Rémi Knafou, « Tourisme dans les bidonvilles : après la télé réalité, le 
« tourisme réalité » dans Les nouvelles dynamiques du tourisme dans le monde, Géoconfluences, ENS Lyon, 4 
février 2011, [en ligne]. URL : http://geoconfluences.ens-lyon.fr/doc/typespace/tourisme/TourDoc2.htm, 
consulté le 15 octobre 2011. 
93 Disiz la Peste, « Jeune de banlieue », Les histoires extraordinaires d’un jeune de banlieue, Barclay Universal, 
2005. 

http://geoconfluences.ens-lyon.fr/doc/typespace/tourisme/TourDoc2.htm


 277 

5.3 L’école : continuité ou rupture socioculturelle ? 

   
A partir de ce que nous venons de voir, il nous semble que les références culturelles 

mobilisées dans le rap français se construisent autour des thématiques qui concernent tout 

particulièrement le monde du travail, et donc un univers adulte. Or, dans le traitement que le 

rap fait du système éducatif et notamment de l’école, nous sommes tentée de saisir un 

discours qui vient exclusivement d’un secteur jeune, voire même adolescent, et qui exprime 

alors le refus de l’enseignement et de l’autorité des adultes. Mais cette question est plus 

complexe qu’il n'y paraît et s’enchaîne elle aussi aux nouvelles formes que prend le rapport au 

monde du travail que nous venons d’indiquer. Dans cette perspective, les textes de rap laissent 

apparaître un discours où, d’un côté, l’on en veut à l’école de ne pas assurer la promotion 

sociale des individus et, d’un autre, on n’y croit plus comme moyen d’accès au travail. En 

tout cas, le rapport à l’école qui se lit dans les textes de rap est pour nous ambigu et la place 

d’une culture jeune ou adulte ne paraît pas clairement délimitée. 

 

5.3.1 L’école et l’adulte : le refus libertaire ? 
 

La principale difficulté pour classer le rap soit dans une culture jeune, soit adulte 

apparaît à partir de la lecture de certains propos qui manifestent le refus de toute autorité ou 

directive venant notamment de l’école et des adultes. Ceci apparaît dans l’un des textes de rap 

les plus significatifs à ce propos : « A qui l’histoire ? » (1992) du groupe Assassin qui porte 

sur la critique de l’école à partir de l’enseignement de l’Histoire : « Comme une bombe qui 

tombe sur une institution/ Tous les jeunes à l’école doivent dire non à l’éducation »94. De 

nombreux propos comme celui-ci se structurent ainsi autour de ce qui semble, de prime abord, 

être le refus radical de l’accès au savoir et plus précisément du système éducatif95. Cette 

attitude semblerait s’éloigner d’une préoccupation exclusivement adulte, et notamment de 

celle des secteurs populaires, pour qui l’école a toujours recouvert un statut d’autorité 

légitime96. Elle apparaît ainsi comme une sorte d’ « anarchisme » qui se positionne contre tout 

                                                 
94 Assassin, « A qui l’histoire ? », Le futur que nous réserve-t-il ?, Assassin Productions, 1992. 
95 Comme, par exemple, ces propos du groupe IAM : « Je me rappelle quand j’étais à l’école/ Les livres, la 
lecture, j’en avais ras-le-bol ». IAM, « Un jour tu pleures, un jour tu ris » (1993), Ombre est lumière, op.cit. 
96 Dans ses études sur la culture populaire, Richard Hoggart signale un respect chez les classes populaires pour 
l’école et le livre. Il indique ainsi un respect traditionnel pour le « savant » qui se lit dans le respect pour 
certaines professions ou statuts : pour le docteur ou le curé, par exemple. R. Hoggart, La culture du pauvre : 
étude sur le style de vie des classes populaires en Angleterre [1957], Paris, Les Editions de Minuit, 1970, p. 129. 
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ordre social et, dans l’exemple que nous venons de citer, celui qui est dicté par l’adulte dans 

la contrainte qu’il impose au jeune de fréquenter l’école. Il nous semble alors que ces propos 

font écho à des textes littéraires dont la voix du narrateur enfantin et adolescent se positionne 

contre l’autorité des adultes, notamment celle des parents et des enseignants, dans un esprit 

anarchique ou libertaire. Nous recroisons ainsi la voix du narrateur de L’Enfant de Jules 

Vallès, tout comme ces propos du rap nous amènent à celle du narrateur de Mort à crédit de 

L-F. Céline. 

Comme nous l’avons dit dans le Chapitre II, le roman de J. Vallès montre le collège et 

la maison comme des espaces tristes qui se constituent en tant que cadre symbolique pour que 

le narrateur enfant dénonce la tyrannie des adultes, et notamment celle de sa mère et des 

enseignants. Quant au collège, il est essentiellement l’endroit où l’on « crève d’ennui » parmi 

les nombreuses figures négatives qui y renvoient. L’école est ainsi dénoncée comme une 

entreprise d’aliénation et comme une machine autoritaire et rigide97. De cette manière, J. 

Vallès s’attaque à des enseignements, notamment dans le chapitre « Mes humanités » où le 

narrateur montre le contraste entre l’enseignement d’automate dispensé par le professeur qui 

suit à la lettre les exigences du système éducatif dans l’imitation mécanique des Anciens, et 

celui de « l’italien proscrit » qui apprend au narrateur les mathématiques par une pédagogie 

ludique98. Une image similaire de l’école se dégage dans de nombreux textes de rap français. 

Au-delà de la critique de l’enseignement de l’Histoire qui ressort d’une série de textes, c’est 

l’ensemble de l’éducation dispensée par l’école française qui se voit condamnée. En effet, soit 

les enseignements ne semblent pas correspondre aux besoins du monde d’aujourd’hui et 

notamment aux exigences de l’emploi : « Est-ce de ma faute si à l’école/ On nous enseigne un 

monde artificiel comme la silicone ? »99, soit ils sont restreints ou sélectifs : « Merci de 

m’avoir appris à lire, maint’nant gardez vos cours/ J’apprenais plus vite dans la cour »100. 

 

En outre, l’école est également critiquée pour être une machine de reproduction des 

inégalités, et dans ce sens des humiliations sociales. Cela apparaît notamment dans le lien 

élève-enseignant qui se traduit comme une tension jeune-adulte. Ainsi, un texte du groupe La 

Rumeur intitulé « La meilleure des polices » (2007) se positionne face à la structure 
                                                 
97 A noter que la dénonciation de l’institution scolaire a été l’une des préoccupations majeures de cet écrivain dès 
ses premiers articles de 1857, comme en rendent compte, par exemple, les propos suivants : « Dangereuse et 
terrible pour l’humanité, cette école de rhinoplastie qui veut que l’on couse à la page neuve des lambeaux de 
peau morte », ou quand il appelle en 1867 à « mettre le feu aux bibliothèques et aux musées ». Cf. Roger Bellet, 
« L’image de l’école chez Jules Vallès », Revue des sciences humaines, n° 174, avril-juin, 1979. 
98 J. Vallès, « Mes humanités » dans L’Enfant, éd. citée, pp. 224-233. 
99 La Brigade, « Faut pas contester ça », Il était une fois, Barclay/ Universal, 2001. 
100 Disiz la Peste, « Cours d’Histoire », Jeu de société, Barclay, 2003. 
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qu’impose l’ordre policier à la communauté101, et passe en revue toute l’organisation sociale à 

laquelle l’individu doit se soumettre depuis sa naissance. Dans ce texte, nous retrouvons 

l’énoncé suivant : « C’est la peur de faire un pas, puis deux puis trois, parce qu’enfant on t’a 

dit que tu étais une merde et que tu as fini par le croire »102, où la catégorie « adultes » est 

particulièrement visée. On reconnaît alors dans cette catégorie -qui n’apparaît pourtant à 

aucun moment mentionnée dans le texte- parents, enseignants, responsables des institutions, 

voire aussi les agents de police. L’énoncé fait référence à l’enfance, par le terme même 

« enfant » et par la présence d’une comptine enfantine qui structure la phrase : « faire un pas, 

puis deux, puis trois ». Il y a alors un procédé ironique qui renvoie à l’autorité des adultes, car 

une comptine est normalement adressée par ceux-ci à des enfants en bas âge, pour établir un 

premier contact dont le but est principalement l’enseignement. Mais l’emploi du ton de la 

comptine – et alors de la parole des adultes – exprime précisément une idée contraire : la 

« peur » de suivre les mots ou les enseignements des adultes car ils seront précisément à 

l’origine du mépris de soi, du manque de confiance ressenti par le narrateur et par un groupe 

plus large auquel il s’adresse103. En bref, l’énoncé cherche à montrer que les jeunes finissent 

par croire qu’ils sont « une merde », parce que c’est ainsi qu’ils ont été traités et définis par le 

discours des adultes. 

Cet énoncé de La Rumeur présente une similitude étonnante avec les paroles du 

narrateur de Mort à crédit104 où, après avoir détaillé les dépréciations subies depuis sa plus 

jeune enfance par les adultes qui l’entouraient et notamment par son père105, il nous fait 

connaître la perte d’estime de soi qui en apparaît comme la conséquence inévitable : « Je suis 

pire que tout ce qu’on imagine... je suis à un poil de l’échafaud. Voilà où que je me 

trouve!... », ou encore : « A force d’y penser à la fin, toujours et sans cesse, je lui donnais 

                                                 
101 Dans le sens même du concept « police » expliqué par Jacques Rancière, cf. J. Rancière, La Mésentente, op. 
cit., p. 59.  
102 La Rumeur, « La meilleure des polices » ( 2007), Du cœur à l’outrage, op.cit. 
103 De nombreuses études portant sur les jeunes des banlieues populaires françaises, notamment dans les années 
1980 et 90, attestent un « sentiment d’abandon » total, ressenti par ces jeunes, de la part des institutions mais 
également de la part des adultes les plus proches. Voir notamment les études de François Dubet (1985 ; 1987) et 
de David Lepoutre (1997). 
104 Louis-Ferdinand Céline, Mort à Crédit (1936), Bibliothèque de la Pléiade, Paris, Gallimard, 1951. Les 
citations de cet ouvrage renvoient dorénavant à cette édition.  
105 Les adultes sont montrés dans le roman de Céline comme « des grands insulteurs », précisément le père, 
colérique obsessionnel en constant besoin de boucs émissaires sur lesquels déverser sa bile, le narrateur, 
Ferdinand étant son « privilégié » : « le bouc émissaire de tous les déboires », p. 557. Pour l’analyse de la 
violence verbale dans cette œuvre voir notamment Christine Sautermeinster Céline ou l’art de l’injure, Paris, 
Société d’Études Céliniennes, 2002. Les réflexions qui suivent sur la dépréciation des adultes dans ce roman sont 
pour la plupart inspirées de cet ouvrage. 
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presque raison à mon père... je me rendais compte d’après l’expérience... que je valais rien du 

tout… » 106. 

Les propos du narrateur de Mort à crédit concernant son enfance, les rapports avec les 

adultes et sa perception de l’avenir pourraient se retrouver dans n’importe quel texte de rap. Il 

accuse ainsi son père de le soupçonner de toutes les dérives possibles : voyeur, voleur, et 

même futur violeur ou assassin. La plupart des adultes l’humilient et n’envisagent pour lui 

aucun avenir : « ‘Il est sale comme trente-six cochons ! Il n’a aucun respect de lui-même ! Il 

ne gagnera jamais sa vie ! Tous ses patrons le renverront !...’ », et l’image de son avenir, il l’a 

construite à partir des propos des adultes et notamment de ceux de son père, car « Il [le] 

voyait l’avenir à la merde... »107. Cette idée d’« avenir à la merde » apparaît énoncée telle 

quelle dans le rap. Dans Mort à crédit, elle est essentiellement symbolisée par « la crotte au 

cul » dans la première partie du roman, métaphore de saleté physique qui renvoie à la saleté 

sociale. Ainsi, l’enfant toujours « crotté » est l’excuse des adultes pour le déprécier et cela 

prend une forme symbolique dans le roman, comme le montrent les propos réguliers du père 

envers l’enfant : « Mais il est tout rempli de merde! ». Cette image apparaît également 

exploitée dans le rap. Outre les propos du texte de La Rumeur que nous avons cités, nous la 

retrouvons, par exemple, dans le texte d’IAM que nous avons évoqué à plusieurs reprises et 

qui porte sur les inégalités des chances entre les jeunes : « Certains naissent dans les choux, 

d’autres dans la merde/ Pourquoi ça pue autour de moi ? »108. 

L’ensemble des adultes qui apparaissent dans le roman de Céline s’y voient dénoncés -

patrons, instituteurs, voisins- comme à l’origine de la violence à laquelle a été exposé le 

narrateur109. Les adultes intègrent, pour lui, une seule et même catégorie, car tous l’ont 

humilié et dévalorisé. La plupart l’appellent « voyou », « paresseux », ou comme le dit le 

gardien quand son oncle vient le chercher : « vous avez un beau phénomène !... »110. Voilà 

pourquoi il se méfie d’eux tous et ne ressent aucun respect à leur égard : « La vraie haine, elle 

vient du fond, elle vient de la jeunesse perdue au boulot sans défense », et il manifeste la 

cassure inévitable entre sa jeunesse et l’autorité adulte : « On ne pouvait plus du tout 

                                                 
106 Mort à crédit, pp. 605 et 792 respectivement. 
107 Ibid. p. 566. 
108 I.A.M. « Nés sous la même étoile » (1997), L’école du micro d’argent, op. cit. 
109 Comme le signale Henri Godard dans son étude sur Mort à crédit, « évoquer son enfance, pour Céline, c’était 
remonter à la source de toutes les violences : violence physique, par définition, avec les traces qu’ont laissées 
dans la mémoire les images et les mots autour desquels s’est formé un inconscient ; violence sociale et 
historique, avec l’apprentissage de l’exploitation et de l’impuissance sous leurs formes les plus nues, celles qui 
atteignent un enfant ; violence métaphysique alors enfin avec la découverte de la mort et du temps ». H. Godard, 
Mort à crédit de Louis-Ferdinand Céline, Paris, Gallimard, 1996, p. 13. 
110 Mort à crédit, p. 826. 
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s’entendre »111. Ces propos et les antérieurs font écho de façon étonnante avec ceux du groupe 

NTM dans les textes que nous avons vus dans le Chapitre III concernant la riposte juvénile 

dans l’ordre social régi par les adultes : « Où sont nos repères ? Où sont nos modèles ? De 

toute une jeunesse vous avez brulé les ailes, brisé les rêves, tari la sève de l’espérance» où le 

groupe constate une cassure similaire : « Décidément un monde nous sépare »112. 

La dénonciation de l’agir des adultes et la dépréciation de leur autorité apparaît 

régulièrement dans les textes de rap, notamment pour manifester une coupure générationnelle 

où le rôle de l’adulte et des institutions formatives est particulièrement mis en cause. Il suffit 

de citer parmi ces textes « L’enfant seul » (1998) d’Oxmo Puccino qui fait allusion à un 

enfant qui grandit dans le manque d’affection, « Laisse pas traîner ton fils » (1998) de NTM 

ou « Le fiston » (2001) d’Akhenaton, qui dénoncent la violence et la déviance des jeunes, 

conséquence de la défaillance des adultes, ou encore « La mère des enfants perdus » (2006) de 

la rappeuse Keny Arkana où la « rue » finit par reprendre la place de l’adulte dans le rôle de 

modèle, contention, enseignement, permettant ainsi la dénonciation de sa désertion et 

instaurant une intertextualité avec les propos précédents de NTM : « laisse pas trainer ton fils 

sinon il deviendra le mien […] le laisse pas chercher ailleurs l’amour qu’il devrait y avoir 

dans tes yeux »113.  

Toutefois, ce sont généralement des enseignants et des responsables éducatifs qui sont 

mis en cause, comme dans l’interlude « Époque scolaire » (1999) d’un des disques du groupe 

Alliance Ethnik où les rappeurs adressent le message de leur rap à « deux ou trois profs bien 

précis » rencontrés dans leur jeunesse à cause des préjugés sur les origines sociales et raciales 

que ces derniers avaient sur leurs élèves114. Une dénonciation similaire apparaît dans 

l’introduction du disque Sol Invictus (2001) d’Akhénaton où le rappeur accuse ses anciens 

enseignants d’avoir sous-estimé ses capacités scolaires : « Mes profs disaient qu’j’ne suis pas 

au niveau […] c’étaient eux qui m’ont arraché, j’étais pas méchant à la base »115. Enfin, nous 

pouvons encore une fois citer la rappeuse Keny Arkana qui dans son morceau « Eh 

connard ! » injurie le directeur d’un centre d’accueil pour enfants en difficulté qui rabaisse les 

jeunes116.  

Ainsi donc, nous pouvons lire des sentiments étonnamment similaires à l’égard l’école 

dans les deux romans cités précédemment et dans de nombreux textes de rap français. Ces 
                                                 
111 Ibid. pp. 643 et 795, respectivement. 
112 Suprême NTM, « Qu’est-ce qu’on attend ? » (1995) et « Qui payera les dégâts ? » (1993), respectivement. 
113 Keny Arkana, « La mère des enfants perdus », Entre ciment et belle étoile, Because, 2006. 
114 Alliance Ethnik , « Epoque scolaire » (interlude), Fat Come Back, EMI, 1999. 
115 Akhénaton, « Intro » (2001), Sol Invictus, op. cit. 
116 Kenny Arkana, « Eh connard !» (2006), Entre ciment et belle étoile, op. cit. 
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sentiments traduisent une méfiance profonde envers l’adulte et l’institution scolaire, mais 

aussi un certain traumatisme lié aux souvenirs du parcours scolaire : « J’ai peur de rien sauf 

de mon père et ses putains de colères / De ce putain de collège, des profs et des bulletins 

scolaires »117. Nous pourrions sans doute retrouver des propos similaires à ces derniers dans le 

roman de Céline.  

 

Or, si dans L’Enfant le collège est critiqué en tant que lieu physique comme métaphore 

du système qui le soutient, dans Mort à crédit, ce sont surtout par les personnages adultes. 

Dans les deux cas, nous pouvons lire un positionnement « libertaire » envers l’ordre social 

établi, de type « anarchiste » pour Céline, « communiste-communard » pour Vallès. Mais 

dans les deux cas, la critique de l’école et de l’autorité adulte ne renvoie absolument pas aux 

inégalités dans l’accès du savoir dont la catégorie sociale en est à l’origine, comme cela 

semblerait, par contre, apparaître dans le rap français. En effet, si nous observons en détail 

certains propos de la critique de l’école, nous constatons qu’ils renvoient en général au « tri » 

social que se fait par les orientations scolaires. On critique ainsi le plus souvent les failles de 

l’enseignement dans les écoles des quartiers défavorisés, tout comme les orientations qui 

invitent souvent à opter pour des filières professionnelles ou technologiques : « Bizarre 

comme les diplômes s’ressemblent dans l’ghetto » ou encore « On t’jette en B.E.P. quand tu 

souhaites faire une fac de lettres »118. 

Cette question nous semble particulièrement intéressante même si elle déroute nos 

premières analyses. La question de l’école semblerait s’insérer elle-aussi dans la question de 

l’exclusion au monde du travail et alors dans une thématique exclusivement adulte. Les 

derniers propos dans le rap que nous venons de citer semblent traduire non pas tant le 

désintérêt pour l’accès au savoir ou le défi de l’école en tant qu’institution étatique, mais 

plutôt la conscience que l’école reproduit les schémas sociaux. Il y a ainsi la dénonciation de 

la violence sociale cachée, notamment derrière les orientations destinées pour les « mauvais 

élèves » ou les « faibles » : « L’école ici s’fout d’ton orientation/ L’kiff pour un bon Portugais 

c’est d’être maçon »119, ou encore : « Cette conseillère d’orientation qui m’a niqué ma 

scolarité/ J’avais des capacités qu’j’ai soi-disant pas exploitées »120. 

L’école apparaît alors comme l’institution en laquelle réside l’attente de la promotion 

sociale et son rejet né comme conséquence de la conscience de la sélection qui se fait par 
                                                 
117 Sinik, « Une époque formidable » (2005), La main sur le cœur, op.cit. 
118 Oxmo Puccino. « Qui peut le nier ! » (1998), Opéra Puccino, op. cit. 
119 Less du neuf, « L’Etranger », Le temps d’une vie, Dooeen Damage, 2001. 
120 Sniper, « Faut de tout pour faire un monde », Du rire aux larmes, Warner Music, 2001. 
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l’école elle-même. Il faut en outre tenir compte du fait que le rejet de l’école par la jeunesse 

des quartiers populaires s’est nettement manifestée lors des émeutes des banlieues en 2005 où 

des écoles et des bibliothèques ont brûlé121, phénomène qui n’était pas arrivé dans les émeutes 

des décennies précédentes. Ces aspects nous amènent alors à considérer la critique de l’école 

sous une perspective adulte et alors intrinsèquement liée au rapport au monde du travail. 

 

5.3.2 Souffrance pour les inégalités face au savoir  

 
Dans un texte comme « Nés sous la même étoile » (1997) qui porte, comme nous 

l’avons vu, sur les inégalités des chances selon si le lieu de naissance est une cité ou un 

quartier riche, la question du rapport à la culture apparaît comme un élément de forte tension. 

Ce texte présente de nombreuses allusions ou des évocations directes aux différences dans 

l’accès au savoir et à la formation qui existent entre les jeunes des quartiers populaires et ceux 

des quartiers riches : « Lui a droit à des études poussées/ Pourquoi j’ai pas assez d’argent pour 

acheter/ leurs livres et leurs cahiers ?/ Pourquoi j’ai dû stopper les cours ? », « Pourquoi 

quand moi je plonge, lui passe sa thèse ? »122. Des propos similaires sur l’injustice dans 

l’accès à la formation apparaissent aussi dans d’autres textes, comme par exemple dans « Au 

pays de l’égalité » (2010) où le rappeur Rocé insiste précisément sur les inégalités de chances 

en France marquées notamment par l’inégalité dans l’accès à la culture. Il accuse alors la 

bourgeoisie française, par l’antonomase « le bourgeois gentil homme », de « cacher ses 

codes » afin de « rester privilégié[e] »123. L’école apparaît au cœur de cette accusation 

car « elle est le premier lieu où l’égalité fait feu », mais malgré cela, elle reste un lieu 

« mystérieux » pour de nombreux élèves. Ainsi le texte de Rocé insiste-t-il principalement sur 

le caractère inaccessible sous lequel se présente la grande culture française pour les classes 

populaires. Nous avons vu apparaître cette question dans les romans dits « beurs », qui 

montrent la tension entre culture d’origine et culture légitime en France, notamment autour du 

caractère impénétrable de cette dernière. 

Cette question apparaît aussi dans le premier texte que nous venons de citer, bien 

qu’elle soit moins évidente. Le possessif « leur » y révèle le rapport d’altérité et de distance 

entre le narrateur et l’école. On perçoit ainsi la culture passée par l’école comme étrangère au 

                                                 
121 Voir à ce propos Denis Merklen et Numa Murand, « Pourquoi brûle-t-on des bibliothèques ? Violences 
sociales et culture de l’écrit », La vie des idées, 7 janvier, 2008, [en ligne]. URL : www.laviedesidees.fr, consulté 
le 18 août, 2011. 
122 IAM, « Nés sous la même étoile » (1997), L’école du micro d’argent, op.cit. 
123 Rocé, « Au pays de l’égalité » (2010), L’être humain et le réverbère, op.cit. 

http://www.laviedesidees.fr/
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narrateur, comme si cela indiquait d’une certaine manière « la culture à eux ». Cette distance 

renforcerait alors la difficulté d’accès à ces biens culturels. Cet aspect nous rappelle les 

analyses de R. Hoggart à propos du sentiment d’exclusion et de différence des classes 

populaires concernant la culture et les habitus. Le sociologue anglais parle ainsi de la distance 

existant entre le « nous » populaire et le « eux » ou les « autres », dont le monde constitue un 

groupe occulte mais nombreux et puissant, et qui dispose d’un pouvoir presque 

discrétionnaire sur l’ensemble de la vie124. Le monde se divise alors pour les secteurs 

populaires entre « eux » et « nous ». Nous avons vu apparaître cette question dans le rapport 

au monde du travail, notamment pour le cas argentin mais qui exprime des divisions sociales 

et identitaires se retrouvant aussi dans le rap français. En effet, dans les deux genres 

musicaux, les « autres » qu’expriment les textes renvoient à ceux dont la culture est légitime 

et qui déterminent et délimitent l’accès de cette dernière à ce « nous »125. 

Ce sentiment d’exclusion de la culture nous amène à envisager le rapport à l’école qui 

se lit dans les textes de rap dans la tension de la différence culturelle vécue comme une 

injustice et comme source d’humiliation. Outre le traitement de cette question dans les romans 

« beurs » que nous avons vus dans le chapitre précédent, il nous semble que cette tension est 

la même qui apparaît dans les récits (auto) biographiques d’Annie Ernaux, où cette dernière 

décrit la condition populaire dans les années 1950 à partir de la vie de ses parents126. Pour 

comprendre leur vie, l’écrivaine propose de se rapporter au milieu social et urbain qui les 

constitue : à savoir le monde ouvrier et ensuite de petits commerçants dans une petite ville du 

nord ouest de la France. Ainsi, leur condition sociale est fondamentale pour les comprendre, 

car elle détermine leurs comportements :  

C’est dans la manière dont les gens s’assoient et s’ennuient dans les salles 
d’attente, interpellent leurs enfants, font au revoir sur les quais de la gare que j’ai 
cherché la figure de mon père. J’ai trouvé dans des êtres anonymes rencontrés 
n’importe où, porteurs à leur insu des signes de force ou d’humiliation, la réalité 
oubliée de sa condition127. 

 

                                                 
124 R. Hoggart, Chapitre 3 : « ‘eux’ et ‘nous’ », La culture du pauvre, op.cit., pp. 117-146. 
125 Ils sont en même temps, comme l’explique R. Hoggart, ceux qui établissent l’ordre social, comme la police, 
l’école, le bureau des allocations, voire aussi les patrons. En même temps, le sociologue signale que la 
conscience de cette rupture a tendance à renforcer un repli identitaire, une certaine « fierté » d’appartenir à des 
secteurs populaires qui renvoie à « on est bien comme on est ». Un certain « amour propre » qui constitue « ce 
que personne ne peut vous arracher », une attitude qui compense les choses, car cela « procède plus du désir de 
ne pas succomber aux pressions du milieu que du désir de s’élever et d’échapper à sa classe ». Ibid. p. 123. 
126 Annie Ernaux, La Place, Paris, Gallimard, 1983 et Une femme, Paris, Gallimard, 1987. 
127 La Place, p. 100. 
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Au-delà de l’influence que nous pouvons constater des thèses de P. Bourdieu et de R. 

Hoggart dans ces réflexions d’A. Ernaux128, ce qui nous intéresse plus précisément c'est de 

voir comment ces récits font ressortir la tristesse des vies vécues en marge de la culture. Si les 

romans « beurs » insistaient sur le caractère impénétrable de la culture française pour les 

enfants d’immigrés dans les années 1980, les textes d’A. Ernaux révèlent l’injustice dans 

l’accès à la culture liée à la question de classe. La Place montre plus en détail cette tristesse 

car le père se laisse aller à la sous-culture populaire129, considérant la haute culture 

absolument hors de sa portée, réagissant alors soit par le rejet : « les livres, la musique, c’est 

bon pour toi. Moi, je n’ai pas besoin pour vivre »130, rétorque-t-il à sa fille, soit par 

l’indifférence : « mais irrémédiablement battu, il s’est refugié dans le masque de 

l’indifférence »131. Une femme insiste pour sa part sur le complexe d’infériorité que l’on peut 

ressentir à l’écart de la culture. La mère fait ainsi l’effort de rentrer dans la culture, en lisant 

par exemple les livres proposés à sa fille par l’école. Mais le récit pose indirectement le 

problème de comment sortir le peuple de son inculture « sans le faire tomber dans 

l’admiration de la commande, la culture de façade, l’encyclopédisme stérile ? »132. 

Avec toutes les distances pertinentes, nous pouvons lire dans les textes de rap français 

la même accusation d’une société qui limite aux plus faibles l’accès à la culture et les 

contraint à des comportements stéréotypés. A. Ernaux revient sur cette question dans le 

Journal du dehors qu’elle observe dans l’époque contemporaine133. La domination est ainsi 

vécue avec une véritable souffrance : la honte du côté du père, le désir d’appartenir au monde 

« des autres », c'est-à-dire des cultivés, du côté de la mère. Nous retrouvons ainsi dans 

plusieurs propos du rap une attitude similaire à celle des deux parents d’A. Ernaux qui rend 

compte de ce même malaise. Si dans les textes de rap cet aspect n’est pas formulé de manière 

aussi explicite que dans les écrits d’A. Ernaux, nous avons pourtant vu qu’il existe une 

conscience de la part des rappeurs de ne pas toujours maitriser les codes culturels, notamment 

celui de la langue. Ainsi, l’un des rappeurs de NTM nous a avoué sa faiblesse dans la maîtrise 

de la langue : « je n’ai pas les mots savants pour exprimer c’que ça sent, c’que j’ressens »134, 

                                                 
128 Comme le signale Marie-France Savéan dans son étude des deux romans : « de façon plus générale, les deux 
livres portent aussi témoignage d’un mode de vie et d’une culture populaires, à condition de donner au mot 
« culture » le sens qui lui donne la sociologie : ensemble des idées, des valeurs et des attitudes en vigueur dans 
un groupe social à une certaine époque ». M-F. Savéan, La Place et Une femme d’Annie Ernaux, Paris, 
Gallimard, 1994, p. 41. 
129 Car il se plait dans les grivoiseries, la scatologie, les chansonniers, le cirque, les films bêtes, etc. 
130 La Place, p. 83. 
131 Ibid., p. 66. 
132 M-F. Savéan, Le Place et Une femme, op.cit., p. 66. 
133 A. Ernaux, Le journal du dehors, op. cit. 
134 NTM, « Odeurs de souffre » (1998), Suprême NTM, op.cit. 
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et le rappeur Disiz la Peste explique qu’il n’a pas grandi dans « un milieu propice à la 

littérature »135. Nous pouvons de ce fait lire dans des propos qui, de prime abord, manifestent 

un rejet total de la culture, une forme de « repli » rappelant celle du père d’A. Ernaux, c'est-à-

dire un mécanisme de défense face à la honte qui naît de la conscience de l’écart à la haute 

culture. 

  

Dans La Place, un passage particulièrement intéressant fait ressortir les humiliations 

auxquelles les secteurs populaires se voient exposés face à la culture légitime. Quand la 

directrice d’école recommande aux parents que, pour jouer un rôle, « [leur] fille sera en 

costume de ville », les parents passent toute une soirée à tenter de comprendre ce qu’elle a 

bien voulu dire par là. Ils ont au fond une certaine conscience de la violence symbolique de 

ces propos car cela présuppose que leur fille est habituellement habillée comme une paysanne, 

et cela les renvoie alors à leur « infériorité » sociale. Dans le roman du rappeur Abd al Malik, 

nous retrouvons une scène étonnamment similaire, mais où les parents sont cette fois-ci 

parfaitement conscients de la violence que cachent certains propos. Le narrateur et sa femme 

sont convoqués à l’école de leur fils pour discuter avec la directrice des difficultés 

d’apprentissage que rencontre leur enfant de sept ans. Lors de l’entretien, la directrice dit une 

phrase « qu’à tout fait bouger » dans la tête du narrateur : « Vous savez la lecture, c’est 

important hein ? Même si plus tard il fait autre chose… »136. La réaction du narrateur est alors 

illustrative des tensions existantes en milieu scolaire, suite au conflit dans l’accès à la culture 

et des stéréotypes raciaux et de classe à ce propos :  
Est-ce que vous vous rendez compte, madame, de ce que vous venez de 

dire ? Ca n’a aucun sens ! De quoi essayez-vous de nous convaincre au juste ? Que 
vous vouliez nous entretenir des difficultés que rencontre Mokthtar en lecture, c’est 
une chose ; mais se permettre avec votre ton là, hein […] Deux semaines après sa 
rentrée au CP, c’est censé nous rassurer ? Ou, je sais pas, vous essayez de nous 
faire passer un message, peut-être… De nous dire, à nous pauvres gueux, au cas où 
nous aurions pris nos aises, qu’entrer dans cet établissement ne donne pas à notre 
enfant la garantie qu’il puisse dépasser l’échec inhérent à notre caste ! Rendez-vous 
compte, il a tout juste sept ans et vous anticipez déjà son avenir ! Eh bien ! Sachez, 
madame, que la réussite ne nous fait pas peur !137 

 
Cette même question apparaît dans le morceau « Le cartable renversé » (2010) du 

rappeur Rocé qui décrit la police, l’école et l’accès à l’emploi comme une trilogie traumatique 

dans la construction de l’identité pour le jeune d’origine immigrée. Nous avons analysé la 

                                                 
135 Cf. Dialogue entre le (méta) lexicographe Alain Rey et le rappeur Disiz La Peste, Lexik des cités, op.cit. p. 12-
19. 
136 Abd al Malik, La guerre des banlieues n’aura pas lieu, op. cit., p. 153 
137 Ibid., pp. 153-754. 
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première partie du texte à la fin du Chapitre III sur la question du rapport jeune-adulte en ce 

qui concerne la relation avec la police. La deuxième partie porte quant à elle sur le rapport du 

jeune à l’école et accuse les professeurs « malhabiles, suffocant aussitôt », d’évacuer la 

« frustration » de leur « profession virulente » sur les « mômes aux parents dociles : du négro 

au bico »138. L’espoir porté sur l’école par les familles issues de l’immigration en tant que 

machine qui assure l’intégration se voit donc rompu par l’attitude dépréciatrice du personnel 

de l’institution. Ainsi, le texte critique le fonctionnement « raciste » du système scolaire par 

une petite anecdote type. Cet espoir évincé est représenté par l’image de l’enfant qui se 

présente à l’école par une « coiffure égalisée au peigne indispensable / Par une mère désireuse 

de l’offrir présentable », et par l’agir de la « maîtresse hideuse » qui finira par « lui tirer les 

cheveux » et défaire ainsi, de façon symbolique, tout espoir d’intégration ou de promotion 

sociale. 

 

D’une certaine manière, ce qu’A. Ernaux montre comme des stéréotypes liés à la 

classe sociale, les textes de rap semblent l’exprimer aussi sur la question raciale. Ainsi en est-

il du texte autobiographique de la rappeuse Casey que nous avons étudié dans les chapitres 

antérieurs : 
Au collège, ils me connaissent, se plaignent et ils gémissent 
La proviseur est une connasse qui me vire et me menace 
D’appeler la police pour ma sale tignasse 
Et les profs me provoquent, chaque jour me convoquent 
Et me disent alors qu’on me scolarise pour les allocs139. 

 

Dans ses recherches sur l’école dans les banlieues populaires à la fin des années 1990, 

la sociologue Agnès van Zanten signale que le racisme peut souvent apparaître par les 

commentaires ou attitudes de certains enseignants sur les élèves issus des familles de 

l’immigration. Alors que les valeurs de l’école française sont d’« indifférence aux 

différences », certains enseignants peuvent pourtant faire des remarques explicites quant aux 

différences ethniques parmi leurs élèves et les présenter comme une contrainte de 

communication avec eux ou avec les parents140. Parfois, les commentaires des enseignants 

renvoient à des questions de socialisation familiale ou de contrainte économique. L’auteure 

cite un exemple de situation type de violence symbolique rencontrée dans son terrain 

d’enquête où les enseignants affirment que les élèves d’origine immigrée viennent à l’école 

                                                 
138 Rocé, « Le cartable renversé » (2010), L’être humain et le réverbère, op.cit. 
139 Casey, « Tragédie d’une trajectoire » ( 2006), Tragédie, op. cit. 
140 Agnès van Zanten, L’école périphérique. Scolarité et ségrégation en banlieue, Paris, PUF, 2001. 
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pour les allocations, et les menacent alors à ce sujet. Cette situation rappelle curieusement les 

propos du texte de la rappeuse Casey cité ci-dessus. Elle rappelle en outre une scène du roman 

La vie de ma mère !141 où la professeur prévient d'un ton menaçant l’un des camarades du 

narrateur du risque que ses parents se voient supprimer les allocations s’il continuait à avoir 

un comportement inacceptable en cours. L’élève réagit avec une violence telle qu’il blesse 

l’enseignante, pourtant les autres élèves prennent la défense de leur camarade en faisant 

comprendre à la professeur la violence de ses propos à elle. 

Quant à A. van Zanten, il insiste souvent sur le fait que les élèves en échec scolaire ont 

tendance à lier ses résultats scolaires aux pratiques pédagogiques racistes des enseignants. 

Ainsi, la lecture raciste de l’expérience scolaire peut être renforcée chez certains élèves 

d’origine immigrée par les difficultés qu’ils rencontrent à entrer dans le cadre d’interaction 

défini avec les enseignants, comme le comportement, le travail, etc. D'autre part, quelques 

enseignants, impuissants face à certains conflits rencontrés en cours, réagissent parfois en 

renvoyant le comportement des élèves à des stéréotypes de classe ou de race. En tout cas : 

ce qui fait la spécificité de l’école dans ce domaine, c’est que les enseignants 
jouent souvent un rôle important, dont ils sont malheureusement rarement 
conscients, dans la production des contextes d’interaction défavorables à certains 
élèves d’origine immigrée en évoquant ouvertement en classe leurs difficultés ou 
leur comportement, en comparant publiquement leurs performances avec celles 
d’autres élèves et en mettant en œuvre à leur égard des pratiques internes 
d’exclusion142.  

 

Dans les textes de rap que nous avons explorés, le rapport à l’école se présente le plus 

souvent dans l’ambigüité. En effet, nous pouvons y lire la claire dénonciation des inégalités 

dans l’accès au savoir, tant par la question sociale que raciale, tout comme le rejet de 

l’éducation. Or, dans les deux cas, cette attitude paraît s’inscrire dans la déception à l’égard 

du système éducatif due à la reproduction des inégalités sociales par celui-ci. Nous retrouvons 

alors la question des failles du système éducatif également exprimée dans La Place, qui 

s’achève précisément sur une scène décourageante : une ancienne élève de la narratrice tape 

mécaniquement à la caisse d’un supermarché, après avoir spécifié que l’orientation 

professionnelle à laquelle elle était destinée « ça n’a pas marché »143 . La question de 

l’orientation est l’un des sujets majeurs de la critique du système éducatif français144 et revient 

                                                 
141 Thierry Jonquet, La vie de ma mère !, op.cit. 
142 A. van Zanten, L’école périphérique, op.cit., p. 341. 
143 La Place, p. 114. 
144 Jean Pierre Zirotti, « De l’expérience de la discrimination à la délégitimation. Les jugements des élèves issus 
de l’immigration sur les décisions d’orientation scolaire et les conditions de leur scolarisation », Les Cahiers de 
l’URMIS, n° 10-11, 2006, pp. 1-16. 
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d’ailleurs régulièrement dans les textes de rap. Ainsi, presque tous les textes critiquant l'école 

y font allusion, tout comme ceux dont le contenu renvoie aux problèmes dans l’accès à 

l’emploi. Cette question est en effet liée à celle de l’accès à l’emploi, et dans ce sens, école et 

travail apparaissent sous la même référence culturelle des préoccupations de jeune adulte. 

Un texte particulièrement intéressant à ce sujet est « Les regrets restent » (1999) du 

groupe 113 dont les propos recouvrent une certaine ambigüité quant à l’école. D’un côté, le 

texte laisse apparaître un refus « libertaire » de l’enseignement –à la façon de celui exprimé 

dans les romans de Vallès et de Céline : « Les études j’en ai ras le cul, le BAC je l’ai pas 

eu »145, d’un autre côté, l’on accuse l’école et les orientations, et les rappeurs reconnaissent 

même (dès le titre du morceau) leur responsabilité personnelle dans leur échec scolaire. Mais 

dans cette confusion de sentiments, c’est bien la question de l’accès au travail et la continuité 

dans une position de dominé irréversible qui est au cœur : « Je voulais dire que môme, 

j’m’aurais vu conseiller à l’Elysée/ On m’a poussé vers ce foutu CAP d’menuisier/ Pour eux 

mon avenir se trouvait au Baumet ou à la Santé/ A grand coups d’ballet, mes rêves se 

brisaient »146. La conscience que l’école peut garantir une promotion sociale et la 

dénonciation de la sélection sociale opérée par les orientations se mêlent à la responsabilité 

personnelle de l’échec ou de la réussite : « la misère a fait de nous ces hommes en…/ Si 

j’avais su, j’aurais jamais quitté aussitôt les bancs, et tu l’sais ». Le refrain insiste, d’une 

certaine façon, sur la complexité qu’englobe la problématique de l’école. Le rappeur croit 

comprendre les injustices que reproduit l’institution scolaire mais, en même temps, il se tient 

aussi pour responsable. Au fond, le texte laisse comprendre l’incertitude qui reste liée quant 

au rôle de l’école : « Les années passent, les regrets restent/ On crie en soi plein de 

« pourquoi ? » « à quoi bon ? »/ Seule réponse : j’sais pas ». 

La question de l’orientation revient dans un texte plus récent de Disiz la Peste à 

caractère autobiographique où le rappeur raconte l’« histoire extraordinaire » de son enfance 

dans une cité de la banlieue parisienne. Il y aborde le sujet de l’école et insiste alors sur le 

caractère ségrégatif des orientations : « J’voulais pas d’leurs BEP, CAP/ Bla, bla, bla, tous 

leurs trucs en P/ Leurs trucs créés vite fait pour nous occuper »147. A ce propos, le sociologue 

Serge Paugam explique, lors d’une conférence sur la crise du système éducatif à la suite des 

émeutes de 2005, que l’école a échoué dans le modèle de fabrication sociale de l’individu 

                                                 
145 113, « Les regrets restent » (1999), Les princes de la ville, op.cit.  
146 Ibid. 
147 Disiz la Peste, « Une histoire extraordinaire » (2006), Les histoires extraordinaires d’un jeune de banlieue, 
op.cit. 
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dans la société moderne, car elle n’arrive pas à en assurer la formation sociale148. Son principe 

est d’aider l’individu à se constituer des liens (de protection et de participation) dans la 

société et une place en son sein. Mais il y existe une rupture du modèle républicain car l’école 

reproduit en elle-même les espaces d’exclusion existants dans la société. La ségrégation 

sociale se voit ainsi reproduite dans les établissements scolaires, notamment par les 

formations proposées dans les établissements des zones en difficulté. L’école reproduit donc 

les pratiques « stigmatisantes » de la société, ce que le sociologue avait traité dans la notion 

de « disqualification »149 où, dans ce cas en particulier, l’école ne peut échapper à la 

disqualification de certaines cités à l’intérieur de la communauté. Dans le même cycle de 

conférences, F. Dubet insiste sur la conscience des jeunes gens des cités de l’exclusion qui se 

reproduit par le fonctionnement de l’école. Les jeunes sont ainsi conscients qu’ils ne sont pas 

privés de l’accès à l’école mais que les formations et les diplômes qu’elle propose les 

excluent du monde du travail ou les contraignent au travail précaire150.  

Quant au fonctionnement précis de l’école dans les secteurs urbains marginaux, A. van 

Zanten montre que celle-ci « subit les effets de la répartition spatiale des groupes sociaux »151 

et que la tendance de différenciation sociale, ethnique et scolaire s’est accentuée depuis les 

années 1990. Elle qualifie alors l’école des banlieues d' « école périphérique » reléguée de la 

société postmoderne par le rôle qu’y a l’espace : « cette notion renvoie à une localisation 

spécifique de l’institution scolaire à l’extérieur des grandes villes, elle s’oppose ainsi à celle 

d’école de ville et d’école rurale »152. Cette école s’adresse alors à une « population 

spécifique » composée par des familles des classes populaires et marginalisées, et parmi 

lesquelles les familles d’origine immigrée sont largement surreprésentées. En outre, 

l’inégalité d’accès au savoir est considérable dans l’école de la banlieue populaire, tout 

comme de distribution de filières et des matériaux d’enseignement. Enfin, A. van Zantan 

explique que la distribution inégale des filières ainsi que l’échec scolaire finissent par faire 

décrocher les élèves des valeurs de l’école, par les « désaffilier », et par faire qu’ils se sentent 

comme des « exclus de l’intérieur »153. 

  

Ces analyses expliquent que l’école reproduit les différentiations spatiales et sociales 

et qu’elle est à la fois productrice des différenciations par son fonctionnement interne. Cette 
                                                 
148 Serge Paugam, « Rupture du lien social : l’école à l’épreuve », Penser la « crise des banlieues »… conf. citée. 
149 S. Paugam, La disqualification sociale. Essai sur la nouvelle pauvreté, Paris, PUF, 1991. 
150 François Dubet dans Penser la « crise des banlieues »….conf. citée. 
151 A. van Zanten, L’école périphérique, op.cit., p. 4. 
152 Ibid., p. 3. 
153 Ibid., p. 17. (Terme emprunté à P. Bourdieu dans La misère du monde, Paris, Seuil, 1993). 
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idée renvoie aux études du sociologue Emile Durkheim154 qui voyait comme rôle essentiel de 

l’école la mission centrale d’assurer simultanément l’intégration sociale fonctionnelle, ainsi 

qu'à travers le classement différentiel des individus en vue de leur placement dans la division 

sociale du travail et l’intégration sociale normative, à travers l’adhésion de nouvelles 

générations aux normes dominantes155. 

 

Ce ressentiment contre l'école se voit exprimé dans de nombreux textes de rap puisque 

celle-ci n'assure pas l’accès au monde du travail et ne rend pas non plus facile l’accès à la 

culture nationale. Dans le chapitre précédent, cette question avait déjà été abordée et nous 

avons pu lire dans de nombreux textes le désir d’inscription dans la norme langagière et, par 

conséquent, dans la culture légitime. Le texte du groupe 113 que nous venons de citer 

s'achève par des propos particulièrement illustratifs à ce sujet :  

Vu nos capacités, on aurait pu quitter la cité  
Pour l'université, mais bon, on a pas profité  
J'serai peut-être jamais friqué  
Mais bon, j'ai pas tout perdu  
J'ai ma culture du ghetto et ma littérature de rue156. 

 

Ces propos insistent ainsi sur le besoin de suppléer les dysfonctionnements dans 

l’accès à la culture en érigeant « sa propre culture » et « sa propre littérature ». Cela nous 

renvoie aux premières observations de terrain sur le rap français dans les années 1990 où, par 

exemple, les sociologues Jean-Raphaël Desverité et Anne-Marie Green157 avaient saisi une 

sorte d’apprentissage « autodidacte » chez les jeunes qui faisaient du rap. C'est en effet une 

pratique qui s’apprend dans la rue, avec des pairs et pour laquelle il n’y a pas vraiment 

d’école158. Nous pouvons transposer cette démarche « autodidacte », liée plus directement au 

                                                 
154 E. Durkheim, Education et sociologie, Paris, Alcan (rééd. PUF, 1968). 
155 Cette question est la même qui apparaît d’ailleurs dans l’ouvrage de Paul Willis, L’école des ouvriers. 
Comment des enfants d’ouvriers obtiennent des boulots d’ouvriers, Agona, 2011, [Traduction de Learning to 
Labor: How Working Class Kids Get Working Class Jobs (New York, Columbia University Press, 1977]. 
156 113, « Les regrets restent » (1999), Les princes de la ville, op.cit. 
157 Jean-Raphaël Desverité, Anne-Marie Green, « Le rap comme pratique et moteur d’une trajectoire sociale », 
dans Anne-Marie Green (éd.), Des jeunes et des musiques, op. cit. 
158 Dans leur enquête auprès des adolescents et jeunes âgés entre 13 et 20 ans dans un quartier ZUP en Val 
d’Oise, les sociologues ont pu constater que la plupart parmi eux sont en échec scolaire ou au chômage. Ils ont 
tous une attirance profonde pour la musique en général, privilégiant certains genres qu’ils trouvent plus proches 
d’eux (le jazz avant la musique classique). Le rap a pour eux une dimension particulière : « il est associé à une 
identité et rassemble surtout les jeunes de classes défavorisées », « le rap correspond chez eux à leur propre 
histoire, à leur vie, et à leur conception de la musique ». Ibid., pp. 186 et 187, respectivement. Les sociologues 
concluent que « dans l’obscurité » de la vie de jeune de ces jeunes, le rap « est lumière ». Ibid. p. 170. 
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plan musical159, à la question de l’accès au savoir car, comme nous l’avons vu dans les propos 

des rappeurs dans le chapitre précédent, la pratique du rap a permis à plusieurs d'entre eux de 

rentrer dans la littérature, dans la norme de la langue, et d’accéder ainsi à une culture qui était 

jusqu’alors perçue comme impénétrable.  

Ce comportement dans le rap face à la culture nous rappelle ce que R. Hoggart dit des 

« insatisfaits » de leur environnement culturel, qu’il qualifie aussi comme des 

« autodidactes », « qui se posent des questions insolubles sur l’univers et la société parce 

qu’ils sont assis entre deux chaises », « qui veulent « progresser », qui sont avides de culture 

parce qu’ils en attendent « autre chose » que ce que leur donne la vie », et qui cherchent alors 

la promotion culturelle160. Pourtant, R. Hoggard signale que cette catégorie tend à se détacher 

de sa classe sociale d’origine. Cette caractéristique ne se reproduit pas dans le cas du rap 

français car, comme nous l’avons signalé, même si plusieurs rappeurs consacrés obtiennent 

une promotion économique, ils restent pour la plupart attachés à leur groupe socioculturel 

d’origine. L’attitude autodidacte dans le rap se manifeste surtout par la conscience de se 

retrouver dans deux cultures et deux formes de vivre ces cultures. En effet, les références 

culturelles dans les cités se voient en général discréditées par la culture légitime car elles 

renvoient à des prototypes de classe et de race : violence, échec scolaire, etc. Nous lisons alors 

dans les textes de rap l’accusation de ceux qui détiennent le pouvoir culturel, non pas parce 

que ces derniers n’accepteraient pas ce qui vient du rang populaire, mais parce qu’ils ne 

garantissent ni ne facilitent la distribution des biens culturels. D’une certaine manière, comme 

l’ont signalé J-R. Desverité et A-M. Green, le rap paraît « réparer les manques culturels » et 

« ouvrir à la culture »161. 

 

* 

 

                                                 
159 Car, selon les sociologues, les jeunes reconnaissent la facilité d’accès au rap sur le plan musical qui permet 
l’appropriation et l’entrée rapide et directe (l’improvisation qui a lieu dans la rue et non pas forcément dans un 
studio). Cf. Ibid. 
160 « L’autodidacte perd ses attaches de classe dans son effort de promotion culturelle (…) Il reste aussi gauche 
intellectuellement que manuellement, il ne sait pas mieux manier un livre qu’un marteau (…) Il sent peser sur lui 
le poids de la culture acquise et celui de l’inculture des membres de son groupe d’origine : il sait qu’il est devenu 
incapable de goûter les plaisirs simples et humbles de ses parents ». R. Hoggart, La culture du pauvre, op. cit., 
pp. 357- 358.  
161 « Cette pratique leur permet d’accéder à la culture, à d’autres cultures qu’à la leur….elle provoque un intérêt 
croissant par la connaissance, les cultures, la communication, etc. ». J-R. Desverité et A-M. Green, « Le rap 
comme pratique et moteur », art. cité, p. 207. 
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A partir de ce que nous venons de voir dans ce chapitre, il nous semble que les 

références culturelles mobilisées dans le rap français renvoient à des jeunes adultes 

appartenant aux couches populaires périurbaines, en quête de leur place dans le monde du 

travail et la culture nationale. Ces références culturelles apparaissent avec une certaine 

uniformité depuis les premiers textes de rap jusqu’à nos jours. Nous avons en effet constaté 

que tant les textes des années 1990 que ceux de la première décennie des années 2000 

dénoncent le chômage, le travail précaire, ainsi que les failles du système éducatif comme 

principales responsables de cette situation. De surcroît, les rappeurs qui insistaient dans les 

années 1990 sur ces thématiques maintiennent le même discours dans leurs textes les plus 

actuels, comme c’est le cas par exemple d’Akhénaton, qui critique l’école et s’inquiète de 

l’avenir des jeunes dans les cités, tout comme il le faisait avec le groupe IAM au début des 

années 1990. Or, si de nombreux rappeurs des années 1990 avaient à l’époque entre 18 et 19 

ans, comme par exemple les deux membres du groupe NTM, ils continuent toujours à rapper 

de nos jours et à s’exprimer sur les mêmes sujets. Les auteurs des morceaux les plus récents 

que nous avons cités sont des rappeurs adultes ayant plus au moins la trentaine. Ainsi donc, il 

nous semble que tant la catégorie d’âge des rappeurs que les thématiques abordées dans leurs 

textes sont loin de constituer une référence culturelle jeune-adolescente comme celles que D. 

Lepoutre a observées dans ses enquêtes ethnographiques.  

Or, si nous avons pu apprécier dans le rap des changements considérables du point de 

vue esthétique, comme nous allons le voir dans la partie suivante de cette thèse, il nous 

semble que les thématiques abordées restent plus au moins les mêmes. Nous reconnaissons 

alors un facteur uniforme dans le rap français qui consiste, d’un côté, à « faire voir » l’univers 

marginal des banlieues populaires dans son intégralité (lieu d’habitation, climat de tension 

sociale quotidien, chômage, pauvreté, précarité, goûts culturels, etc.), et qui exprime d’un 

autre côté le fort désir de légitimation en tant que pratique cultuelle. Cette uniformité du point 

de vue thématique est en outre intéressante si l’on tient compte que depuis le début des années 

1990 jusqu’à la fin de la première décennie des années 2000, les banlieues populaires ne sont 

pas exactement les mêmes car les fragmentations sociales et économiques sont plus 

importantes de nos jours qu’il y vingt ans. Quant au désir de légitimation culturelle, il apparaît 

par le désir de chaque rappeur de réussir dans le marché de la musique, et notamment à partir 

de ce que nous avons pu lire dans les textes jusqu’ici, par l’envie de s’inclure dans la langue 

et la culture nationales. En effet, nous avons vu que les textes mobilisent des formes et des 

références que l’on peut considérer comme décalées avec celles des banlieues populaires et 

avec le genre même de musique, c'est-à-dire le rap. Nous allons revenir dans les chapitres 
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suivants sur cette volonté de « coller » à la culture nationale, mais pour le moment il nous 

semble intéressant de retenir que cet aspect se présente en parallèle, et alors de façon 

contradictoire, avec la mise en scène de nouveaux rapports au monde du travail des jeunes-

adultes des classes marginales, et dans ce sens-là, du côté de la marginalisation. 
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CHAPITRE VI  
 Le geste littéraire 

 
 
 

 Dans le premier chapitre de notre thèse, nous nous sommes arrêtée sur quelques-uns 

des premiers textes du rap français car ils présentaient des éléments qui sont restés dominants 

dans le rap, et qui nous ont donc semblé particulièrement intéressants. Nous avons ainsi vu 

que l’emploi de la rime est une caractéristique révélatrice de la structure du texte, mais aussi 

un critère de virtuosité du rappeur. Nous avons également pu apprécier la représentation que 

le rappeur se faisait de lui-même, à l’aide d’images aux connotations magiques, mystiques et/ 

ou poétiques. Mais, à ce stade de notre étude, il nous semble essentiel d’adopter une échelle 

plus importante et de revenir sur ces premières observations afin d’analyser la portée 

esthétique du rap français dans un corpus plus varié de textes.  

 A partir des analyses que nous avons menées dans les chapitres précédents, nous avons 

étudié comment les textes de rap témoignent d’une recherche de "faire du beau" avec le 

langage et comment certains manifestent même le plaisir que procure la maîtrise des 

ressources de la langue. Nous avons été sensible aux divers gestes d’écriture utilisés dans ces 

textes et considérons qu’ils sont traversés par une force littéraire. Il convient donc à présent de 

définir maintenant leur portée esthétique, mais la tâche n’est pas aisée. Nous ressentons face 

aux textes de rap la même perplexité et surprise que l’écrivain Thomas Ravier reconnaît avoir 

eues à la première écoute d’un disque du rappeur Booba : « Je croyais mettre un disque, j’ai 

ouvert un album photo, un livre de chair, de son, verbe de sang, une boîte de Pandore »1. 

 Nous nous proposons donc d’étudier ici cette force littéraire des textes de rap. Dans un 

premier temps, nous allons analyser la figure du poète qui revient régulièrement pour définir 

la démarche des rappeurs. Nous allons ainsi observer cette figure dans les textes mêmes, mais 

aussi à partir des témoignages ou des gestes que les rappeurs ont pu faire en dehors des textes, 

tant cette image est surinvestie par les rappeurs et par les observateurs du rap. Nous allons 

ensuite nous intéresser au travail de la rime et voir dans quelle mesure elle demeure un facteur 

d’exigence pour la structure du texte de rap. Dans ce but, nous étudierons les textes de 

quelques rappeurs qui, pour une raison ou une autre, présentent des caractéristiques diverses 

dans leur travail sur la rime. Enfin, nous nous intéresserons à un élément dont nous avons 

                                                 
1 Thomas Ravier, « Booba ou le démon des images », Nouvelle Revue Française N° 567, octobre 2003, p. 40. 
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encore peu parlé, la voix du rappeur, afin de saisir le rap dans un ensemble cohérent où texte, 

voix, corps et sons paraissent tous intervenir dans le geste littéraire2. 

 

 
  

 

 

                                                 
2 Nous devons cette notion de « geste littéraire » à Sarah Nancy qui, suite à notre topos sur la question de la 
littérature dans le rap français, lors d’une séance du séminaire de Transitions, a reconnu que les textes de rap 
présentés « témoignent d’une recherche, d’un désir de faire quelque chose de beau avec le langage », même si 
cela ne rejoint pas le goût de tous. Ainsi donc, ce constat dans les textes de rap, « invite à réfléchir sur le geste 
littéraire ». Cf. « Rencontre avec Bettina Ghio : la question de la littérature dans le rap français », Transitions, 
Séminaire, séance du 13 décembre 2010, [en ligne]. 
URL : http://www.mouvementtransitions.fr/component/content/article/34-ensemble/226-rap-rencontre-avec-b-
ghio.  
 

http://www.mouvementtransitions.fr/component/content/article/34-ensemble/226-rap-rencontre-avec-b-ghio
http://www.mouvementtransitions.fr/component/content/article/34-ensemble/226-rap-rencontre-avec-b-ghio
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6.1 La figure du poète: 
 

Nous avons pu l'observer à maintes reprises dans les chapitres précédents, les rappeurs 

définissent le plus souvent leurs textes comme des poèmes, et certains d’entre eux insistent 

même sur leur statut personnel de poètes. Ainsi en est-il dans le texte déjà évoqué de la 

rappeuse Casey « Suis ma plume » (2006), construit autour de la métaphore de l’activité 

scripturale qu’exige le rap, métaphore indissolublement liée à l’image du poète3. Mais c’est 

bien l’ensemble de l’univers du rap français qui apparaît surinvesti de cette figure du poète. 

De façon emblématique, on peut mentionner le nom qu’ont pris certains groupes, plus ou 

moins connus, et plus ou moins importants, comme Les sages poètes de la rue, nom d’un 

groupe de la banlieue parisienne, Psy 4 de la rime pour un groupe marseillais, ou encore le 

sigle NAP qui est l’abréviation de « New African Poets », nom d’un groupe strasbourgeois. 

Pourtant, il n’est pas évident de savoir si cette référence au paradigme littéraire est consciente 

et avouée ou si elle est de l’ordre d’un éthos vide de toute signification qui se produirait ainsi 

dans l’univers du rap4. L’exemple du texte de Casey s’inscrit sans aucun doute dans une 

référence avouée car la métaphore de la plume désigne la démarche scripturale du rappeur 

reliée à celle du poète. Mais s’agit-il d’une constante dans le rap ? Et dans le cas de la figure 

du poète, à quoi renvoie-t-elle exactement, à quel type de poète en particulier ou d’univers 

littéraire ? 

Nous nous proposons alors d’observer, dans un premier temps, comment cette 

référence se présente dans les textes de grandes figures du rap français. Nous commencerons 

par repérer les formes de cette référence avant de reconnaître dans cette figure un paradigme 

qui serait propre au rap et/ ou vraiment lié au littéraire. 

 

6.1.1 Le rappeur selon les rappeurs 

 
Jouer à être des poètes ? 

Les rappeurs du groupe marseillais IAM insistent dans leurs textes sur la figure du 

poète dans une perspective particulièrement « classique », mais liée en même temps à 

                                                 
3 Cf. Casey, « Suis ma plume » (2006), Tragédie …, op.cit. 
4 « Ethos » dans le sens que recouvre ce terme dans l’art de la rhétorique, c'est-à-dire l’image que le locuteur 
donne de lui-même à travers son discours. Voir Aristote, Rhétorique (II, 1378a 6). 
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l’imaginaire mobilisé habituellement dans leurs textes5. Ainsi, Shurik’N, par exemple, 

n’hésite pas à se nommer un « poète à gages » : « Sorti tout droit des murs de béton, le rimeur 

à gages de Marseille/ Comme d’habitude donne le ton sans répit, sans aucun délit »6. Cette 

image est intéressante car elle mobilise à la fois un imaginaire moderne et ancien. D’un côté, 

le terme « à gages » peut être associé à son sens littéral de métier de poète recevant les 

subsides d’un protecteur, et s'inscrit alors de fait dans la tradition française. D’un autre côté, il 

peut être compris dans un sens métaphorique renvoyant à l’imaginaire moderne de « tueur à 

gages » - surtout si l’on tient compte du terme « délit » qui vient après- et l’on peut ainsi voir 

mobilisé l’univers du gangster et du crime organisé, cher à la culture cinématographique des 

jeunes garçons dans les cités7. Cette dernière image « meurtrière » nourrirait l’idée qui 

apparaît dans plusieurs textes du groupe d’associer son art à une sorte de violence produite 

par le texte même. Son art est en effet « un bombardement vocal »8 où des « rimes et [des] 

sons [sont] déployés »9 afin que, quand le rappeur « ouvre la bouche », il y ait « vingt millions 

de Français qui pleurent »10. Par ailleurs, il est intéressant de constater qu'en général dans le 

rap l’alliance de la référence poétique se fait avec un autre corps de métier - le plus souvent 

associé à la pègre ou à la prison - comme le nom d’un des groupes que nous avons 

mentionnés plus haut : Psy4 de la rime, où le jeu paronymique permet de comprendre 

« psychiatre » et alors médecin.  

L’art guerrier et l’image poétique apparaissaient déjà dans le premier disque du groupe 

IAM (1991) où les rappeurs annoncent leur avènement en tant que « des poètes venus de la 

planète Mars »11. Ces deux éléments sont associés de façon comparable dans un texte 

postérieur, « Stratégie d’un pion » (2003). Par un mécanisme contraire à celui que nous avons 

utilisé pour comprendre la figure du poète dans le texte antérieur, nous devons considérer ici 

le terme « pion » dans son sens figuré et vieilli d’« homme de lettres ». Les rappeurs d’IAM 

illustrent ici leur art d’écrire sur un plan stratégique semblable au jeu des échecs : « chaque 

jour l’échiquier du monde est complexe » et « chaque jour c’est un combat dans ce contexte » 

                                                 
5 Comme nous l’avons déjà signalé, notamment dans le Chapitre II par rapport à l’univers urbain de Marseille et 
dans le Chapitre IV sur la langue, le groupe IAM mobilise dans ses textes des références à l’Egypte ancienne, 
aux attaques martiennes propres à la science-fiction et à la mythologie chevaleresque. Le traitement de toutes ces 
références rappelle en général la culture des jeux vidéo adolescente et masculine. 
6 IAM, « Je lâche la meute » (1993), Ombre est lumière, op. cit. 
7 Cf. D. Lepoutre, Cœur de banlieue, op.cit. 
8 IAM, « Quand tu allais, on revenait » (1997), L’école du micro d’argent, op. cit. 
9 IAM, « Stratégie d’un pion » (2003), Revoir un printemps, op. cit. 
10 IAM, « Le Slow De Lai T’es » (1993), Ombre est lumière, op. cit. 
11 « Tout le monde crie, tout le monde trace/ Devant l’attaque des poètes venus de la planète Mars », IAM, « La 
planète Mars » (1991), De la planète Mars, op.cit. 
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12. Le texte explique alors cette stratégie du point de vue de l’art scriptural, qui est appelé 

« une verbale insurrection ». Ainsi le texte mobilise-t-il à la fois la figure du poète et de 

l’écriture poétique, et l’image guerrière : « rime et son déployés, prêts à guerroyer ». Cette 

métaphore guerrière et stratégique du poète peut se comprendre si on la place en parallèle à la 

dureté de la vie quotidienne que les rappeurs disent subir, ce qui empêche alors ce premier de 

rester dans l’imaginaire et dans l’activité onirique : « le rêve est interdit, les perspectives 

merdiques »13. Le rappeur reconnaît alors que sa démarche « reste basique » : « feuille 

blanche et stylo à bille », ce qui l’oppose d’une certaine façon à l’image classique du poète 

car il « ne cherche pas l’éternel dans tout ce qui distille » 14.  

Il est intéressant de voir que l’image du rappeur-poète qui ressort de ce dernier texte 

recouvre une sorte de fonction et de devoir social. Nous avons déjà vu apparaître cette idée 

dans les textes de Lionel D, analysés dans le premier chapitre, où il associait son rôle de 

rappeur à celui de chroniqueur sous la perspective d’un véritable devoir15. Dans ce sens, le 

texte mobilise des figures qui renvoient plutôt à une tradition populaire de la poésie, comme à 

celle des saltimbanques ou des troubadours, et insiste sur le rôle de la chronique sociale. Le 

rappeur n’est ainsi qu’un « loustic, comme tous, chantant les siens » dont la « fonction 

première » est celle de « dire les choses quitte à déplaire »16. Il s’appelle alors « chroniqueur 

social » et explique sa démarche : « Mais le cœur commande la main, à chaque heure mon 

âme écrit (…)/ Scrutant le quotidien, je vis, donc je vois, donc je dis »17. 

Or, l’art du chroniqueur est intimement lié à la maîtrise poétique. Le rappeur ne se 

perçoit donc pas du tout comme un journaliste mais comme un vrai poète, renouant ainsi avec 

une tradition de poète de rue. L’exploit de la rime est alors un élément essentiel. Le groupe 

IAM en avait rendu compte dans l'un de ses premiers textes où l’un des rappeurs répondait 

aux critiques sur le rap en général (« Je les entends encore (…)/ C’est une musique de jeunes 

qui ne durera pas plus de six mois »18) et sur sa carrière de rappeur en particulier (« Alors 

vous qui critiquez ma musique samplée/ Dorénavant sachez, que je refuserai d’écouter »19). 

                                                 
12 IAM, « Stratégie d’un pion », op. cit. 
13 Ibid. 
14 Voici par exemple, selon la définition que Mallarmé donne de la fonction du poète : « L'explication orphique 
de la Terre, qui est le seul devoir du poète et le jeu littéraire par excellence : car le rythme même du livre, alors 
impersonnel et vivant, jusque dans sa pagination, se juxtapose aux équations de ce rêve », Stéphane Mallarmé, 
Œuvres complètes, Autobiographie, 1965 [1885], p. 663. 
15 Cf. Chapitre I, p. 69. 
16 IAM, « Stratégie du pion », op.cit. 
17 Ibid. 
18 IAM, « Un jour tu pleures, un jour tu ris » (1993), Ombre est lumière, op. cit. 
19 Ibid. 
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Le rappeur insistait alors sur son art scriptural, en mobilisant des termes de la poésie et en les 

unissant à ceux de la pratique du rap :  

Rappeur fanatique  
Maître en phonétique  
Rimeur ironique  
Poète diabolique  
Un brin cynique  
Un habitué de la scène  
Mais pas un vétéran  
Des bits, des rimes et  
Des quatrains depuis plus d’sept ans20. 
 

 

Enfin, dans un autre texte, le groupe IAM affirme faire partie de « la confrérie de la 

rime profonde »21 - en employant curieusement un terme vieilli qui renvoie à l’organisation 

sociale médiévale- et insiste tout particulièrement sur la virtuosité poétique de ses textes. 

Nous avons vu le rappeur se vanter dans le texte « Chez le Mac » (1997)22- par une 

comparaison choquante avec le maquereau- de sa maîtrise des belles-lettres. A partir de cette 

image, nous comprenons que les rappeurs d’IAM cherchent à faire prévaloir l’aspect poétique 

de leurs textes tout en étant conscients que cela s'apparente à une provocation. Il s’agirait en 

effet d’une transgression de ces codes de la poésie qui ne confèrent le titre de poète que si 

certains critères sont assurés, lesquels ne sont pas toujours respectés ou acquis par les 

rappeurs. Ainsi, dans un texte qui s’appelle justement « Dangereux » (1997), l’un des 

rappeurs regrette que l’on ne trouve que de la violence dans les propos du rap, sans que l’on 

tente de saisir le travail poétique des textes : « Je pose du verbe sur un papier/ Compose des 

textes et les scande, oui ma langue est déliée/ Mon délit est de parler haut/ Relater ce que mes 

consorts n’exprimeront jamais dans un micro »23.  

 

Quant au groupe NTM, son rapport au paradigme poétique semble être plutôt 

contradictoire. Si des textes revendiquent bien depuis le début leur portée poétique24, le terme 

« poète » apparaît moins employé que chez d’autres groupes ou rappeurs. D’ailleurs, nous ne 

l’avons retrouvé exprimé que deux fois dans ses textes, et seulement dans son premier album 

                                                 
20 Ibid. La fin du texte fait référence à la carrière de rappeur. 
21 IAM, « Quand tu allais, on revenait », (1997), L’école du micro d’argent, op. cit. 
22 Cf. Chapitre IV, p. 233 et suivantes. 
23 IAM, « Dangereux », (1997), L’école du micro d’argent, op. cit. 
24 Nous avons vu cela dans le premier chapitre au moment d’analyser le premier texte du groupe « Je rap » 
(1990). 
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Authentik (1991) : « L’univers de la rue a fait naître deux poètes »25 et « prétendant le titre 

d’arrogant poète »26. Le premier énoncé, où le terme poète renvoie aux deux rappeurs qui 

intègrent le groupe, apparaît dans un texte visant la critique journalistique peu après la 

consécration commerciale du rap français. Le texte insiste, comme « Je rap » (1990) et 

« Danse » (1991), sur les attributs poétiques du rap, et cela se présente comme une sorte de 

défense du rap face aux jugements portés sur sa faible qualité artistique. Ainsi voyons-nous 

revenir dans ces trois textes des termes et des énoncés insistant sur le caractère hybride du rap, 

entre la musique et la poésie comme : « rimes », « lyrics », « la qualité du phrasé/ des mots », 

«jouer avec les phrases », « contrôler, dominer la prose », « symphonie des rimes »27 ; « cette 

saveur aromatique (..) reste pourtant poétique », « ma vertu est acoustique/ et j’en suis 

fanatique/ Car je tiens tous ces mots/ D’une inspiration mystique »28, entre autres. En même 

temps, la maîtrise poétique apparaît accompagnée d’un certain pouvoir performatif qui pousse 

les corps à agir, et dans ce cas particulier à danser : « Ce sentiment de puissance/ Qui parcourt 

tout ton corps/ Qui t’oblige à te mouvoir/ Fait de moi le détenteur du pouvoir ». Comme nous 

l’avons vu dans des exemples des chapitres précédents, depuis le début, NTM aime jouer avec 

cette idée de pouvoir, qu’il ne sépare jamais de l’acte poétique car elle est la conséquence de 

la maîtrise de l’art de la rime : « Ma langue, ma plume, rimes après rimes sonnent, donnent, 

tonnent »29. 

Comme nous venons de le dire, si le groupe parle bien souvent dans ses textes de ses 

rimes et se vante de l’art poétique de sa création, ces rappeurs se désignent rarement comme 

des poètes. La référence au paradigme poétique est particulièrement intéressante dans ce 

groupe, d’autant plus qu’en dehors des textes les rappeurs de NTM la refusent. Ils ont en effet 

pris le soin d’insister dans la presse sur le fait qu’ils « ne sont pas de poètes ni de 

penseurs »30. Dans le même article, ils signalent qu’ils sont exclusivement « des chroniqueurs 

du quotidien des banlieues » car ils « ouvrent la fenêtre et décrivent un bout de la Seine-Saint 

Denis, sans romanesque ni fiction ». Nous voyons alors surgir une contradiction entre la 

portée poétique sur laquelle insistent les textes du groupe et ce que les rappeurs pensent quant 

à leur démarche et à leurs textes. Il est d’ailleurs curieux qu’ils réfutent dans ces mêmes mass 

                                                 
25 NTM, « Authentik » (1991), Authentik, op. cit.  
26 NTM, « Freestyle » (1991), Authentik, op. cit. 
27 Tous ces exemples sont tirés du texte « Je rap » (1990). 
28 Des exemples de « Authentik » (1991), Authentik, op. cit. 
29 NTM, « Danse », (1991), Authentik, op. cit. 
30 NTM : « On n’est pas de poètes ni de penseurs », L’Express, 16 avril, 1998. 
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médias l’image poétique qu’ils avaient tant voulu leur démontrer, surtout par le texte 

« Authentik »31.  

En outre, dans les propos de NTM apparaît la même image du « chroniqueur » que 

nous avons vue exprimée chez IAM. Mais tandis qu’IAM la relie à un rôle moderne du poète, 

NTM la détache précisément de toute connotation lyrique. L’attitude de NTM pourrait être 

reliée à la question de l’authenticité, c'est-à-dire à la portée véridique de ce qui est représenté 

dans un morceau de rap ; ce point est très important dans le rap32 et tout particulièrement chez 

NTM33. De fait, le groupe insiste sur l’authenticité de ce qui est rappé, et le premier album du 

groupe porte justement comme titre Authentik . Selon cette idée, la création artistique du rap 

doit être fidèle et reliée à l’univers de la rue et de la cité. Et suivant la littéralité de ce critère, 

les textes de rap doivent construire un univers référentiel de la dureté où il n’y aurait pas de 

place pour du poétique. Avouer être des « poètes » serait donc d’une certaine manière trahir 

cet univers externe des textes dans lequel, pour être « authentique », il faut absolument une 

connaissance « véridique » de la « dureté » de l’univers de la rue34. Ainsi, le groupe NTM 

semble surtout refuser la définition sociale et intellectuelle du poète. 

Cette idée demeure pour nous une simple hypothèse parmi d’autres sur la nature 

véritable de la poésie du rap, qui nous semble, à ce stade, encore particulièrement difficile à 

saisir. Si nous croyons à ce principe unique de la dureté, quelle place pourrions-nous alors 

accorder à un rappeur actuel comme Booba ? Celui-ci présente en effet un aspect antithétique. 

D’un côté, il est perçu et considéré à juste titre comme « un dur » car il développe autour de 

son image le folklore du garçon dur de cité qui déteste les femmes, qui a fait de la prison et 

qui revendique des aspects superficiels comme le culte de l’argent et de la réussite35. D’un 

autre, il décrit son rap avec des images renvoyant au paradigme poétique, et donc à des 

images raffinées, car son art est de la « poésie du bitume » et lui-même se définit comme « le 

bitume avec une plume » ou comme un « lyriciste agrégé » car « c’est pour ça que Dieu [l]’a 

                                                 
31 Le sens de ce texte cherchait à réfuter la critique de la presse sur le rap et sur le groupe : « Qui / En France / 
Prétend connaître le Rap /Quel journaliste peut écrire/ Sans faire de fautes de frappe/ La critique est facile/ Créer 
est beaucoup plus difficile/ A moins de posséder le style/ Et d'avoir l'imagination fertile ». NTM, « Authentik », 
op. cit. 
32 Voir par exemple Franck Freitas, « “Blackness à la demande” Production narrative de l’“authenticité raciale” 
dans l’industrie du rap américain », Volume !, 8 : 2 | 2011, 93-121. 
33 Voir article Karim Hammou, « Comment la banlieue vint au rap », dans Sur un son de rap, 26 mars 2010 [en 
ligne]. URL : http://surunsonrap.hypotheses.org/628, consulté le 10 octobre 2011. 
34 Selon les propos que nous retrouvons dans « Authentik », op. cit. : « Je suis authentique/ Authentik, 
Authentik.../ NTM a su rester véridique/ Semant la panique/ Défrayant la chronique ».  
35 Cf. Raphael Malkin, « Booba, moi Elie, 33 ans, 1m92. Interview avec Booba », Snatch Magazine, octobre 
2010 [en ligne]. URL: http://snatch-mag.com/?p=2470, consulté le 10 octobre 2010. 

http://surunsonrap.hypotheses.org/628
http://snatch-mag.com/?p=2470
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créé »36. Dans le cas de NTM, il est possible que les rappeurs du groupe refusent le titre de 

poètes auprès de la presse pour se défendre des malentendus soulevés lors de l’affaire ayant 

valu au groupe une action en justice à cause de ses propos contre la police (1995-1997). Le 

sociologue François Dubet a ainsi manifesté son opposition à la censure du groupe mais en 

insistant sur le peu d’intérêt poétique que présentent ces textes car « NTM n’est pas 

Baudelaire »37. A l'inverse, Michel Jourde a défendu la cause de NTM en insistant sur la 

nouveauté littéraire de ses textes38. Il est alors fort probable que les rappeurs aient préféré 

rester à l’écart des critiques des experts académiques, phénomène inattendu pour eux. Mais ce 

qu’il nous semble important de retenir, c’est que l’image du chroniqueur de la banlieue sur 

laquelle ils ont insisté dans la presse s’avère finalement la plus proche de celle de poète de la 

rue.  

 

Rappeur égal poète confirmé ?  

Si la figure du poète est revendiquée de façon ludique, comme dans le cas d’IAM, ou 

dissimulée, comme pour NTM, elle peut également apparaître de façon plus explicite et 

volontaire sous un paradigme exclusivement littéraire. Nous pouvons évoquer à ce propos 

deux cas particulièrement éloquents. Le premier est celui d’Abd al Malik qui a depuis le début 

relié sa carrière de rappeur à ses études de philosophie et de lettres classiques. Ses textes ont 

évolué vers une attitude poétique délibérée car il a cherché à « déconstruire dans la forme la 

notion rap »39. Le deuxième est celui d’Oxmo Puccino dont les textes ont marqué le rap 

français par les figures poétiques qu’ils mobilisent, comme nous allons le voir dans la 

deuxième partie de ce chapitre. Les deux rappeurs jouissent d’une reconnaissance au sein du 

rap mais aussi sur la scène culturelle française en tant que « vrais » poètes. 

Abd al Malik a d'ailleurs été décoré en 2008 comme Chevalier d’arts et de lettres par 

le Ministère de la culture pour la contribution de son œuvre rap au rayonnement des lettres 

françaises40. Il propose ainsi une image de « rap convenable » au sein de la société française, 

image que lui-même a aidé à construire, comme il l’affirme sur son site internet :  

                                                 
36 Booba, « Le bitume avec une plume » (2002) et « Pitbull » (2006), respectivement.  
37 François Dubet, « NTM en prison, FN aux élections », Libération, 18 novembre 1996. 
38 Michel Jourde, « Où commence la littérature ? », art. cité.  
39 « De NAP à Gibraltar », entretien avec le parolier Pierre Delanoë sur France Inter, juillet 2006. C’est 
d’ailleurs avec son dernier disque Gibraltar (2006) qu’il a atteint la consécration en tant que poète et figure de la 
chanson française. 
40Cf. Discours de Christine Albanel prononcé à l’occasion de la remise des insignes de 
Chevalier dans l’ordre des Arts et des Lettres à Abd Al Malik , Cannes - dimanche 27 janvier 2008 , [en ligne]. 
URL : http://www.culture.gouv.fr/culture/actualites/conferen/albanel/decomalik08.htm, consulté le 20 octobre 
2012.  

http://www.culture.gouv.fr/culture/actualites/conferen/albanel/decomalik08.htm


 305 

Nous voulons revenir à l’esprit initial du rap, lui redonner ses lettres de 
noblesse, montrer que cette musique est capable d’amener de l’intelligence, de la 
pertinence, une esthétique, sans séparer les êtres... Les rappeurs peuvent influencer 
toute une partie de la population. Cette place nous oblige à la responsabilité41. 

 

L’œuvre de ce rappeur s’est construite à partir d’une conception douce et polie du 

rap42. Il intercale ainsi des sonorités jazz et de la chanson française ainsi que des textes rappés 

et récités, berçant son style entre rap et slam43. Mais Abd al Malik se perçoit essentiellement 

comme un poète, comme il le reconnaît dans son autobiographie. Pour lui, et pour beaucoup 

d'autres rappeurs aussi selon lui, le rap est plus qu’un « nouveau genre musical » car sa 

singularité et sa valeur tiennent essentiellement au contenu de « ses textes poétiques »44. Pour 

illustrer son identité de poète, il cite l’écrivain américain Jonathan Franzen pour qui les 

rappeurs sont « les Baudelaire des temps modernes »45. Il se reconnaît entièrement dans ces 

propos, tandis que lui « ambitionnai[t] en toute modestie d’en être le Sénèque ou l’Alain »46. 

La référence au paradigme poétique traverse, d’une certaine manière, l’intégralité de 

l’œuvre d’Abd al Malik. Ainsi, son premier groupe de rap avait comme nom les New African 

Poets (de 1988 jusqu’aux débuts des années 2000). Et de sa carrière solo, nous pouvons 

retenir comme emblématiques les noms de textes tels que « Ode à l’amour » (2004) ou 

« Césaire » (2008), et ceux de disques comme Dante (2008) ou d'un autre sorti avec le 

collectif Béni Snassen qui renvoie au poète Baudelaire, Spleen et idéal (2008)47. Or, outre le 

fait de mobiliser des éléments traditionnels du paradigme poétique, comme ceux que nous 

pouvons constater dans les titres de ces textes et albums, le rappeur relie sa poésie à la 

spiritualité qui vient de sa pratique personnelle de l’Islam. Ainsi, pour lui, le « rap conduit à 

une expression spirituelle », spiritualité qui se retrouve d’ailleurs dans la lignée des luttes 

                                                 
41 Cf. URL : http://www.abdalmalik.fr, consulté le 20 octobre 2012. 
42 Cf. Jacques Denis, « Rap domestiqué, rap révolté », Le Monde diplomatique, septembre 2008. 
43 Le slam est une sorte de « poésie de la rue » ou « de la ville » qui tourne autour de la joute oratoire, car il 
présuppose des « batailles poétiques » qui se passent dans des clubs ou des bars dans un affrontement « en 
plusieurs rounds comme dans un match de boxe ». Il est né aux Etats-Unis à la fin des années 80 et plus 
particulièrement à la Green Mill Tavern de Chicago, sous la houlette de Marc Smith, ancien ouvrier du bâtiment 
et amateur de poésie. Le rap a été en partie détonateur de l’explosion du slam qui « est parvenu en quelques 
années à insuffler un nouveau rayonnement à la poésie américaine ». Il arrive en France au milieu des années 
1990 et connaît depuis un retentissement croissant (à noter que les rappeurs se mettent de plus en plus à faire du 
slam, comme par exemple : Oxmo Puccino, Abd al Malik ou Kerry James, parmi les plus connus). Les slameurs 
parisiens se réunissaient au début au Club Club, un ancien lupanar transformé en bar à Pigalle. Notons par 
ailleurs que le quartier de Pigalle est un site mythique de la poésie bohème parisienne. Sur le slam, voir Stéphane 
Martinez (Préface/ choix et présentation des textes), Anthologie du Slam, Paris, Seghers, 2002. 
44 Abd al Malik, Qu’Allah bénisse la France, Paris, Albin Michel [2004], éd. de poche, coll. Espaces Libres n° 
174, 2007, p. 62. 
45 Jonathan Franzen, Pourquoi s’en faire ? (2003), cité dans ibid. 
46 Ibid., p. 70. 
47 Collectif crée en novembre 2007 avec les autres membres de New African Poets (NAP) engagé contre 
l’illettrisme.  

http://www.abdalmalik.fr/
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revendicatives du peuple noir48. De plus, la fusion de ces références poétiques est rendue 

évidente dans les commentaires de la quatrième de couverture de son roman La guerre des 

banlieues n’aura pas lieu49 où nous pouvons lire qu’Abd Al Malik s'engage « tel Aimé 

Césaire», poétise « comme Rimbaud » et rêve « à la façon de Martin Luther King ». 

La publication de ce roman, qui lui a valu le Prix de littérature politique Edgar Faure 

en 201050, montre bien le lien que le rappeur établit entre son art du rap et l’écriture littéraire. 

Il avait déjà publié en 2004 son autobiographie Qu’Allah bénisse la France ! qui avait elle 

aussi été honorée, par le prix belge Laurence Trân destiné « à des écrits de jeunes écrivains 

qui contribuent au rapprochement des cultures et à la défense des minorités »51. S’il est vrai 

que plusieurs rappeurs ont eux aussi publié des autobiographies, Abd al Malik est le seul à 

avoir publié un roman, ce qu’il considère comme la continuation et le complément logiques 

de son écriture de rap et de slam.  

Finalement, ce qui est particulièrement intéressant dans le cas d’Abd al Malik, c’est 

qu’il jouit d’un statut de poète au sein de la culture française actuelle. En sont témoins les prix 

littéraires qu’il a obtenus tout comme les nombreuses manifestations poétiques et littéraires 

auxquelles il participe ou est invité. Citons, par exemple, sa participation au Salon du livre de 

Paris 2011 avec son exposé « La plume et le cœur » où le programme incite le public à 

assister à cette « rencontre avec le plus poète des rappeurs »52, ou encore sa participation à 

celui de Caen où le programme l’annonce comme « le rappeur féru de littérature »53. En tout 

cas, Abd al Malik reste une exception dans l’univers du rap français car il est considéré par le 

champ culturel d’une façon différente à celle des autres rappeurs, comme en rendent compte 

les commentaires dans les salons du livre. 

 

Le rappeur Oxmo Puccino jouit lui aussi d’une place de poète, mais qui reste restreinte 

à la scène du rap français54. Il semblerait avoir moins dépassé les barrières du genre rap 

qu’Abd al Malik, ce dernier étant perçu, comme nous venons de le voir, comme un poète à 

                                                 
48 Cf. Abd al Malik, Qu’Allah bénisse la France !, op.cit. 
49 Abd al Malik, La guerre des banlieues n’aura pas lieu, op. cit. 
50 Cf. Remise du prix Edgar Faure 2010, [vidéo en ligne]. URL : http://www.youtube.com/watch?v=4cMdd-
BKjH0, consulté le 22 octobre 2011. 
51 Cf. Site de la fondation Laurence Trân, [en ligne]. URL : http://www.fondation-laurencetran.be, consulté le 22 
octobre 2011. 
52 Cf. Programme Salon du livre de Paris, 2011. 
53 Cf. Programme du salon du livre de Caen, 2011. 
54 Voici par exemple la présentation que Jean-Claude Perrier donne d’Oxmo Puccino dans son anthologie du rap 
français : « Dès son premier album (…) Oxmo Puccino a été considéré comme un des plus originaux, des plus 
créatifs des rappeurs français (…) il possède un vrai talent de poète, souvent amer et désespéré », J-Claude 
Perrier, Le rap français. Dix ans après. Anthologie, Editions de la Table Ronde, Paris, 2010, p. 177. 

http://www.youtube.com/watch?v=4cMdd-BKjH0
http://www.youtube.com/watch?v=4cMdd-BKjH0
http://www.fondation-laurencetran.be/
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part entière sur la scène culturelle. Oxmo est considéré comme un poète par les connaisseurs 

du rap, notamment pour la richesse de ses textes, davantage liés à l’imaginaire qu’à la 

référence au réel strict. Ainsi, ses textes sont façonnés par des images et des métaphores, 

comme nous nous proposons de le voir dans la deuxième partie de ce chapitre. Mais un 

élément particulièrement intéressant à signaler est la publication, en 2009, d’un recueil de ses 

meilleurs textes55. Cette démarche a été considérée comme « inédite chez un rappeur »56, et il 

l’a justifiée comme le moyen de rendre le rap plus proche de la poésie et de lui accorder ainsi 

une place habituellement déconsidérée. Pour lui, son geste est un moyen de « faire reconnaître 

le rap comme une forme poétique à part entière », « digne d’être éditée » et « validée 

littérairement »57. 

De plus, le jour de la présentation de son recueil, le rappeur a lu devant son public 

quelques-uns de ses textes, comme on lirait un poème, c'est-à-dire qu’il ne les a pas rappés 

mais a porté un soin exclusif au rythme du texte58. La publication de ses textes ainsi que son 

attitude au moment de leur lecture montrent bien qu'Oxmo cherche à faire ressortir leur 

valeur, dont il craint qu’elle soit rendue moins évidente par le disque. Dans un entretien ayant 

suivi la présentation du recueil, il confie ainsi que le disque et le livre ne présentent pas « la 

même portée temporelle », persuadé qu’il est de la durabilité de la parole écrite par rapport à 

l’enregistrée ou l'orale59. Pour lui, la valeur essentielle de ses textes réside dans son pouvoir 

de transmission, et cela, seule la lecture peut le rendre évident : « j'ai une vraie passion pour la 

lecture, sa valeur, parce que c'est par l'écriture que se fait la transmission, de moins en moins 

par l'oral »60. Ce sur quoi il insiste lors d’un tchat sur le journal Libération où il avoue avoir 

publié ses textes avant la sortie de son dernier album « pour leur donner l’importance qu’ils 

méritent »61. 

Ainsi, porter un soin particulier à la transmission du texte et à sa durabilité est d’une 

certaine manière insister sur sa valeur littéraire, essentiellement au sein de la culture et de la 
                                                 
55 Oxmo Puccino, Mines de Cristal, Paris, Editions au Diable Vauvert, 2009. Le recueil apparaît en plus rangé 
dans les librairies au rayon « poésie » et la maison d’édition le présente dans la rubrique « littérature », 
« chanson » et « poésie ». 
56 « Entretien avec Oxmo Puccino : l’enfant seul devenu sage poète » par Nicolas Dutent et Hortense Putcheral, 
publié par L’Humanité, Le Muv’ et Mediaparat, 9 mai 2011, [en ligne]. URL : 
http://blogs.mediapart.fr/blog/nicolas-dutent/090511/entretien-avec-oxmo-puccino-lenfant-seul-devenu-sage-
poete-0, consulté le 8 décembre 2011. 
57 Ibid. 
58Cf. [vidéo en ligne]. URL : http://www.dailymotion.com/video/x9bjfo_vauvert-oxmo-puccino-devoile-
mines_creation, consulté le 8 décembre 2011. 
59 Cf. ibid. 
60 Oxmo Puccino, « Mes sources d’inspiration sont visuelles, musicales et humaines », Tchat sur Libération 
Next, 3 décembre 2009, [en ligne]. URL : http://next.liberation.fr/musique/1201221-dialoguez-avec-oxmo-
puccino, consulté le 12 novembre 2011. 
61 Ibid. 

http://blogs.mediapart.fr/blog/nicolas-dutent/090511/entretien-avec-oxmo-puccino-lenfant-seul-devenu-sage-poete-0
http://blogs.mediapart.fr/blog/nicolas-dutent/090511/entretien-avec-oxmo-puccino-lenfant-seul-devenu-sage-poete-0
http://www.dailymotion.com/video/x9bjfo_vauvert-oxmo-puccino-devoile-mines_creation
http://www.dailymotion.com/video/x9bjfo_vauvert-oxmo-puccino-devoile-mines_creation
http://next.liberation.fr/musique/1201221-dialoguez-avec-oxmo-puccino
http://next.liberation.fr/musique/1201221-dialoguez-avec-oxmo-puccino
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littérature françaises. Il semble qu’Oxmo s’inquiète de l’avenir de ses textes dans un système 

culturel fondé autour du livre62 et dans lequel il est conscient que le texte écrit est davantage 

apprécié que l’oral. Si l’on tient compte des origines maliennes du rappeur, on pourrait croire 

que la portée orale de ses textes devrait suffire pour assurer sa valeur, en raison de la place 

dont jouissent les griots dans la société malienne63 : il semblerait normal qu’Oxmo se 

revendique dans cette lignée de poètes. Mais ce n’est pas le cas : son souci de préserver sa 

poésie par l’écrit nous prouve le contraire. Il a même une conception personnelle du poète qui 

renvoie finalement à une image assez traditionnelle dans la culture française. Il distingue en 

effet dans le rap les vrais « poètes » des « paroliers » dont les textes ne sont pas forcément 

poétiques. Pour lui, les poètes et les paroliers ne jouissent pas de la même place dans 

l’industrie culturelle. En général, les rappeurs les plus poétiques vont ainsi connaître un 

succès commercial restreint. Il cherche donc à montrer que la valeur commerciale n’a rien à 

voir avec la valeur poétique des textes64. Le « bon » texte de rap échappe à la grille de valeurs 

commerciales et, d’une certaine manière, Oxmo pense que le disque peut banaliser la qualité 

du texte. 

Cette position personnelle du rappeur quant à son statut de poète est bien différente de 

celle que nous avons pu étudier chez les rappeurs d’IAM et de NTM. Elle semblerait fondée 

sur une certaine conscience d’appartenir à un système poétique fondé sur une tradition 

littéraire. Ainsi, il est conscient de la place de l’écrit, et il confie en outre que nombre de ses 

textes de rap sont nés d’un poème, et qu’il aspire à pouvoir un jour écrire un roman65. Il avoue 

par ailleurs avoir eu, dans un premier temps, un contact intuitif avec la poésie et que « ce n'est 

que récemment » qu’il a « commencé à s'intéresser à la technique de la poésie » quand il a 

« découvert » tous ces styles d'écriture qu’il employait déjà inconsciemment66 .  

Déjà dans le contenu de ses textes, le rappeur insiste souvent sur leur portée littéraire 

et, en ce qui le concerne, sur son statut de poète. Il n’hésite pas à employer le terme « poème » 

pour évoquer ses textes : « Si je presse pour écrire ce poème/ Aurai-je le temps d’en faire un 

                                                 
62 Cf. Pierre Lepape, Le Pays de la littérature : Des Serments de Strasbourg à l'enterrement de Sartre, Points 
Essais, Paris, 2007. 
63 Cf. Sory Camara, Gens de la parole : Essai sur la condition et le rôle des griots dans la société malinké, Paris, 
Karthala, 1992. 
64 Oxmo Puccino signale que le poète est d’ailleurs « mal perçu » dans l’univers commercial du rap, il cite alors 
le cas du rappeur Rocé « qui est trop pointu pour le présent ». Cet aspect est lié au fait que le rap est un produit 
« jeune » car ses consommateurs sont des jeunes, ce qui expliquerait que le rap poétique et « trentenaire de 
Rocé » soit moins apprécié par ceux-ci. Oxmo Puccino, « Mes sources… », art. cité.  
65 Cf. ibid. 
66 En réponse à la question d’un internaute qui lui demande si le fait que trois titres de ses albums soient des 
oxymores était voulu ou un simple hasard. Ibid. 
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deuxième ? »67. Dans son dernier disque (2009), le texte « Tirer des traits » est 

particulièrement intéressant car il résume sa carrière de rappeur dans l'acte même de 

l’écriture. La métaphore filée du titre « tirer des traits » joue sur les deux sens de l’expression. 

D’un côté, elle décrit l’acte même d’écrire dans son aspect matériel : tirer ou tracer des lignes 

et renvoie alors au style de l’écrivain, à son univers interne mis sur papier. Mais en même 

temps, l’expression suppose le sens de « barrer » ou d’« effacer » aussi par un trait. Ces deux 

sens se rejoignent en permanence dans le texte, et son parcours de rappeur apparaît relié à ce 

geste primitif derrière l’écriture qui lui a permis de surmonter les obstacles de la vie :  

Cinq disques, des traits tirés : un million  
Autant de larmes tracées entre les lignes 
Mon métier : les textes durs mais polis (…)  
Elles viennent de l’univers68 
Mes phrases mises bout à bout 
 Font le tour de la terre69.  
 

Dans l’un de ses premiers textes, « Mine de cristal » (1998) - titre qui donne d’ailleurs 

son nom au recueil publié- il insiste sur la « délicatesse » de ses textes. S’il reconnaît que la 

dureté du quotidien est leur source d’inspiration70, il insiste pourtant sur la « finesse » de ses 

vers, comparés à des « mines de cristal ». Oxmo voudrait ici renverser l’image que l’on peut 

avoir habituellement du rap dur, agressif et toujours dans le défi de l’autre. Le texte invite à 

voir le rap dans sa transparence et sa pureté, et dans le raffinement de son écriture, élément 

rendu par l’image métaphorique du cristal et par un lexique qui renvoie plus à la douceur qu’à 

la dureté. Ainsi retrouvons- nous dans ce texte des expressions comme : « explore mes rimes 

de cristal », des « rimes réverbères » qui « scintillent », des rimes qui « radoucissent les mots 

(où nous pouvons comprendre « maux ») comme un « c » cédille ». Enfin, le rappeur 

reconnaît qu’il écrit des « rimes de cristal qui brillent jusqu’à l’infini », mobilisant ainsi des 

références au raffinement habituellement attribuées au texte poétique. 

A partir de tout ce que nous venons de voir, Oxmo se perçoit comme un poète selon 

une image assez traditionnelle et conventionnelle. Mais, en même temps, il se reconnaît 

comme poète par une image qui renvoie aussi à l’art de rue. En effet, dans ce dernier texte, il 

se définit également comme « un sac à rimes qui passe de ville en ville »71. Cette image 

                                                 
67 Oxmo Puccino, « Véridique », L’arme de paix, Wagram Music, 2009. 
68 Dans le sens qu’a ce mot dans la culture hip-hop. Cf. Introduction. 
69 Oxmo Puccino, « Tirer des traits » (2009), L’arme de paix, op. cit. 
70 « Je ne suis qu’un artiste qui chante sans mendier/ Casanier, mais fenêtre ouverte sur le monde entier », ou 
encore « pas assez de couleurs sur terre pour dépeindre les pensées », Oxmo Puccino, « Mine de cristal » (1998), 
Opéra Puccino, op. cit. 
71 Ibid. 
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renvoie à un rôle très ancien du poète qui nous fait reconnaître celle des troubadours. Dans ce 

sens, Oxmo rejoint ici le modèle de « poète-chroniqueur » que nous avons déjà vu apparaître 

dans les textes d’IAM et de NTM. 

 

Il est alors intéressant de voir que même si le rôle de poète est dissimulé, avoué de 

façon ludique ou reconnu dans sa portée conventionnelle, il finit par renvoyer à l’image de 

poète de rue. Le rappeur se reconnaît comme poète, mais son rôle renouerait avec un art en 

voie de disparition, comme peut l’être celui des troubadours. Il est possible qu’à travers la 

pratique du rap, des rappeurs aient pu établir des similitudes entre leur art poétique et celui 

d’autres qui se pratiquaient en France auparavant, comme nous proposons de le voir par la 

suite. 

 

6.1.2 Des rappeurs et des troubadours 
 

D’où vient finalement cette figure du poète, très usitée dans le rap français ? Est-elle 

un éthos que le rappeur cherche consciemment à transmettre ? Dans l’un des premiers 

ouvrages sur le rap en France, G. Lapassade et Ph. Rousselot tentent d’aborder cette question 

à propos du rap américain. Ils trouvent ainsi la filiation du rap avec les Last-Poets, un groupe 

de chanteurs engagés des années 1970 qui rimaient les souffrances de l’homme noir dans les 

rues des ghettos noirs en Amérique. La forme de ses textes ressemblait plus à la litanie qu’à la 

chanson et les mots étaient soutenus par la scansion, et c'est dans cette forme poétique que les 

auteurs reconnaissent les aînés du rap72. Hormis le nom emblématique du groupe, le rôle de la 

rime était essentiel dans ses textes qui se revendiquaient comme de la « poésie de rue ». Ainsi, 

les premiers rappeurs américains ont été impressionnés par la virtuosité verbale des Last-

Poets qui les a marqués de manière définitive, constituant comme le défi qui fonde le rap : 

« un grand rappeur [est toujours] un grand rimeur »73. 

Or, l’art de ces chanteurs puisait essentiellement ses formes dans la tradition orale 

noire-africaine car ils revendiquaient le chant comme cri, tout comme l’oralité des griots. Ils 

                                                 
72 Les auteurs rappellent en plus que les thèmes abordés dans les textes des Last Poets sont les mêmes qui se sont 
prolongés dans le rap américain (que nous retrouvons aussi pour certains dans le rap français) : la ville 
considérée comme une jungle, la recherche de la dignité perdue de l’homme noir, l’emploi du lexique du ghetto, 
de l’argot et des jurons, etc. Du point de vue formel, on voit également la filiation du rap avec ces poètes : la 
revendication du chant comme cri, l’usage de l’argot dans la rime et la paronomase qui est l’une des figures de 
style les plus répandues du rap, comme nous allons le voir dans la deuxième partie de ce chapitre. Cf. G. 
Lapassade et Ph. Rousselot, Le rap ou la fureur de dire, op.cit. pp. 32 et 34. 
73 Ibid., p. 34. 
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faisaient également un usage poétique du langage de rue noir-américain. En un mot, leur 

poétique mettait en avant le peuple noir au sein de la société américaine, comme l’explique 

cet article récent : 
Depuis leur création, les Last Poets ont, malgré ces vicissitudes, mené tous 

les combats pouvant provoquer une prise de conscience au sein de la communauté 
noire américaine. Ils ont exploré sur le plan artistique et popularisé des concepts 
comme l'afrocentrisme -leur art poétique s'inspire des griots africains- 
l'autodétermination et le nationalisme noir au travers de performances oratoires 
aussi radicales que talentueuses74.  

 

S’il se peut que l’idée de « dernier poète » que revendique le nom de ce groupe de 

poètes apparaisse telle quelle dans le rap français75, particulièrement par la portée 

« prophétique » qu’elle enferme, il nous semble que ce dernier a finalement peu hérité des 

Last Poets. Même dans le cas de Lionel D qui, comme nous l’avons vu, rattachait cette idée à 

la « vocation » de rappeur et chez qui nous pouvons alors reconnaître cette filiation, nous ne 

pouvons pas ignorer l’emploi exclusif qu’il faisait de l’alexandrin comme élément de 

métrique76. La forme prosodique des premiers textes de rap français les rapproche donc plutôt 

de la tradition poétique française. Si nous suivons l’évolution du rap en France, nous pouvons 

même constater qu’il a adopté des formes de métrique variées, mais en restant toujours dans 

la tradition poétique, comme nous allons le voir dans la deuxième partie de ce chapitre. Il 

nous semble toutefois que la métrique du rap français respecte essentiellement les codes 

poétiques de la poésie française et que, dans ce sens, l’afro-centrisme revendiqué par les Last 

Poets ne serait pas la dominante du rap français. Dans son mémoire sur la rime dans le rap 

français, Julien Barret signale précisément l’influence de la prosodie française : « assez vite, 

le rap français s’est distingué de son grand frère américain pour prospérer sur son propre 

terreau, la langue et la poésie françaises »77. Ainsi, « la versification française semble être un 

antécédent solide » à la composition des textes et c’est cette construction de la rime qui 

distingue précisément le rap français de l’américain. Le rap français présente en effet plus de 

jeux sonores que l’américain et il se fonde sur « la contrainte tacite de faire des rimes, les plus 

                                                 
74 Clotilde Monteiro, « The Last Poets, grands-pères du rap reformés à Banlieues Bleues », Rue 89, 18 avril 
2008, [en ligne]. URL : http://www.rue89.com/2008/04/18/the-last-poets-grands-peres-du-rap-reformes-a-
banlieues-bleues, consulté le 20 décembre 2011. 
75 Comme, par exemple, dans le texte suivant de Kery James: « Ils refusent de reconnaître qu’en ce siècle/ Les 
rappeurs sont les héritiers des poètes », Kery James « A l’ombre du show bisness » (2008), A l’ombre du show 
bisness, op. cit. 
76 Cf. Chapitre I. 
77 Julien Barret, Le rap ou l’artisanat de la rime, Paris, L’Harmattan, 2008, p. 141. 

http://www.rue89.com/2008/04/18/the-last-poets-grands-peres-du-rap-reformes-a-banlieues-bleues
http://www.rue89.com/2008/04/18/the-last-poets-grands-peres-du-rap-reformes-a-banlieues-bleues
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riches qu’elles soient ». Mais dans sa construction esthétique, le rap français n’a innové en 

rien car il « se rattache à des expériences poétiques antérieures » de la prosodie française78.  

Dans la deuxième partie de ce chapitre, nous observerons la démarche de la 

construction poétique dans certains textes de rap afin de montrer comment, par la forme, ils se 

rattachent à cette tradition française. Il nous semble par ailleurs intéressant d’insister ici sur la 

filiation de la figure du poète avec la tradition poétique française la plus ancienne, ce qui va 

nous ramener inévitablement à l’art des troubadours.  

 

 A partir des traits les plus caractéristiques de l’art des troubadours, trobar, nous 

pouvons établir de nombreuses similitudes avec le rap français. La première est le lien 

inséparable entre le texte et la musique, où la métrique du texte prévaut sur son 

accompagnement musical79. Ensuite, il convient de signaler l’emploi fait de la langue et le ton 

du propos. Rappelons à ce propos que les troubadours ont été les premiers à employer la 

langue vulgaire en poésie, comme l’occitan, au détriment du latin80. Nous pouvons alors 

envisager une similitude avec le rap si nous tenons compte, par exemple, de l’emploi que ce 

dernier fait du français parlé dans les cités81, et de propos par rapport à certaines thématiques 

abordées. Soulignons en outre le défi des troubadours quant à certaines thématiques. 

L’« amour courtois », par exemple, était un sujet interdit par l’Eglise qui régulait toute 

expression artistique, car elle considérait la femme à l’origine du péché originel, mais les 

troubadours chantaient leur beauté. Les textes des troubadours pouvaient de surcroît contenir 

un ton moqueur dans les chansons satiriques, politiques et morales. Or, nous avons pu 

constater ces éléments dans la plupart des textes de rap que nous avons étudiés dans les 

chapitres antérieurs, comme le fait d’aborder des sujets polémiques, tels l’état des lieux des 

cités ou le rapport à la police82. En dehors de ces aspects, les ressemblances qui nous semblent 

                                                 
78 Ibid., p. 154. 
79 Voir Jean Pierre Moulin, Une histoire de la chanson française : des troubadours au rap, Paris, Editions 
Cabédita, Coll. Archives vivantes, 2004, où l’auteur rappelle qu’à l’origine, et ce que l’on peut attester au Moyen 
âge, poésie et chanson représentaient la même chose, et surtout que la chanson avait le statut de seule parole 
poétique, et qu'elle était accompagnée de la musique. Par ailleurs, l’auteur signale que « l'œuvre des troubadours 
et des trouvères est à l’origine de la chanson telle que nous la concevons aujourd’hui encore ». Ibid. p. 18. 
80 Comme le signale Gérard Gouiran dans l’introduction d’un numéro de la revue Europe consacré aux 
troubadours, ces poètes étaient au Moyen âge des « insolents » car ils ont osé les premières poésies en langue 
vulgaire, la langue que parlait le peuple, alors que toute culture légitime devait s’inscrire dans l’héritage latin lié 
indissolublement à l’Eglise. « Ils ont eu l’audace, qu’ils en aient eu conscience ou non, de laïciser en quelque 
sorte la culture, même la plus moderne, et cette incroyable insolence s’est doublée de celle de signer parfois leurs 
œuvres et d’en finir ainsi avec l’anonymat médiéval des créateurs », Gérard Gouiran, « Chanter ne rapporte rien 
d’autre », Les troubadours, de l’espace occitan à l’espace européen » dans « Les troubadours. Max Roquette. 
Tommaso Landolfi », Europe, Revue littéraire mensuelle, 86ème année –N° 950-951, juin-juillet 2008, p. 3. 
81 Cf. Chapitre IV. 
82 Cf. Chapitres II et III. 
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les plus justes sont notamment le statut de poète de rue dont jouissait le troubadour et la 

pratique de la joute oratoire : la tenso. 

 

6.1.2.1 Le statut de poètes de rue : 

 Si nous reconsidérons le fait qu'Oxmo Puccino ait publié un recueil de ses textes, il 

nous semble retrouver la même audace que celle des troubadours au moment de l’apparition 

de la première anthologie des cansons, des créations trobars, considérées exclusivement 

comme de la « littérature de la voix »83. C'était en effet audacieux de la part des troubadours 

que de consacrer « de grands et riches manuscrits à la poésie vulgaire » à la place des feuilles 

volantes ou des cahiers « utilitaires »84. Par cet acte, le rappeur, comme l’avaient fait 

auparavant les troubadours, cherche à faire valoir ses textes, méconsidérés par leur support 

oral.  

 La filiation avec l’art trobar apparaît dans le rap français maintes fois de façon 

reconnue et revendiquée. C’est d’ailleurs la question que se pose Gérard Gouiran dans 

l’introduction du numéro de la revue Europe consacré aux troubadours quand il affirme que 

ces derniers « hantent » la culture française contemporaine : « Comment expliquer que tel 

groupe de rappeurs intègre dans une des chansons une strophe du premier troubadour 

connu ? »85. Ainsi, les cas les plus emblématiques de cette filiation sont le groupe toulousain 

Fabulous Toubadours et le groupe marseillais Massilia Sound System qui prétendent tous les 

deux poursuivre l’art trobar, sous la forme rap pour le premier, et ragga pour l’autre86.  

 Les Fabulous Trobadors s’inspirent justement des textes des troubadours du folklore 

occitan, et particulièrement de la pratique de la tenson, c'est-à-dire des duels des joutes 

auxquels fait d’ailleurs référence le titre de l’un de leurs derniers albums : Duels de tchatche 

et autres trucs du folklore toulousain (2003). Les deux membres du groupe se servent de leur 

voix, d’un tambourin et d’une basse ainsi que de différents bruits de bouche (des beat box) 

pour rythmer le texte chanté. Ils introduisent des expressions occitanes dans leurs textes et 

chantent parfois en occitan. Comme leurs aïeuls, ils choisissent de donner une portée poétique 

à la langue occitane et chantent dans cette langue car : 

                                                 
83 Le premier recueil attesté en Italie, voir Pierre Bec, « La canson » dans « Les troubadours… », op.cit. 
84 Cf. Gerard Gouiran, « Chanter ne rapporte rien d’autre…. », art. cité. 
85 Ibid., p. 3.  
86 Ce dernier groupe n’appartient pas exclusivement au rap, mais en est pourtant très proche car son genre 
musical, qu’est le raggamuffin, se compose d’une prosodie rap sur un rythme reggae. MSS investit ce genre pour 
faire du raggamuffin un instrument identitaire occitan. Voir Yvonne Touchard & Cécile Van Den Avenne, 
« Langue, discours et identité dans les chansons de Massilia Sound System » dans Médéric Gasquet-Cyrus et all. 
(dir), Paroles et musiques à Marseille. Les voix d’une ville, Paris, L’Harmattan, 1999, pp. 149-169. 
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 C’est une langue et une culture et qu’on pense que toutes les langues et les 
cultures ont le droit, le devoir et la réalité d’être chantées, pensées... La langue est 
un système, on le sait depuis Saussure, c’est-à-dire depuis plus de cent ans. Toutes 
les langues sont égales. Il n’y a pas de valeurs des langues, ni de caractère des 
langues. Il n’y a pas de langues qui sont plus pragmatiques, d’autres plus claires et 
tout ça87 . 

  

 Dans ce sens, ils se positionnent de façon critique sur le fait que la culture française 

soit centralisée à Paris :  

  En France, on considère que parce qu’un écrivain n’habite pas à Paris, ou 
écrit dans une autre langue que le français, il faut qu’il parle de ce qu’il a devant 
chez lui. Il est interdit de parler du monde. Quand un Français fait son tour de 
France, il vient à Toulouse, il nous parle du cassoulet... Pourquoi vous ne me 
demandez pas ce que pensent les Toulousains de Paris, de New-York... ? Il y aurait 
une culture synthétique au centre, qui ferait des synthèses, qui parlerait du monde, 
et après dans les régions, on aurait le droit, nous, la basse-cour, de parler de nos 
petits problèmes locaux, du cassoulet, du Gers...88. 

 Le groupe marseillais Massilia Sound System (MSS) revendique également la langue 

occitane en tant qu’identité régionale et justement par son passé littéraire comme la langue 

des troubadours89. Il reconnaît ainsi comme modèle littéraire et musical l’art trobar où le 

« ‘tchatcheur’ se revendique comme « troubadour » sur le modèle du MC »90 dans le rap. La 

revendication de l’identité occitane se fait principalement par l’emploi de la langue. L’occitan 

et le français alternent d'ailleurs dans ses chansons dont une partie est écrite exclusivement en 

occitan. Un article qui étudie l’identité marseillaise à partir des textes du groupe montre que 

cette revendication identitaire se construit- outre en référence au courant néo-occitan91- à 

partir de son origine prestigieuse de la tradition des troubadours. Ainsi, MSS renvoie à l’art 

trobar par le choix de la graphie occitane tout comme par les thèmes abordés dans les textes, 

car nous y retrouvons des cansons et des sirventes92. Mieux encore, le groupe se fait 

pédagogue de l’art trobar, comme nous pouvons l’apprécier dans son morceau « Lo trobar 

                                                 
87 « Troubadours des temps modernes, entretien avec les Fabulous Troubadors », par Marion Glatron et Stéphan 
Vincent-Lancrin, Vacarme 03, été 1997, [en ligne]. URL : http://www.vacarme.org/rubrique185.html], consulté 
le 16 décembre 2011. C’est d’ailleurs dans ce sens qu’ils réalisent tous les ans la « Fête de toutes les langues » 
afin de mettre en valeur la beauté et l’égalité de toutes les langues car ils estiment qu’elles ne sont pas toutes 
représentées (comme il le faut) en France. 
88 Ibid. 
89 Cf. Yvonne Touchard & Cécile Van Den Avenne, « Langue, discours et identité », art. cité. 
90 Ibid. p 162. Comme nous l’avons signalé, le groupe fait du ragga, et le « tchatcheur » est la figure ragga 
équivalente au MC (maître de cérémonie) du rap. 
91 Ce courant s’apparente à un courant internationaliste (internationale occitane) qui permet de faire poids face 
au centralisme étatique représenté par Paris. 
92 Pour les détails sur les différentes évocations que le groupe fait à l’art des troubadours, cf. Y. Touchard & 
Cécile Van Den Avenne, « Langue, discours et identité », art. cité. 

http://www.vacarme.org/rubrique185.html
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reven »93 (1993) qui est un cours de poésie troubadour où sont présentés les thèmes et les 

genres: « sirventes pour cridar o cançon per calinhar ». De plus, le deuxième album du groupe 

porte en épigraphe un poème occitan du troubadour Arnaud de Maruelh (1171-1190). Enfin, 

comme le signalent les auteures de l’article, le groupe appelle son genre musical du 

« trobamuffin »: « Mescla de trobador e de raggamuffin/ Dedins la plaça arriva le 

trobamuffin »94 et le désignent comme le retour de l’art des troubadours. En un mot, « MSS 

affirme clairement participer à la renaissance du trobar, l’art des troubadours. Cette 

affirmation s’accompagne d’une mise en pratique »95. 

 

 Or, si d’autres fois, la référence aux troubadours n’est pas exclusive, comme elle l’est 

pour ces deux groupes, elle n’en est pourtant pas moins directe. Nous pouvons évoquer à ce 

propos trois exemples très actuels : le groupe lillois MAP dont les rappeurs se reconnaissent 

dans « la profession saltimbanque », le rappeur du même groupe, HK, qui, en poursuivant sa 

carrière solo, ne se nomme pas rappeur mais « troubadour », et le rappeur belge Dayva qui a 

monté en 2011 un projet artistique sur le sujet. Ainsi, les artistes de MAP ne se désignent pas 

comme des rappeurs mais comme des saltimbanques :  

Flow d’prolo, accordéon, violon, machines électro hip-hop et pas de 
chichis ni fioritures, le MINISTERE DES AFFAIRES POPULAIRES c’est de 
l’artisanal bien de chez nous et bien basané. Fils d’immigrés algériens, enfants du 
plat pays et citoyens du monde, les cinq saltimbanques ch’timis révolutionnaires du 
MAP composent, avec leurs cultures, leurs racines et leurs réalités au pays du vin, 
du boursin, des discriminations raciales et des injustices sociales, en occupant le 
terrain avec militantisme, impertinence et musicalité96.  

 

Si le saltimbanque n’est pas forcément un troubadour, il est pourtant lui aussi un 

artiste de rue qui s’adresse au peuple par des comédies, des performances et de la parole. Son 

image recouvre alors la même idée de chroniqueur du quotidien reliée aux troubadours, mais 

elle insiste surtout sur les réjouissances populaires. Ainsi, une musique festive, que le groupe 

appelle « le bal populaire » et accompagnée d’instruments de la tradition populaire comme le 

violon et l’accordéon, colore ses textes et produit un genre hybride entre rap et musique 

populaire. L’un des textes du groupe explique justement ce que les rappeurs comprennent par 

saltimbanque, image indissoluble pour eux de celle du troubadour :  

Saltimbanque, c'est le caillou dans la chaussure  

                                                 
93 Massilia Sound System , “Lo trobar reven”, Chourmo !, ADAM, 1993. 
94 Ibid. 
95 Y. Touchard & Cécile Van Den Avenne, « Langue, discours et identité », art. cité, pp. 164-165. 
96 Ministère des Affaires Populaires, site internet URL : http://www.map-site.fr/siteV03/, consulté le 19 
décembre 2011. 

http://www.map-site.fr/siteV03/
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L'agitateur libre qui défie la censure  
Voila quinze piges que partout j’fous la foire  
Comme un troubadour que j’raconte mes p’tites histoires  
Mes p’tites histoires d'adolescent attardé  
Qui rêve d'un monde meilleur  
Qui rêve d'égalité  
Qui dans sa chambre a trop écouté Bob Marley  
En dormant poing serré devant le poster du Ché97.  
 

 

 L’un des membres du groupe poursuit sa carrière musicale en solo à partir de 2009 

précisément sous le nom de HK & les Saltimbanks. Dans un entretien, le rappeur accentue 

cette image : « j’ai la prétention d’être un saltimbanque engagé, mais avant tout un 

saltimbanque »98. Il insiste sur la dérision comme dominante de ses textes, qu'il associe à l’art 

des troubadours. Il a justement une chanson intitulée « Le Troubadour » (2011) où il affirme 

exploiter les ressources de l’art trobar et de n’être « rien de plus qu’un troubadour » qui 

s’amuse « insolent, impertinent », et « quand les dictateurs abusent », il écrit « une chanson, 

ça fait rire les gens » :  
Le monde va mal mais que puis-je y faire  
Avec mes coups de gueule, mes calembours ? 
Ni politicien, ni militaire 
Je n’suis qu’un troubadour99. 
 

 Ainsi, la filiation avec les troubadours peut apparaître dans le rap français de façon 

intuitive, comme c’est le cas dans les textes d’IAM et de NTM, plus au moins avouée comme 

chez Oxmo Puccino, MAP et HK, ou de façon directe comme pour les groupes toulousains et 

marseillais que nous avons évoqués précédemment. Mais l’idée qui semble être une constante 

dans tous ces exemples se voit reliée à la figure du « chroniqueur », comme figure de poète de 

rue répondant à la responsabilité de chroniquer le quotidien.  

 

 Une filiation reconnue par les autres  

 Or, outre les rappeurs eux-mêmes, nous observons un certain consensus à considérer 

dans la scène culturelle actuelle le lien entre rappeur et troubadour, tout particulièrement à 

partir du statut de poète de rue. Citons à titre d’exemple une activité scolaire lancée par une 

médiathèque de Bruxelles, destinée à faire découvrir aux élèves du secondaire l’art de la joute 

                                                 
97 MAP, « Profession saltimbanque » (part1), Débout là d’dans !, Pias, 2006.  
98 « HK dans l’édition spéciale de Canal + », dans HK & Les Saltimbanks, site internet, URL : 
http://www.saltimbanks.fr, consulté le 19 décembre 2011.  
99 HK & Les Saltimbanks, « Le troubadour », Citoyen du monde, Cooperative Music, 2011. 

http://www.saltimbanks.fr/
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verbale par des exposés partant de l’art des troubadours pour arriver au rap et au slam100. Mais 

nous proposons de nous arrêter sur un projet artistique qui a particulièrement attiré notre 

attention. Il s’agit du projet suisse lancé à Neuchâtel en 2011 par le chanteur lyrique 

Alexandre Traube et par le rappeur Dayva dans le but de rendre hommage au poète Rodolphe 

de Neuchâtel dans le cadre du millénaire de la ville101. Malgré les univers musicaux aux 

antipodes des deux artistes, le chanteur lyrique estime avoir trouvé un « terrain d’entente » 

avec le rappeur car, selon lui, dans « leur manière de transmettre la musique et de l’interpréter 

dans la rue, les rappeurs d’aujourd’hui ne sont pas finalement si éloignés des troubadours du 

Moyen âge »102. Ce qui fait consensus dans le rapprochement du poète troubadour et des 

rappeurs, c’est leur façon à tous deux d’investir l’espace public de la rue car, de la même 

manière que le troubadour investissait ceux du château, les rappeurs le font aujourd’hui avec 

les espaces de la ville.  

 Le spectacle raconte la vie du troubadour de Neuchâtel sous la forme d’un opéra 

populaire et à partir de textes de rap écrits par le rappeur Dayva et inspirés des contes du 

poète. Les auteurs se proposent ainsi de réconcilier les deux mondes, celui de l’art délicat des 

troubadours moyenâgeux et celui dur et rude des rappeurs : 

 C’est en fait une forme de théâtre vivant total, décalé, qui nous permet de 
sortir des clichés d’enfants terribles du hip-hop et de chanteurs lyriques un peu 
coincés dans leur style médiéval. Ces deux mondes, de prime abord opposés, 
finissent même par fusionner (…) C’est un symbole d’ouverture103 . 

  

 Ainsi, le principe de cette œuvre insiste sur le rapport entre les deux figures et montre 

la continuité qui existe aujourd’hui entre l’art trobar et le rap. La figure de Rodolphe de 

Neuchâtel « possède tout ce qu’il faut pour réconcilier ces deux mondes. Il est en effet pour 

son temps ce que les rappeurs sont pour le nôtre : à la fois poète et musicien dans un genre où 

parole et musique forment un même acte »104. 

 La pièce débute par les chanteurs médiévaux qui s’approprient le privilège de rendre 

hommage au poète, mais l’irruption du rappeur avec ses danseurs bouscule leur plan, car le 

rappeur affirme être Rodolphe de Neuchâtel en rappant un texte du poète. A la réplique des 

médiévalistes qui ne reconnaissent pas l’art trobar dans le rap, le rappeur répond : 
                                                 
100 « Des troubadours d’antan aux slameurs d’aujourd’hui », La Médiathèque de la communauté de Belgique, 
ASBL, 2008 [document disponible sur internet]. 
101 « Rodolphe de Neuchâtel : Troubadour et rappeur », du 11 au 13 août 2011. Dossier de présentation 
disponible sur internet, URL : www.inillotempore.ch/oeuRodolphe.htm, consulté le 11 décembre 2012. Voir 
aussi l’affiche du spectacle, Annexes p. 472. 
102 « Troubadours d’hier et d’aujourd’hui. Rap et musique médiévale se rencontrent au Buskers », L’Express, 
Région, 11 aout 2011.  
103 Ibid.  
104 « Rodolphe de Neuchâtel : troubadour et rappeur », Dossier de présentation, op.cit. 

http://www.inillotempore.ch/oeuRodolphe.htm
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C’est une chanson des troubadours d’aujourd’hui.  
Et c’est nous, les troubadours d’aujourd’hui! 
Ça montre que fêter mille ans d’une cité, 
c’est vivre que ce qui était vivant 
Il y a mille ans est vivant aujourd’hui. 
Avec pour hier, le respect, 
et le groove d’aujourd’hui105. 
 

 Au cours de la pièce, le rappeur Dayva revendique à plusieurs reprises être le poète 

Rodolphe. Il propose de rapper les chansons du poète, chantées sur l’air médiéval, car il veut 

montrer que « la chanson de Rodolphe passe mieux comme ça », c'est-à-dire avec la scansion 

rap, quoique toujours accompagnées des instruments médiévaux. Ainsi, les personnages 

« pierres du château », témoins millénaires des vers de Rodolphe, concluent que l’art de celui-

ci est autant présent dans sa reproduction ancienne que dans l’art du rappeur :  
Je reconnais ici de Rodolphe, L’Esprit 
 La souplesse et la force, le flot de sa poésie 
Sont rendus aussi bien par vieilles mélodies  
Que par libre récit rap sur rythme inouï106 . 

 

 La pièce intercale des poèmes de Rodolphe qui se structurent par des phrases chantées 

en allemand médiéval, suivies immédiatement par la même phrase rappée en français. A la fin 

de la pièce, Dayva insiste encore une fois sur sa filiation avec le troubadour : « Moi je ne peux 

filer sans chanter une chanson, moi le rappeur-troubadour, sans blague ! »107 .  

 En plus de montrer la filiation des rappeurs avec les troubadours, la pièce se propose 

de rendre sa place légitime au rap au sein de la culture. En effet, au début de la pièce, le rap 

apparaissait comme un simple écho et était ignoré des musiciens médiévaux. Il s'agissait de 

montrer la difficulté du rap à trouver sa place dans la culture légitime, ce qui est d’ailleurs 

signalé dans le dossier de présentation de l’œuvre :  

[Rodolphe de Neuchâtel] nous incite ainsi à mêler des cultures généralement 
cloisonnées : celle d’une interprétation amoureuse et exigeante de la musique 
ancienne, souvent réservée à un cercle restreint d’amateurs et celle d’un art jeune, 
très populaire, volontiers iconoclaste et parfois regardé de haut par les milieux 
cultivés108. 

 

                                                 
105 « Rodolphe de Neuchâtel : troubadour et rappeur », Libreto 28 juillet 2011, [document disponible sur 
internet], URL : www.inillotempore.ch/mp3/.../librettoRodolpheRappeur3.doc . 
106 Ibid. 
107 Ibid. 
108 « Rodolphe de Neuchâtel … », Dossier de présentation, op.cit.   

http://www.inillotempore.ch/mp3/.../librettoRodolpheRappeur3.doc
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 Cela apparaît également dans les propos du chanteur médiéval qui, au début de la 

pièce, reconnaissait exclusivement son art à lui dans l’héritage de Rodolphe, mais finit par y 

reconnaître également celui des rappeurs :  
Si moi, je suis Rodolphe, vous l’êtes vous aussi 
Héritiers de sa terre, vous avez droit ainsi 
A l’honneur de son nom et de sa poésie  
(...) Fiers de notre région, entre montagne et lac 
français et svizerdütsch, chant médiéval et rap109. 
 

 

6.1.2.2 La pratique de la joute verbale 

Au-delà du fait que des rappeurs se reconnaissent comme des troubadours ou 

qu’actuellement l’on ait de plus en plus tendance à les relier à cette filiation, nous pouvons 

retrouver de véritables ressemblances entre l’art poétique du rap et celui des troubadours. Du 

point de vue des thématiques abordées dans les poèmes, s’il est vrai que la forme par 

excellence des troubadours était la canson - des chants de l’amour courtois- les satires sur 

l’actualité politique ou le sirventès occupaient également une place privilégiée110. Les 

descriptions que l’on donne de ce genre de l’art trobar rappellent certaines caractéristiques 

que nous retrouvons dans les morceaux de rap. Ainsi, le rapport direct à l’actualité, aux 

événements historiques et plus généralement à la société de l’époque111, lui donnait un 

caractère de poésie de circonstance. Cette façon d’appeler cette forme d’expression, nous 

l’avons vue apparaître dans notre premier chapitre par rapport aux analyses du théâtre 

« beur » et elle peut de toute évidence être attribuée au rap. La poésie satirique des 

troubadours était alors considérée comme une « poésie engagée », car elle s’attaquait aux 

grands (souverains, princes, nobles et chevaliers) et donnait généralement la parole à des 

personnages représentant les gens humbles112. Par ailleurs, ce type de poésie était souvent 

censuré à cause de son ton qui s’éloignait de l’expression courante de la lyrique courtoise, et 

de son style souvent injurieux. Ainsi, ce qui caractérisait le sirventès était un lexique bas et 

populaire, « qui se coagulait souvent dans des rimes rares et difficiles », et qui était en plus 

« le reflet d’un expressionisme violent »113.  

                                                 
109 « Rodolphe de Neuchâtel…. », Libreto, op.cit. 
110 Voir Stefano Asperti, « Le sirventès » dans revue Europe n° 50-51, op.cit. pp.88-101. 
111 Cf. Ibid. p. 89. 
112  Comme cela a été le cas de l’un des précurseurs de ce genre, le gascon Marcabru. Cf. Ibid. 
113 Lucia Lazzerini, Letteratura medievale in lingua d’oc, Mucchi, Modena, 2001, p.73, cité par S. Asperti, Ibid. 
p.91. En outre, comme l'explique S. Asperti, « la satire et l’invective, en tant qu’authentique contre chant par 
rapport à l’expression courtoise amoureuse, continueront à se nourrir d’éléments linguistiques ‘bas’ et 
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Ces attributs du sirventès nous rappellent sans aucun doute de nombreuses 

caractéristiques du rap, mais ils se retrouvent aussi dans n’importe quelle chanson 

contestataire de notre époque. Il nous semble, par contre, que ce qui rapproche avec plus de 

justesse l’art trobar du rap sont les échanges poétiques, c'est-à-dire la tenson114. Ce genre, qui 

consistait en des dialogues poétiques entre deux ou plusieurs troubadours, développe in 

extremis la forme du dialogue qui est finalement la caractéristique de toute la poésie des 

troubadours115. Il exige la présence d’au moins deux troubadours dans le but de montrer en 

public leur virtuosité poétique. Mais la tenson était notamment « une poésie d’insulte »116 car 

elle consistait en des échanges d’injures où l’improvisation jouait un rôle important117. Le défi 

de la tenson exige également du ludisme et des aspects divertissants, avec une certaine 

implication du public par la performance orale118. Un autre trait de ce genre était sa portée 

fictionnelle car, dans les échanges, les troubadours mettaient en scène de petits drames. Même 

s’ils en étaient les acteurs, ils n’avaient pas forcément vécu les histoires qu’ils racontaient. Le 

but était tout simplement de ridiculiser l’autre par la mise en scène des prouesses montrées 

comme personnelles. 

Cet aspect nous rappelle de toute évidence tout ce que nous avons vu dans le 

quatrième chapitre quant aux insultes rituelles qui intègrent « la culture de rue » des cités119 et 

qui se reproduisent dans le rap, notamment par le clash120. Si de nombreux textes de rap 

suivent cette structure et recréent alors une joute oratoire, il nous semble plus approprié 

d’étudier le « Duel des sans-pareil » (2003) du groupe toulousain les Faboulous Trobadors 

                                                                                                                                                         
‘populaires’, de façons de dire et d’expressions qui vont jusqu’à l’argot ; par ailleurs, le ton de la lyrique 
moraliste et sentencieuse, fondé sur une prétention à la vérité, assumera une position typologiquement opposée 
au discours ‘pathétique’ du chant amoureux », ibid. p. 93. Ce genre, qui est apparu comme un sous-genre dans 
l’art des troubadours, va marquer leur production à la fin, et plus précisément au 13è siècle, qui marque la 
décadence de l’art troubadour. Cette période est alors marquée par la présence des sirventès car, « pendant que 
s’affaiblit la voix des chanteurs de l’amour, s’accroît l’importance de celle des chanteurs satiriques et politiques 
au sens large » et surtout en relation aux évènements de l’époque : La Croisade contre les Albigeois (1209-1229) 
et ses conséquences. Ibid. 
114 Voir Linda Paterson, « Les tensons et partimens », dans revue Europe, op.cit. pp.102-113. 
115 Comme l'indique L. Paterson : « toute la poésie des troubadours est une poésie de dialogue ». Dialogue qui 
apparaît sous plusieurs formes : joutes oratoires entre deux troubadours, des réflexions où le je poétique 
s’interroge intérieurement sur sa condition affective, ou des petits drames représentant des dialogues entre un 
amoureux et son confident ou des chevaliers et des bergères (dans la pastourelle). Ibid. 
116 Cf. ibid p. 112. 
117 Or, des études à partir de la complexité de certaines formes métriques mettent en doute qu’elles aient 
vraiment été créées sur place. Cf. ibid.  
118 « La participation de ce public y est impliquée, soit explicitement par l’appel aux arbitres nommés dans les 
tonadas, soit implicitement par le retentissement du débat parmi les auditeurs après coup (…) ». Ibid. p. 103. 
119 Cf. Chapitre IV, p. 206 et suivantes. 
120 Cf. ibid. p. 211 et suivantes. Rappelons que le clash est la joute oratoire qui a lieu entre des rappeurs. Ainsi, 
deux ou plusieurs d'entre eux improvisent un texte sur une version instrumentale et se passent successivement le 
micro pour « vanner » l’adversaire.  
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car, outre le fait d’être structuré comme un clash, il revendique justement cet art comme 

venant des troubadours. 

Ce long texte- car le morceau dure plus de neuf minutes- est structuré en quatrains de 

vers de sept à huit syllabes. Il se construit exactement comme une tenson, car il s’agit d’un 

affrontement entre les deux rappeurs du groupe qui fait ressortir le pugilat verbal. Ainsi nous 

comptons au total 41 paires de répliques. La technique de la tenson se sent par ces répliques 

habiles, construites à chaque fois en réponse à la dernière idée lancée par l’adversaire, comme 

le montre l’exemple suivant121 : 

C’est rigolo, tu marques un point 
Mais c’est grâce à ta mémoire 
Cette vanne, c’est notoire 
Je l’ai sortie hier matin. 
 
(5). Ma mémoire va très loin 
Écoute-ça, je me souviens 
De quand j’étais, y a longtemps 
Dans le ventre de ma maman122. 
 

 Or, ce qui est en plus intéressant, c’est que les rappeurs sont conscients de faire 

vraiment de la tenson. Ils n’emploient pas seulement cette technique dans ce texte, mais ils la 

conçoivent en tant que des « joutes poétiques à deux » et des « questions-réponses »123. La 

filiation avec la tradition des troubadours est d’ailleurs revendiquée dans le texte : « Je ne suis 

qu’un simple trouvère/ Qui s’amuse avec les mots ». La pratique de la tenson y est également 

expliquée, comme pour le duel où il faut « respecter les règles de l’humour courtois ». Les 

rappeurs insistent alors sur la portée comique de cette pratique, car il s’agit exclusivement 

« des duels humoristiques », « en mettant en dialectique/ Toute l’agressivité ». C’est pourquoi 

l’un rappelle à l’autre que « quand je te pique/ Ne te sens pas insulté ! ». 

Ce duel verbal met en outre en lumière les traits essentiels de l’egotrip qui, comme 

nous l'avons vu124, est l’exaltation excessive du « moi » ou de l’ego et qui fait partie de 

l’esthétique générale du rap. Le début de ce texte annonce ainsi que le duel va tourner autour 

de la mise en valeur de chaque rappeur : 

                                                 
121 Les chiffres entre parenthèses qui accompagnent certaines strophes indiquent la paire initiale de la réplique. 
122 Fabulous Trobadors, « Duel des sans pareil », Duels de tchatche et autres trucs du folklore toulousain, Tôt ou 
tard, 2003. 
123 De la tradition des troubadours de cette région, Claude Sicre, l’un des deux membres du groupe, retient la 
"tenson", sorte de "joutes poétiques à deux, question-réponse" comme il le précise lui-même. En outre, en 1982, 
il découvre une autre forme d'expression musicale avec les embaladores, chanteurs-improvisateurs du Nordeste 
brésilien s'accompagnant de tambourins pour la rythmique. Cf. biographie de l’artiste sur RFI musique, [en 
ligne], URL: http://www.rfimusique.com/artiste/raggamuffin/fabulous-trobadors/biographie, consulté le 23 
décembre 2011. 
124 Cf. Chapitre IV, p. 214. 

http://www.rfimusique.com/artiste/raggamuffin/fabulous-trobadors/biographie
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(1). Je m’appelle Sans-Pareil 
Et je te le dis c’est moi 
Qui lève et couche le soleil 
Qui fais et défais les rois. 
 
Moi je m’appelle Jésus-Sicre 
Et je circule en tous lieux 
Ma Maman c’était Marie 
Et mon Papa c’est le Bon Dieu125. 
 
 

Nous pouvons apprécier ici la valorisation excessive du moi. L’un des rappeurs se 

considère « sans-pareil » et tout puissant. L’autre reprend cette idée en l’associant aux 

attributs divins : il joue même avec les sonorités du nom « Jésus-Christ » qu’il adapte aux 

sonorités du sien : Claude Sicre126.  

Comme nous l’avons déjà dit, l’esthétique du rap tourne autour de cet élément, car 

dans l’ostentation du moi le rappeur exalte en plus la qualité de ses rimes. Ici, le ton des 

« vannes », les jeux de mots et les invectives ont une portée ludique et comique qui apparaît 

aussi revendiquée dans la tradition des troubadours, car l’art de la joute oratoire est 

précisément nommée l’ « humour courtois ». C'est sans doute une référence à l’art trobar 

centré principalement autour du chant de l’amour courtois. Nous retrouvons alors dans le 

texte des procédés très variés de jeux de mots qui sont construits par des jeux de lettres ou par 

la décomposition et recomposition de syntagmes. Dans l’exemple suivant, l’adversaire se 

moque du nom de l’autre par un jeu sonore et sémantique avec les lettres : 

Fais gaffe à toi, Ange B 
Tu ne racontes que des C 
Je vais te botter le D 
Au débotté à coup de P. 
 

« Ange B » est le nom du rappeur le plus jeune du groupe. Les consonnes « C » et 

« D » sont les initiales des mots « conneries » et « derrière », employées ici comme étant 

suivies de points de suspension quand l’on ne veut pas les citer à cause de leur connotation 

grossière. Enfin, la consonne « P » permet par paronomase d’entendre le mot « épée ». 

 Nous retrouvons également des jeux très habiles de paronymes : 
(7). T’es mégalo et tu pérores 
Mais faudrait me rapetisser 
Ou que tu grandisses encore 
Si tu tiens à m’égaler. 
 
Tes galets, c’est des cailloux 

                                                 
125 Fabulous Troubadors, « Duel des sans pareil », op.cit. 
126 Nom de l’un des deux membres du groupe, l’autre s’appelle Ange B. 
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Qui ne valent pas grand-chose 
Moi chaque mot de ma prose 
Est en soi un vrai bijou. 
 

Ici, le résultat n’est pas simplement la paronomase car le jeu permet également de 

jouer sur les signifiants. Ainsi, le jeu des paronymes devient l’excuse pour ouvrir un nouveau 

champ lexical : comparer l’art poétique de l’adversaire à de la pierre et faire valoir le sien 

comme « un vrai bijou ». Le jeu paronymique peut également servir à étaler une variable 

lexicographique pour arriver à un effet comique et ridiculiser ainsi le vocabulaire employé par 

l’autre : 
(9). Ne me parle pas d’épée 
Je suis la plus fine lame 
Conceptuelle et métromane 
Qu’il y ait dans le quartier. 
 
Métromane qu’es aquò ?127 
Je connais les pétomanes 
Pyromanes, mythomanes 
Mélomanes, quadrumanes, 
Opiomanes, ottomanes 
Nymphomanes, cleptomanes 
Dodomanes, boulomanes 
Mais pas les mânes du métro. 

 
Comme nous l’avons dit, la tenson cherche comme but ultime la ridiculisation de 

l’adversaire verbal. Cela se fait particulièrement par la raillerie de ses capacités à faire des 

rimes et à tenir le duel. Dans les exemples que nous venons de citer, nous pouvons voir que 

c’est la qualité des vers et le lexique de l’adversaire qui sont objet de moqueries. D’autres 

exemples du texte nous montrent que les connaissances culturelles peuvent aussi alimenter 

l’ego ou ridiculiser l’autre : 

Nous sommes ici devant des gens 
Cultivés et intelligents 
Ne nous sors pas de jeux de mots 
Tirés de l’almanach Vermot. 
 
(11). A propos de mots envers 
Je peux t’en faire en verlan 
Baud Rim j’ai lu à l’envers 
Dans ma téci, adolescent. 
 
L’esprit ça ne t’a pas ouvert 
Mais il vaut mieux ça va de soi 
Lire Rimbaud même à l’envers 
Que Bohringer à l’endroit. 
 

                                                 
127 Expression qui veut dire « qu’est-ce que c’est ? » en langue occitane. 
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Notons ici le verlan de « Rimbaud », « Baud Rim », tout comme le jeu paronymique 

de ce verlan avec « Bohringer ». Le texte mobilise aussi d’autres références culturelles et 

littéraires comme la pièce de Rostand, Cyrano de Bergerac ou le personnage provençal 

Tartarin de Tarascon. On trouve également des noms permettant de jouer avec les syllabes par 

métathèse ou contrepèterie : « Tarascon –con de ta race » ou par ludisme du rapprochement 

sémantique : 

Tu m’as traité de Cyrano 
Tu parles maintenant de mon tarin 
On dirait un oto-rhino 
Que mon nez t’obsède à ce point. 
 
 
Nous venons de voir la construction ludique de ce texte qui nous permet d’y 

reconnaître la technique poétique des troubadours. Nous avons ainsi vu comment la filiation 

avec l’art trobar n’apparaît pas dans le rap comme un rapprochement naïf sans aucune 

connaissance du sujet. Le cas des Fabulous Tobadors nous montre le contraire : une véritable 

connaissance de la technique de l’art trobar que les rappeurs du groupe savent associer à 

l’esthétique du rap. Par la pratique de la joute verbale en relation à la tenson, et à partir des 

références culturelles qui sont mobilisées dans le texte, il nous semble bien que l’art de ces 

rappeurs s’inscrit dans une certaine tradition poétique française.  
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6.2 L’art poétique du rap : entre ludisme et recherche esthétique. 
 

 Dans la première partie de notre thèse, nous nous sommes interrogée sur les 

mécanismes de la représentation dans les textes de rap français. Dans le deuxième chapitre, 

nous avons particulièrement étudié les stratégies que les textes déployaient pour réussir la 

représentation des espaces de la banlieue populaire contemporaine. Nous avons alors vu 

apparaître des figures rhétoriques métonymiques tout comme des emplois comparatifs et 

métaphoriques. Nous avons constaté que ces caractéristiques rapprochaient curieusement le 

rap de la représentation romanesque contemporaine de cette même banlieue. En outre, nous 

avons observé que la représentation par hypotypose rapprochait les morceaux de rap du 

réalisme vallésien. En un mot, nous avons osé rapprocher le rap de la stratégie romanesque. 

Dans le troisième chapitre, nous avons étudié le ton drolatique et burlesque de certains textes 

de rap qui traitent de l’institution policière. Nous avons alors noté qu’il s’inscrit dans une 

même tradition littéraire et populaire française du spectacle de rue et de la chanson. Ainsi, 

dans ces deux chapitres nous avons vu que l’esthétique de la représentation mobilise 

modernité et tradition, raffinement littéraire et grotesque populaire.  

 Or, si nous avons longuement étudié le contenu des textes et les stratégies de 

construction du sens, nous avons très peu dit jusqu'à présent de la forme de ces textes et des 

éléments constitutifs de leur rythme. Nous venons de voir le lien du rappeur avec la figure du 

poète, mais il nous semble que ce lien ne se manifeste pas uniquement par ce que dit le 

rappeur sur lui-même. L’exaltation de la rime et de ses techniques nous semblent être des 

éléments non seulement revendiqués mais également employés. Nous proposons alors 

d’observer une série de textes de rappeurs bien différents entre eux, afin de saisir leur 

esthétique poétique. Nous allons alors analyser certains de ces textes en tenant compte cette 

fois-ci, non pas de leur sens, mais des figures de son et de rythme. Ces figures, Pierre 

Fontanier les a classées comme « des figures de l’élocution » car leur force est évidente à 

l’oral et parce qu'elles révèlent « une diction ménagée avec art et avec goût »128.  

  

 Le travail de la rime apparaît dans les textes de rap que nous proposons d’analyser 

sous une double caractéristique constante. L’une est à caractère ludique, c’est-à-dire qu'elle 

renvoie au plaisir de jouer avec les sons pour en faire des rimes, plaisir qui se présente en 

                                                 
128 Pierre Fontanier, Les figures du discours, op.cit., p. 323. Il explique que ces figures appartiennent à 
l’Elocution et non pas à la seule Diction car il y a toujours un rapport entre les mots « non seulement quant aux 
sons, mais même quant aux idées ». Ibid. p. 345. 
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même temps comme enfantin et par la violence faite à la langue. L’autre est marquée par la 

recherche esthétique, c’est-à-dire par l’emploi de différentes figures rhétoriques afin 

d’atteindre une certaine beauté du texte.  

 

6.2.1 La portée ludique de la rime: 
  

 Dans un premier temps, nous pouvons observer dans de nombreux textes de rap une 

attitude principalement ludique, manifestée par leurs auteurs, et ce, principalement dans les 

textes du premier disque de rap, Rapattitude ! (1990), à partir desquels nous avons montré que 

l’apparition du rap en France s’est vue accompagnée de la réjouissance des rappeurs de la 

découverte des ressources de la langue. Le texte « Je rap » montrait d’ailleurs cette exaltation 

que ressent son auteur, rendue évidente par la gradation du processus de la création du texte : 

« je maîtrise, que dis-je, j’excelle » et par le fait que le rap représentait « l’élixir » du 

rappeur129. Nous avons également été interpelée par le ludisme manifesté dans ce texte, par 

ailleurs reconnu et avoué par le rappeur-narrateur : « Je joue, roule, danse, phase/ Avec les 

phrases/ Je rap ». Mais nous n’avons pas analysé la nature des techniques déployées pour ce 

jeu avec les sons et les mots. « Je rap » inaugurait ainsi certains de ces procédés que le groupe 

NTM allait continuer à utiliser dans ses textes postérieurs comme, par exemple, le jeu avec les 

lettres du type acrostiche ou épellation lexicalisée130 fait avec le nom du groupe ou ceux des 

deux rappeurs : 
Fool is my game, Kool is my name 
Et de là, je te renvoie le S le H, le E le N 
Kool pour que tu comprennes 
Que J et j’introduis 
O, mon omniprésence 
E et ça Y est, je viens puissant, arrogant131. 
 

 Nous avons ici dans un premier temps l’épellation du nom d’un des deux rappeurs du 

groupe : Kool Shen et ensuite l’acrostiche à partir du premier terme du nom de l’autre Joey 

                                                 
129 NTM, « Je rap », Rapattitude ! (1990), op. cit. Sur ce que nous avons dit sur ce texte, voir Chapitre I p. et 
suivantes. 
130 L’acrostiche est un jeu poétique dont on connaît plusieurs variantes. La plus classique se compose d’un 
certain nombre de vers dont les lettres initiales forment un mot lisible de haut en bas ou, plus rarement 
cependant, de bas en haut. Il y a aussi l’acrostiche double où la dernière lettre de chaque vers fournit un second 
mot ou reprend le même. Il existe également des acrostiches syllabiques du type « CAprice.. » dont l’emploi 
attesté le plus ancien est chez François Villon, qui en introduisait dans ses ballades. Voir Marie-Paule Berranger, 
Dépaysement de l’aphorisme, Paris, Ed. José Corti, 1987 et Michel Laclos, Jeux de lettres, jeux d’esprit, Paris, 
Ed. Jean-Claude Sinoen, 1977. 
131 NTM, « Je rap », op.cit. 
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Starr. Ce type de technique ludique de base apparaît aussi dans d’autres textes du même 

groupe, comme le nominatif « Double RR » pour faire référence à la fin du nom de Joey Starr. 

 Ces types de jeux avec les sigles et les mots peuvent être une caractéristique constante 

dans le texte de rap, et chaque rappeur en fait son propre style. De ce fait, même si le contenu 

des textes semble répondre à une certaine uniformité : la vie dans cité, le rapport aux 

institutions étatiques, etc., l’esthétique sur laquelle porte un morceau de rap paraît tenir 

précisément de la variabilité de tous ces effets sonores. Et c’est particulièrement leur 

originalité et qualité qui nous permettent d’établir des critères de valeur parmi les textes et la 

maîtrise de ces techniques par les rappeurs. G. Lapassade et Ph. Rousselot avaient déjà 

signalé cette esthétique particulière sur laquelle se fonde le rap, dans les textes du début des 

années 1990, en Amérique comme en France : 
  Le texte perd cette continuité linéaire qu’il y avait dans le rap depuis 
le Message, il devient moins une histoire qu’on raconte ou des états d’âme qu’on 
développe qu’un martèlement de mots. Les idées sont courtes, ce sont des flashs 
sonores et des significations qui fusent, des chocs répétés de mots courts ou longs, 
dont le seul rapport est parfois phonétique132.  

 

 Cette esthétique est alors liée à l’élocution, pour laquelle les figures y associées ont 

toutes comme dominante l’aspect ludique, selon P. Fontanier. Elles rendent en effet compte 

d’un choix de la combinaison des mots à partir duquel « peut résulter une certaine conformité 

de sons ou idées » et une consonance « propre à frapper également l’oreille et l’esprit »133. 

Parmi ces figures, il distingue principalement l’allitération qu’il définit comme « une sorte 

d’onomatopée en plusieurs mots, produite par le jeu de certaines lettres ou de certaines 

syllabes ». Ainsi, elle peut contribuer à « l’imitation physique des objets », « marquer le 

caractère de la pensée », et « lui donner plus de trait et de saillie »134.  

 En tenant exclusivement compte du ludisme sémantique et sonore, nous proposons 

alors d’analyser quelques textes de deux rappeurs antipodiques quant à leur ton et aux images 

de sens qu’ils mobilisent, mais presque identiques quant à leurs jeux sonores. D’un côté, nous 

avons MC Solaar, l’un des tous premiers rappeurs, qui a d'ailleurs aidé à la consécration 

commerciale du rap en France dans les années 1990, et qui est perçu comme « un rappeur 

gentil »135. D’un autre côté, il y a Booba, star du rap de la deuxième moitié des années 2000 

                                                 
132 G. Lapassade et Ph. Rousselot, Le rap ou la fureur de dire, op. cit., p. 51. 
133 P. Fontanier, Les figures du discours, op.cit., p. 323. 
134 Ibid. pp. 345 et 346 respectivement. 
135 MC Solaar sort son premier disque en 1991, six autres suivront et son prochain est prévu pour 2012. En 2008, 
il emporte les Victoires de la musique dans la catégorie « musiques urbaines ». Depuis ses premières créations, il 
« a popularisé le rap en le faisant sortir de son ghetto pour l’ancrer dans la chanson française », J-C. Perrier, Le 
rap français, dix ans après, op.cit., p. 25. 
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qui, comme nous l’avons signalé dans la première partie de ce chapitre, est par contre un 

rappeur perçu comme « dur », « vulgaire » et associé souvent à l’image commerciale de 

« gangsta-rap »136. 

 

MC Solaar ou la jouissance de la rime 

 C’est précisément la portée ludique des textes de MC Solaar qui lui ont fait mériter 

l’image de « rappeur gentil ». Les jeux sonores, parfois excessifs, font croire que le rappeur 

privilégie davantage la forme de ses textes au sens de chaque énoncé. Un exemple éloquent 

est son texte « Caroline » (1991), construit autour des sonorités contenues dans ce prénom. La 

cohésion phonétique et la répétition des sons cherchent à rendre compte de l’obsession 

amoureuse du rappeur pour cette femme. Les textes de Solaar abordent en effet assez souvent 

la thématique de l’amour, ce qui l'a d'ailleurs démarqué de la constante dans le rap à évoquer 

les souffrances de la banlieue. Dans « Séquelles » (1994) par exemple, il développe la 

question du chagrin d’amour et de la douleur que celui-ci produit : « Dès les premiers rapports 

elle me fit du mal »137. Le texte se compose de jeux sonores que nous allons voir revenir en 

permanence, notamment les rimes équivoquées : « J’étais le mâle et la femelle fait mal/ Dieu 

sait qu’elle sait quelles séquelles », et les paronomases : « elle était presque ma presqu’île ». 

Ces deux procédés, qui ont été signalés comme les plus récurrents et même constitutifs de 

l’esthétique du rap français138, reviennent le plus souvent dans les textes de Solaar et de 

Booba.  

 Outre les rimes équivoquées et la paronomase, nous pouvons apprécier dans ce texte 

les rimes entre les sons [Se] et [kE] et [El] se reproduire à partir du terme « séquelles » : 

« J’en garde les séquelles, mais je sais qu’elle sait ». De même que des figures de son comme 

des antanaclases : « J’ai un esprit saint, dans un corps très sain » ; « Que le silence est d’or, 

est d’or, alors je me tais ». Dans ce dernier énoncé nous entendons à l’oral « et dort » à la 

place de « est d’or », ce qui donne une suite logique au sens de la fin du vers : « alors je me 

tais ». Nous retrouvons également des polyptotes : « je sais qu’elle sait » ; « elle se trouvait 

                                                 
136 Type de rap, notamment américain, qui insiste sur des figures inspirés des gangs et de la guérilla urbaine. Les 
thèmes les plus récurrents en sont la drogue, la prison, le culte à l’argent, le proxénétisme. Quant à Booba, il 
« préfère s’inspirer du gangasta-rap américain, glorifiant les armes et la guerre urbaine », selon un article paru 
dans Le Monde, cité par Thomas Ravier, « Booba ou… », art. cité., p. 46. Le premier disque de Booba date de 
l’année 2000 quand il a intégré le groupe Lunatic, et il poursuivi sa carrière solo avec quatre autres albums, dont 
le dernier est sorti en 2010. Il est considéré comme le rappeur actuel ayant le plus de succès. Cf. J-C. Perrier, Le 
rap français, dix ans après, op.cit.  
137 MC Solaar, « Séquelles », Prose combat, Polydor, 1994. 
138 Cf. J. Barret, Le rap ou l’artisanat de la rime, op.cit. 
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des défauts, je trouvais qu’elle était belle », et enfin des dérivations : « vive ou vivote dans 

mes aires sensorielles », « les beaux parleurs ont beau parler ». 

 Toutes ces figures de son donnent au texte un rythme singulier et permettent aussi de 

jouer avec les signifiants. Ainsi la femme est-elle signalée comme la responsable du chagrin 

d’amour par le rapprochement de certains sons : « femelle » = « fait mal » ou « séquelles » = 

« [je] sais qu’elle sait ». Nous pouvons donc apprécier la subtilité de la construction de la rime 

chez Solaar, qui apparaît également évidente dans le texte « La concubine de l’hémoglobine » 

(1994), dont la métaphore du titre rend compte particulièrement des horreurs de la guerre. Du 

point de vue du contenu, le texte se présente comme un manifeste du regard du rappeur sur le 

monde, expliqué comme tel à la fin: « voici un extrait de ma pensée profonde »139. Pour 

rendre la force de la violence de la guerre, le texte déploie une série de figures de son, comme 

les allitérations suivantes : « balancer des rafales de balles normales et faire des victimes » 

qui, par le débit rapide du rappeur (perceptible exclusivement à l’oral), nous fait vraiment 

entendre la rafale d’une mitraillette. Un effet similaire se fait sentir par les assonances « ça 

s’est assez, passé, assez gâché, cassé » qui, reliées au terme « porcelaine » qui suit, nous 

permet d’entendre le son de la porcelaine se cassant, métaphore de la décadence de la société. 

 Le texte mobilise d’autres figures qui lui confèrent un certain rythme mais qui nous 

montrent aussi le ludisme sur les mots, comme c'est le cas avec cette polyptote : « parce que 

la science nous balance sa science/ Science sans conscience égale science de l’inconscience » 

et cette dérivation : « Ce fut le progrès, mais souhaite la progression ». Parmi ces jeux de 

mots et de lettres, nous retrouvons des procédés qui rappellent étonnamment ceux du 

mouvement surréaliste. Ainsi en est-il de certains vers que nous venons de citer, mais aussi 

des suivants : « le SOLAARSENAL est équipé de balles vocales/ Face au sol-sol, sol-air, 

Solaar se fait radical », qui nous font penser à la poésie dadaïste et surréaliste de Robert 

Desnos140. Notons par ailleurs la ressemblance étonnante des procédés, comme dans cet 

extrait de « Art rythmé » : 
Prenez vos 16 
litanies 
n'Italie   
Inde œuf, un deux, la muscadence 
Troie, qu'âtre neuf dans les seins (les siens) sise 
les seins, cet étui pour le 9 

                                                 
139 MC Solaar, « La concubine de l’hémoglobine » (1994), Prose combat, op.cit. 
140 Œuvre poétique qui varie de la pièce de théâtre en prose poétique, aux récits des rêves et aux poèmes en 
forme traditionnelle, cf. Hélène Laroche Davis, Robert Desnos, une voix, un chant, un cri , Paris, Guy Roblot, 
1981 : « au contact de Dada et du Surréalisme Desnos se lance dans l’aventure de la libération par le travail sur 
le langage ; travail quasi mathématique qui s’apparente au jeu : un simple déplacement d’unités phonétiques fera 
jaillir des sens nouveaux », ibid. p. 30. 
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Troie m'Ilion 
   zéro 
   rosée rose si 12 
   réseau141 . 

 

 où nous pouvons apprécier le jeux par paronomase et antanaclase avec les sons des 

noms des chiffres qui rendent un effet similaire à ce vers de Solaar : « C’est la horde aux 

ordres d’un nouvel ordre » ou « la guerre niqua, Guernica »142. Ce dernier exemple est en 

même temps une rime couronnée où la syllabe de la rime se voit redoublée. Ainsi, l’identité 

sonore parfaite de la rime suggère une relation d’équivalence entre les deux termes143. Cet 

exemple apparaît également dans le vers suivant : « Et comme le pique-assiette, Picasso la 

repiqua » où nous pouvons apprécier l’effet sonore par allitération. La ressemblance de la 

technique de Solaar avec la surréaliste de Desnos apparaît encore une fois évidente car le 

rappeur va reprendre le principe de la fin du texte de Desnos : « En somme, FMR FIJ »144 

dans un texte intitulé précisément « L'NMIACCd'HTCK72KPDP » (1994). Il s’agit d’épeler 

les mots et de les lire à haute voix pour comprendre, dans le vers de Desnos « éphémère 

effigie », et dans celui de Solaar : « l'ennemi a cessé d'acheter ses cassettes de capes et 

d'épées »145. 

 Dans son texte « Prose combat » (1994), Solaar a justement décrit sa technique de rap 

comme « une technique unique nommée prose combat »146. Cet « art subtil », il l’a 

précisément apparenté à celui du dadaïsme : « le papa gaga a pour dada les thèses cacas/ 

Laarso néo-dada fait du prose combat ». Dans ce même texte apparaissent encore une fois des 

images de sons comme les allitérations qui vont permettre d’expliquer l’art « subtil » du 

rappeur par l’image du « reptile ». Nous allons alors retrouver des sons qui renvoient au bruit 

délicat du mouvement du serpent comme image de son habilité et musicalité : « le reptile 

tranquille se faufile et gobe » ; « L’ex de mon ex, n’est pas tex ni mexicain » ; « s’efface et fait 

surface tout se passe par passe-passe/ Passe-moi le mic et capte ces mots ». 

 Finalement, dans le texte « Obsolète » (1994), qui évoque les changements dans la vie 

quotidienne par rapport au passé, nous retrouvons encore des figures renforçant la sonorité du 

morceau. Ces figures rappellent encore une fois la technique surréaliste, l’expression poétique 

                                                 
141 Robert Desnos, « Art rythmé », Corps et biens, L'Aumonyme, 1930. 
142 MC Solaar, « La concubine de l’hémoglobine », op.cit., respectivement. 
143 Procédé que l’on peut retrouver par exemple chez Jean Molinet : « Molinet n’est sans bruit, ni sans mon nom/ 
Il a son son et comme tu vois, voix », Cf. Michelle Aquien, Dictionnaire de poétique, op.cit. p., 237. 
144 Ibid. 
145 MC Solaar, « L'NMIACCd'HTCK72KPDP » (1994), Prose combat, op. cit. 
146 MC Solaar, « Prose combat » (1994), Prose combat, op.cit. 
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qui se construit par une sorte d' « automatisme psychique »147. Cette pulsion créatrice appelle 

« l’écriture automatique » dont le résultat est une série de termes rattachés par leurs sonorités 

identiques, et où l’on se demande parfois où en est le sens. En un mot, nous observons chez 

Solaar le déploiement de l’arsenal sonore dans un ludisme absolu. Les rapprochements par 

allitération suivants en rendent ainsi compte: « qui pique cette zique solite et alite l’élite » ; 

« puis me glisse, m’immisce, entre les cuisses lisses de la Miss ». De même avec les 

dérivations sémantiques : « la présence d’un passé, omniprésent n’est pas passée ». Ou encore 

avec les rimes équivoquées : « Mais le Grand Marnitou, manie tout », et les paronomases : 

« il démasque la musique à masque et la place en hypothèque »148. 

 Ainsi donc, Solaar a fait de l’exploitation des ressources phonétiques de la langue le 

centre de son écriture. Nous avons en effet vu apparaître en permanence des allitérations, des 

assonances et des jeux paronymiques qui donnent un aspect sonore à ses textes. Cet aspect 

semble être une priorité sur les autres, notamment sur le sens et un exercice poétique dont une 

partie semblerait être empruntée à la technique surréaliste. 

 

Booba ou le jeu qui fait du mal 

 Aux antipodes du ludisme joyeux de MC Solaar, nous avons Booba, rappeur 

polémique par la violence et la vulgarité de ses propos149 -ce que nous avons d’ailleurs signalé 

dans le Chapitre IV par rapport à l’emploi de la langue. Or, malgré ces attributs négatifs, 

l’œuvre de Booba ressort par la construction habile de ses phrases, dotées d’images 

percutantes ainsi que fines et originales, et de par son style, T. Ravier l’appelle « roi des 

métaphores »150. Booba excelle en outre dans les jeux sonores.  

 Ses textes peuvent ainsi présenter des rimes internes : « la folie, le sang, la mélancolie, 

du rap, du fil rouge/ Des risques et du son, ma définition »151; des rimes enrichies par des 

allitérations : « l’œil de Rocky, les couilles de Rocco, grand Cherokée, et trop d’popo dans les 

propos »152; et des jeux paronymiques : « je parle mal et j’ai la rétine assassine, le mal par le 

mal, son pour le man » 153- où nous pouvons entendre à l’oral : « le mal parle mal » dans le 

troisième énoncé. Le jeu paronymique apparaît aussi régulièrement par des chiffres : « micro 

                                                 
147 Cf. André Breton, Manifeste du surréalisme, Paris, Editions Sagittaire, 1924. 
148 MC Solaar, « Obsolète » (1994), Prose combat, op. cit., respectivement.  
149 D’ailleurs la radio Skyrock qui, comme nous l’avons déjà signalé, est le premier média à diffuser le rap 
français, refuse de passer la plupart des morceaux de Booba et « bip » des autres, cf. T. Ravier, « Booba ou le 
démon des images », art. cité, p. 44. 
150 Thomas Ravier, Emma Jordan, Paris, Juillard, 2002. 
151 Booba, « Ma définition » (2002), Temps mort, op. cit. 
152 Booba, « Le bitume avec une plume », ibid. A noter en plus les allitérations en [R], [K] et [p]. 
153 Ibid. 
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3.5.7154, python violent » ou par polyptote : « C’est pousser comme une ortie parmi les roses/ 

Et y sont trop alors j’appelle mes Khros les ronces »155 .  

 Or, à l'instar des textes de Solaar, ceux de Booba sont richissimes en rimes 

équivoquées, comme celles que nous pouvons observer, par exemple, dans son texte 

« Mauvais Œil » (2000) 156 :  
 « Pisté par le mal 
 Les pédés dans le rap parlent mal ».  

 

« Que j’assiste aux funérailles 
Rabzas, Renois 
Diamant noir et fun raï ».  
 
« Ta foi baisse chaque fois que tu doutes et sans elle 
T’es comme un ange sans ailes ». 

 

De même dans « Ma définition » (2002):  

« On cultive la haine anti-flic ou gendarme alors on 
d’vient des boss du maniement d’armes ». 
 
« J’espère que ce n’est pas l’un d’nous qui servira le gnou ». 
 
« J’viens des Hauts d’Seine, obscène est mon style, mon comportement 
J’suis instable au micro, et dans la rue j’vis n’importe comment ». 
 
 « Je fais de sous bêtement parce que je veux voir ce pays en sous-vêtements ». 

 

Tout comme dans « Le bitume avec une plume » (2002) :  

« Donne-moi la bouteille et j’touze-par, m’touche pas,  
Du 9.2 c’est d’là qu’tout part ».  
 
« J’suis mort de faim, rap F1157 pour tous mes défunts » 

  

Ou dans le texte « Ecoute bien » (2002) : 
 « J’aime pas m’battre comme un chiffon 
J’préfère t’abattre car ainsi font les gens d’ma zone, 100-8 Zoo » 
 

                                                 
154 La « 357 magnum python » est la marque d’un revolver. 
155 Booba, « Le bitume avec une plume », op.cit et « Ma définition », op.cit., respectivement. Par rapport au sens 
de ces derniers vers, Booba évoque ici sa condition sociale de « banlieusard » (« une ortie parmi les roses »). Il 
s’allie aux autres « banlieusards » qu’il nomme des « khros » (frère), qui sont eux aussi exclus du système car ce 
sont « des ronces parmi les roses ». 
156 Lunatic, « Mauvais Œil », Mauvais Œil, 45 Scientific, 2000. Texte qui appartient au groupe Lunatic que 
Booba intégrait avant de poursuivre sa carrière solo. Mais nous retrouvons dans ce texte le style qui caractérisera 
plus tard toute l’œuvre de Booba. 
157 Image métaphorique qui revient souvent chez Booba, elle renvoie à la voiture Fiat 1 réputée pour sa rapidité. 
Idée qui sera développée tout de suite après dans le même texte : « Rap à l’usine, contrôle + à l’urine j’fais du 0 
à 100 en 1,10 quand je vois mes Khros en sang ». 



 333 

« Vite ici c’est mort dites-leur qu’ma race est maudite, hokh 
 J’ai eu mon trône dans l’trôm, je suis hardcore comme tous ces mots dits ».  
 
« Je fus un roi sans Z3158, un rat sans aide ». 
 
« Gaze ta tête, va faire l’amour avec un tesson sur un d’mes sons ». 
 
« Je porte le kevlar du llage-vi 
Pourtant je pense pas qu’ces clébards m’arrivent à la ch’ville ».  
 

  

 Or, ces rimes équivoquées accompagnent en même temps un même vers où sont 

déployées d’autres techniques de la rime, ce qui rend compte du ludisme excessif de Booba. 

Ainsi, dans les extraits du dernier texte, nous retrouvons par exemple des rimes brisées159 : 

« m’battre/ t’abattre » et « kevlar/ clébards ». Tout comme des rimes à l’intérieur du vers afin 

d’aboutir à son enrichissement160 : « J’ai eu mon trône dans l’trôm ». Dans ce dernier 

exemple, nous retrouvons en outre la distorsion sémantique du terme « métro » par son verlan 

« trôm » afin de faciliter la rime. Un procédé similaire apparaît dans le dernier exemple des 

vers cités où le verlan de village (llage-vi) permet une rime parfaite avec le terme « la 

ch’ville ». La distorsion sémantique apparaît aussi dans le premier exemple du texte « Ecoute 

bien » par la modification de la locution : « se battre comme un chiffonnier » que Booba 

ampute également pour l’intérêt de la rime.  

 Ces types de distorsions rendent également compte du ludisme mis en place par le 

rappeur. Notons que le jeu sur la langue apparaît de même par des sigles et des chiffres, 

technique courante chez Booba161. Ainsi, la rime équivoquée est possible dans nos exemples 

grâce aux sigles « F1 » et « Z3 »- qui désignent toutes les deux des modèles de voitures. La 

rime résulte aussi grâce à l’équation « 100-8 Zoo » qui désigne chez Booba le département 

des Hauts-de-Seine (92) -car 100 - 8 = 92- auquel est accolée l'expression “zoo”, qui désigne 

un territoire dans la culture hip-hop américaine. « Zoo » crée ainsi une rime avec « zone », 

des termes synonymes par ailleurs dans le français contemporain des cités162. 

                                                 
158 Il s’agit d un modèle luxueux de voiture BMW. 
159 Les vers riment non seulement par la fin mais aussi par la césure. Cf. M. Aquien, Dictionnaire de poétique, 
op.cit., p. 238. 
160 Sur les procédés d’enrichissement à l’intérieur du vers, voir ibid.  
161 Par exemple, le nom de Booba se voit souvent transformé en « B2O » : « Crois-en mon expérience, issu d’un 
peuple averti, c’est B2O, j’ai 423 ans », Booba, « Ecoute bien », op.cit. A noter que ces vers font référence à la 
traite négrière, un des thèmes qui revient souvent dans les textes de Booba. Les 400 ans évoquent les années qui 
séparent l’actualité du 16ème siècle où la traite des esclaves avait pris son essor. 23 ans est l’âge qu'avait le 
rappeur quand il a écrit le texte. De cette manière, il s’inclut lui aussi dans la question de la traite. 
162 « Zone » : endroit pauvre et misérable, Dictionnaire de la Zone, op.cit. 
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 Or, le ludisme de Booba est ample: il joue avec les mots tout comme avec les sens, 

mais aussi avec son auditeur. Par exemple, le dernier texte que nous venons d’évoquer 

s’intitule « Ecoutez bien » (2002) et il commence, par contre, par une figure antithétique au 

contrat établi par le titre : « Rapprochez et zoomez ». En plus de la redondance en demandant 

à l’auditeur de se rapprocher encore, Booba joue avec les sens qu’il sollicite chez son 

auditeur : il demande l’ouïe, pour tout de suite après solliciter la vue.  

 Un autre jeu possible chez le rappeur est celui sur les dictons, les expressions et les 

locutions, d’une certaine manière sur les croyances des tous. Outre l’exemple de la locution 

que nous avons vue, nous retrouvons dans le même texte un jeu avec le dicton « Tous les 

chemins mènent à Rome » : « Mon putain d’arôme, putain, la route est longue de Boulogne à 

Rome ». Booba ironise ici sur les possibilités de succès (représenté par la ville de Rome), 

difficile à atteindre dans une ville antipode symboliquement comme la Boulogne du rappeur. 

Il se moque aussi de son auditeur sur ce qu’il devrait logiquement entendre dans le sens des 

expressions, comme dans l’exemple suivant : « j’arrive en ville, brille, repars en vie »163, où il 

aurait fallu entendre : « [je] repars en vrille ».  

 Il peut également jouer sur les attentes de l’auditeur par rapport à son texte. Ainsi va-t-

il les contrecarrer en fournissant un autre sens que celui attendu, comme dans l’antithèse 

suivante : « je dois sortir vainqueur d’une défaite », ou dans cette construction réflexive : 

« Des phases164 de fou depuis que mon joint s’est roulé »165 où il élude sa propre 

responsabilité de fumer de la drogue. De même dans cette construction par polyptote et 

antithèse : « J’arrive à fond dans les virages, vire dans l’rouge mais civilisé »166. Il peut aussi 

inverser la chronologie d’un récit, comme dans cet exemple autobiographique : « Né dans une 

cible, on a coupé mon cordon avec une scie, neuf mois dans un bunker/ Le majeur debout, 

l’daron a craché dans un chargeur »167, où il construit une sorte d’« ante-chronologie ». En 

effet, de la naissance on remonte à la coupure du cordon ombilical, puis à la gestation, et enfin 

au moment même de la conception. Chacune de ces étapes semble associée à une certaine 

violence, symbolisée tour à tour par les termes « cible », « scie », « bunker » et « chargeur ».  

 L’ensemble de ces jeux fait preuve d’un certain plaisir de la part de Booba à générer 

de la violence. Violence qui se lit dans les rapprochements qu’ils produisent, comme le fait de 

« couper le cordon ombilical avec une scie » ou de « naître dans une cible ». Booba est 
                                                 
163 Booba, « Le bitume avec une plume », op.cit. 
164 Dans le langage du rap, une “phase” est un passage, un enchaînement particulier de paroles. Il s'agit en 
quelque sorte du paragraphe d'une chanson de rap. 
165 Booba, « Ecoute bien », op.cit., respectivement. 
166 Booba, « Ma définition », op.cit. 
167 Booba, « Ecoute bien », op.cit. 
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absolument conscient du choc que génèrent ces associations d’images et d’idées. Ainsi, il 

décrit son style comme un « dangereux phrasé » et le définit « à double tranchant, de la 

délinquance dans le chant »168. 

 Or, malgré tout, il y a dans cette violence quelque chose qui fascine. C’est d’ailleurs la 

question que se posait un journaliste à la sortie d’un single du rappeur : 
 D'où vient le pouvoir de sidération de certains titres rap ? Pourquoi Tallac, le 
single de Booba, nous sèche-t-il sur pied ? En arrière-fond, il y a sûrement une 
fascination coupable de petit Blanc pour le flow, le parler-lascar (du 9-2, en 
l'occurrence). Sa manière de dire « je m'en bats les couilles, d't'façon ! », mâchoires 
crispées, «tssss» claqué du coin des lèvres, met tout de suite à l'amende l'endive 
craintive des beaux et moyens quartiers169 . 

 

 Cet effet produit par les rimes de Booba est sans doute lié à l’originalité de ses jeux 

sur les sons et le sens. Cette originalité se ressent également dans certains rapprochements 

stylistiques, comme dans les propos suivants : « Je suis le bitume avec une plume », « Ma 

jeunesse a la couleur des trains »170, « J’ai les joues pleines de textes »171, « Moi je veux 

devenir c’que j’aurais dû être », parmi d’autres. Mais, comme nous l’avons déjà dit, il 

exploite une série d’images rhétoriques qui deviennent percutantes par les rapprochements 

qu’elles réussissent. Si la violence dans les propos existe dans de nombreux textes de rap, 

celle créée dans les textes de Booba a une portée particulièrement originale, voire exclusive. 

L’aspect inattendu de ces rapprochements qui jouent avec l’intellect de l’auditeur se résume 

dans ce que T. Ravier qualifie de « métagore », c'est-à-dire la fusion de la métaphore et du 

gore qui serait une figure littéraire inédite propre au rap. Dans un article de la Nouvelle Revue 

Française où il montre ce qu’il considère comme la portée littéraire des textes de Booba, il 

explique cette figure comme : « des rapprochements qui n'ont pas lieu d'être et, 

immédiatement une apparition, vénéneuse, rétinienne, brusque, brutale, impossible à se retirer 

de la tête : quelque chose a été vu »172.  

 Parmi les rapprochements provocateurs classiques de Booba, nous pouvons également 

citer : « le fœtus avec un calibre », « croquer dans des hosties crues », « avoir le sourire à 

                                                 
168 Booba, « Ma définition », op.cit. 
169Emmanuel Poncet, « Métagore », Libération- Next, 25 juin 2004, [en ligne] . URL : 
www.next.liberation.fr/next/0101493587-metagore, consulté le 27 octobre 2011.  
170 Booba, « Ma définition », op.cit., respectivement. 
171 Lunatic, « Mauvais Œil », op.cit. : « J’ai les joues pleines de textes, ils sont souvent tristes et/ Je marche sur 
des roses rouges/ Pas de lyrics à l’eau de rose ». 
172 T. Ravier, « Booba ou le démon des images », art. cité. p., 40. 

http://www.next.liberation.fr/next/0101493587-metagore
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l’enterrement d’un flic », demander « d’excuser sa courtoisie »173, ou le nom de l’un des titres 

de son dernier album : « Saddam Hauts de Seine »174.  

 Ainsi, l’originalité du rappeur tient de ce style unique. Ses textes évoquent les mêmes 

lieux communs du rap, mais avec un style unique de représentation. Il crée en effet des 

images qui, comme le souligne T. Ravier, sont impossibles à faire partir de la tête : 
  Rien de plus facile que de bouleverser au cinéma, d’effrayer visuellement 
quelqu’un, mais avec des mots… Un fœtus avec un calibre, une fécondation dans 
un chargeur, neuf mois dans un bunker, l’argent illicite qui se retire à la machette, 
etc., faites l’expérience, pensez aux rares fois ces dernières années où une phrase 
vous a fait l’effet d’une décharge en 3,5,7 mots, pas un de plus, 5 secondes de 
musique effective. Juxtaposition, frisson. Images verbales ? Phrases picturales ? 
L’incroyable en effet avec les images créées de Booba est qu’une fois l’image 
installée chez l’auditeur/lecteur, il n’y a plus de moyen d’en donner une 
équivalence autre que de revenir à la formule verbale d’origine, elles ne 
s’explicitent pas, ne se racontent pas, ne se déforment pas, ne se projettent pas, ne 
se montrent pas, ne se transfèrent pas, ne se copient pas : elles s’écrivent 175.  

 

 Nous venons de voir le ludisme caractérisant le style de ces deux rappeurs qui se sont 

démarqués dans le rap français. Parmi les jeux qui enrichissent la rime, nous avons constaté 

chez tous les deux l’emploi privilégié de la rime équivoquée. Dans son Dictionnaire de 

Poétique, Michèle Aquien rappelle que la rime est à la base fondée sur l’identité entre deux ou 

plusieurs mots situés, en principe, à la fin des vers, de leur voyelle finale accentuée176. Elle 

souligne notamment que le travail de la rime reste dans sa simplicité et pureté. Ce ne sont 

alors que certains poètes qui ont cherché à enrichir le système de rimes, attirant sur eux le 

mépris des puristes des techniques poétiques. Ces poètes ont notamment été les Grands 

Rhétoriqueurs qui, au 15ème siècle, ont excellé dans leur travail de la rime et que M. Aquien 

définit ainsi : 
  (…) particulièrement connus pour leur ingéniosité à orner et à enrichir la 
rime. Ils ont inventé quantité de procédés formels fondés sur des jeux de 
signifiants, dont la plupart ont été dédaignés par la Pléiade et la période classique, 
mais la tradition en a été reprise par certains poètes depuis un siècle177. 
  

 La technique de la rime de ces poètes était alors fondée sur le ludisme des sons et des 

formes de la langue, mais non pas sur un simple jeu de mots. Dans son ouvrage sur les Grands 

Rhétoriqueurs, François Cornilliat remarque précisément la rime équivoquée au sommet de 

                                                 
173 Lunatic, « Civilisé », « Sang d’encre », « Mauvais œil », dans Mauvais œil, op.cit. ; Booba, « Nouvelle 
école » (2002), Temps mort, op. cit. 
174 Booba, Lunatic, Tallac, 2010. 
175 T. Ravier, « Booba ou le démon des images », art. cité, p. 49. 
176 Sur la description de la rime classique qui répond à différents critères, voir M. Aquien, Dictionnaire de 
poétique, op.cit. p. 240 et suivantes. 
177 Ibid. p., 236. 
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l’art de ces poètes qu’il distingue du simple calembour178. Précisément ce qui différencie les 

deux procédés, c’est le but recherché par le ludisme et leur relation avec l’homophonie –et la 

raison de la cultiver : 
  Si le calembour joue de l’homophonie, il n’a pour but, pour raison d’être, 
qu’un effet de sens entre mots, un « jeu de mots » que nous sommes entrainés 
(secondairement ?) à trouver comique. Cet effet de sens (lorsqu’il ne s’agit pas 
d’une simple substitution) consiste à suggérer ou à imposer, d’après la 
ressemblance phonique des termes, un rapport sémantique non prévu par le lexique 
le « dictionnaire ». Une dose suffisante d’homophonie est bien sûr essentielle au 
bon fonctionnement du calembour (…) Au contraire, la rime recherche 
l’homophonie pour elle-même, en vertu d’une exigence technique qui lui est 
propre : une rime sera d’autant meilleure qu’elle sera plus « ressemblante »179.  
 

 Ainsi, le principe de la rime équivoquée est de chercher avant tout des récurrences 

phonétiques pour faire des rimes afin d’enrichir le vers. Voilà pourquoi « elle reste 

fondamentalement un phénomène sonore, secondairement graphique »180, car elle « pousse le 

plus loin possible le principe d’homophonie qui est propre à la rime, et c’est indépendamment 

de, ou plutôt préalablement à la question du sens »181. Le calembour, par contre, joue avec le 

sens, et le jeu des mots produit alors un sens additionnel au contexte sur les mots rapprochés. 

La rime équivoquée est quant à elle liée à la virtuosité du poète, et même si le sens n’est pas 

d’une clarté absolue, le travail sur la rime est très subtil.  

 La présence de la rime équivoquée dans les textes des deux rappeurs montre que le rap 

réinvestit des techniques poétiques ancrées dans la tradition française. Mais ce qui est 

particulièrement intéressant, c’est que le cas des Grands Rhétoriqueurs intègre justement un 

moment bien particulier de l’histoire de la poésie française qui est rarement connu dans le 

milieu scolaire. Pour accéder à la complexité de ces techniques, il faut être un minimum 

intéressé par l’approfondissement des moyens de la composition poétique. Même si nous 

avons vu apparaître certains jeux de mots dans les textes qui semblent plus proches du 

calembour182, nous avons aussi constaté qu’ils ne sont pas très nombreux. C’est alors le travail 

                                                 
178 « La rime équivoquée proprement dite est la rime idéale, si par rime on entend un moyen de créer des 
équivalences lexicales capables d’annuler les distinctions et hiérarchies sur lesquelles se fonde l’ordre du 
monde ». François Cornilliat, « Or ne mens » Couleurs de l’éloge et du blâme chez les Grands Rhétoriqueurs, 
Paris, Champion, 1994, p. 174. 
179 Ibid., p. 182. 
180 Ibid. 
181 Ibid., p. 183. 
182 Comme chez MC Solaar : « le silence est d’or, est d’or » où l’on comprend « et dort » ou chez Booba : « le 
mal par le mal », où à l’oral on croit comprendre « le mal parle mal ». 
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subtil sur les jeux des sons qui prévaut où l’ornement ne semble pas être mis gratuitement sur 

le mot183.  

Avec la rime équivoquée, nous avons également vu revenir régulièrement des 

paronomases. Cette figure porte aussi sur le ludisme de la langue et P. Fontanier regrette, dans 

son ouvrage sur les figures du discours, la retrouver moins dans la poésie française que dans 

la latine184. En outre, dans son étude sur le travail de la rime dans le rap, J. Barret signale 

précisément cette figure comme « la figure par excellence du rap » car elle illustre 

parfaitement l’esthétique du genre à la recherche des possibilités d’associations de mots à la 

rime185.  

  

 

6.2.2 La rime comme recherche du beau 
 

 Comme nous venons de le voir, l’aspect ludique de la construction de la rime est 

particulièrement intéressant dans le rap, mais ce ludisme n’est pas le seul élément du travail 

de la rime. Les jeux des sons ne sont pas la technique de la rime caractérisant par excellence 

le rap français. D’ailleurs les cas de MC Solaar et de Booba sont assez originaux, précisément 

par la singularité de leur style. Mais nous pouvons apprécier chez certains rappeurs une 

démarche poétique dans les textes, plus proche de la poésie classique, et qui poursuit 

principalement la beauté du texte, laquelle est recherchée non pas seulement par des figures 

de son mais aussi par des figures de style. Rappelons que la poésie traditionnelle a été 

toujours fondée sur une versification simple, limitée à des procédés de rime à la fin du vers186, 

et que ce ne sont finalement que certains poètes qui ont cherché à enrichir la rime par 

l’ornementation excessive. Ainsi, le travail que certains rappeurs font en effet de la rime 

rappelle l’art des Grands Rhétoriqueurs, mais elle n’est pas une constante dans l’ensemble du 

rap français. Plusieurs rappeurs font en effet du rap en respectant des formes simples et 

classiques de la rime française, et leurs textes ne présentent aucun type d’ornementation de la 

rime ni de jeu sonore. Nous nous proposons donc d’observer le travail de la rime et de 

construction du texte chez certains de ces rappeurs dont le style est particulièrement 

intéressant, mais cette fois-ci par la recherche de la beauté du texte. 

                                                 
183 Notons d’ailleurs que dans son article, T. Ravier insiste sur le fait que Booba ne semble jamais choisir le 
moindre mot au hasard. T. Ravier, « Booba ou le démon des images », art. cité, note 1, p. 43. 
184 Cf. P. Fontanier, Les figures du discours, op.cit., p. 347. 
185 J. Barret, Le rap ou l’artisanat de la rime, op.cit. 
186 Cf. M. Aquien, Dictionnaire de poétique, op.cit., p. 240. 
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IAM et la candeur de la rime 

Né en 1989, le groupe marseillais IAM est particulièrement reconnu par l’imaginaire 

de l’Egypte antique et de l’attaque martienne, tout comme par les références culturelles à 

l’islam, au taôisme et au métissage culturel qu’il mobilise. Il a marqué les débuts du rap 

français et a atteint une grande popularité à partir de 1997 quand il a remporté les « Victoires 

de la musique ». Groupe pionnier du rap français, il est le seul qui perdure vraiment de nos 

jours (il a d'ailleurs promis la sortie d’un nouvel album en 2012). Mais au-delà des références 

mythologiques auxquelles renvoie le groupe, nous pouvons reconnaître l’esthétique de ses 

textes par la simplicité de la rime et la mobilisation des images particulièrement candides. 

Ainsi IAM présente en effet une certaine pureté dans les images qu’il mobilise, ce qui lui a 

permis de se faire une place au sein de la chanson française. Un article de presse signale ainsi 

que le verbe d’IAM « s’est emparé du devoir poétique » antérieurement attribué à la chanson 

française, et que le rappeur Akhénaton d’ IAM « n’a pas son pareil pour écrire les espoirs et le 

mal-être des jeunes Français »187. Un autre article signale le rap du groupe comme « la 

victoire des nouveaux poètes »188. 

L’un des textes les plus célèbres du groupe est « Petit frère » (1997) qui porte sur la 

violence dont les plus jeunes sont victimes dans la société contemporaine. Le texte illustre 

ainsi une série d’éléments qui entrainent les jeunes vers des activités illicites et dont les 

adultes sont d’une certaine manière responsables. Mais au-delà de la question sociale, nous ne 

pouvons pas ignorer la ressemblance de ce texte avec le conte de fée « Le Petit Poucet » 

collecté par Charles Perrault189. Le parallélisme est évident : le texte d’IAM narre les 

mésaventures de « Petit frère », jeune de banlieue victime du contexte social ; le conte 

traditionnel narrait celle du benjamin des sept frères, tous victimes de la faim, de la 

négligence des adultes (leurs parents) et exposés à des dangers divers dans leur univers social 

(les loups et l’ogre). Le refrain du texte d’IAM insiste précisément sur ce parallélisme: 
Petit frère a déserté les terrains de jeux 
Il marche à peine et veut des bottes de sept lieues 
Petit frère veut grandir trop vite 
Mais il a oublié que rien ne sert de courir, petit frère190. 

                                                 
187 « Chanson légère ou chanson engagée ? » par Véronique Montaigne, Le Monde, 23 février 1999 : « La 
chanson française a abdiqué son pouvoir de parole et de résistance au profit du rap, un genre que l’on peut 
rattacher à la tradition française du parler-chanté (Yvette Guilbert), de la scansion (Marianne Oswald) ou des 
joutes poétiques occitanes, mais dont le modèle demeure américain, y compris dans l’idéologie de l’argent-roi 
qui y règne ». 
188 « Rap, la victoire des nouveaux poètes », L’évènement du jeudi, 30 mars-5 avril, 2000. 
189 Charles Perrault, « Le Petit Poucet », Contes de ma mère l’Oye, 1967. 
190 IAM, « Petit frère » (1997), L’Ecole du micro d’argent, op. cit. Voir texte intégral, Annexes p. 477. 
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 Rappelons-nous ainsi de la fin du conte : Petit Poucet dérobe les bottes de sept 

lieues191 à l’ogre pendant son sommeil, ce qui lui permet de courir plus vite et de se sauver lui 

et ses frères. 

 Le texte d’IAM mobilise de cette manière le registre des contes de fées et reste dans la 

candeur du conte d’enfant et d’un imaginaire que nous connaissons tous. Mais cela semble 

être fait pour insister sur le contraste entre cet univers-là auquel devrait logiquement 

appartenir l’enfant, et celui de la violence d’aujourd’hui. Cela apparaît dans l’extrait suivant : 

A l’époque où grand-frère était gamin 
On se tapait des délires sur « Blanche Neige et les Sept Nains » 
Maintenant les nains ont giclé Blanche Neige et tapent 
Eclatent des types claquent dans « Mortal Kombat ». 

 
 En même temps, le texte mobilise le registre et les références à des fables, comme en 

rendent compte les vers suivants qui renvoient de toute évidence à la fable de La Fontaine 

« La grenouille qui veut se faire aussi grosse que le bœuf »192 : « Il vient à peine de sortir de 

son œuf / Et déjà petit frère veut être plus gros que le bœuf ». Il en va de même avec ces vers 

du refrain « mais il a oublié que rien ne sert de courir » qui rappellent « Le lièvre et la 

tortue »193, et qui commence justement par la sentence : « Rien ne sert de courir ». 

 Ainsi donc, le choix du parallélisme avec le conte de fée traditionnel et les fables 

apparaît comme un choix esthétique, avec la volonté de s’inscrire dans un imaginaire bien 

précis et collectif, qui serait, d’un côté, celui de l’enfance et, d’un autre, celui de la morale de 

la fable. Le texte se présente alors comme le jugement d’une société qui est devenue 

dangereuse pour l’épanouissement sain de la jeunesse et, dans ce sens, il propose la réflexion 

éthique. Notons à ce propos la différence avec le traitement que Booba fait des dictons. En 

effet, dans l’esthétique de ce dernier, le but de l’emploi de maximes est la dérision de 

l’auditeur, tandis qu’IAM cherche vraiment à rappeler les valeurs sociales et à en faire la 

morale.  

 

 Si nous observons maintenant l’organisation formelle du texte, nous retrouvons une 

forme poétique classique. Ainsi, l’ensemble du texte (sauf un couplet et le refrain) se compose 

                                                 
191 D’ailleurs, dans les contes de fée, les Bottes de Sept Lieues sont des bottes magiques qui s'adaptent à la taille 
de chacun et permettent de parcourir sept lieues en une seule enjambée. 
192 Jean de La Fontaine, Livre I, Fable 3. 
193 Jean de La Fontaine, Livre VI, Fable 10. 
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de rimes plates qui correspondent à la série « aabb »194 de la poésie classique, comme le 

montre le premier couplet : 

Petit frère n’a qu’un souhait, devenir grand 
C’est pourquoi il s’obstine à jouer les sauvages dès l’âge de dix ans 
Devenir adulte avec les infos comme mentor 
C’est éclater les tronches de ceux qui ne sont pas d’accord. 
 

Le seul couplet qui échappe à cette structure rythmique présente des rimes croisées195 : 
Il n’a plus de cartable, il ne saurait pas quoi en faire 
Il ne joue plus aux billes, il veut jouer au révolver 
Petit frère a jeté ses soldats pour devenir un guerrier et 
Penser au butin qu’il va amasser. 
 

 Nous pouvons ainsi apprécier dans ce texte une construction poétique qui reste dans 

les canons classiques de la rime. C'est d’ailleurs là une caractéristique constante des textes 

d’IAM qui ne cherchent pas du tout l’expérimentation sur les sons. Même si nous retrouvons 

un certain ludisme dans la façon de construire les vers, cela reste toujours dans une simplicité 

bien éloignée des jeux sonores de MC Solaar ou de Booba. Ainsi, le long texte « Demain c’est 

loin » (1997) - car le morceau dure presque neuf minutes- qui dépeint la dureté de la vie en 

banlieue marseillaise, présente un dispositif d’enrichissement de la rime par des rimes 

annexées et fratrisées196. Le texte se divise en deux longs couplets, sans refrain. Le premier, 

celui rappé par Shurik’n, présente des rimes annexées car il est marqué par la répétition du 

dernier mot d’une strophe dans le début de la strophe suivante, et cela dans 20 strophes des 23 

qui le composent. Comme nous pouvons le voir entre les strophes 12, 13 et 14:  

(…) Au franc-tireur discret du groupe organisé, la racine devient champ 
Trop grand, impossible à arrêter 
 
Arrêté, poisseux au départ, chanceux à la sortie 
On prend trois mois, le bruit court, la réputation grandit 
Mes barreaux font plus peur, c’est la routine, vulgaire épine 
Fine esquisse à l’encre de Chine, figurine qui parfois s’anime 
 
S’anime, anime animé d’une furieuse envie de monnaie (…)197. 

 

                                                 
194 La rime classique répond à des critères de disposition. Rimes plates (ou suivies) : forment une unité 
ouverte (aa, bb,cc, etc), voir M. Aquien, Dictionnaire de poétique, op.cit. p. 243. 
195 Appelées aussi « alternées », elles forment sur deux rimes une structure de répétition et d’entrecroisement du 
type « abab » ou « abab », voir ibid., p. 243. 
196 Il s’agit des procédés qui débordent sur le vers suivant. Dans le premier, la dernière syllabe de la rime est 
reprise au début du vers suivant, dans le deuxième cas, elle est à la fois annexée et fondée sur un calembour 
comme pour la rime équivoquée, voir, ibid. p. 238. 
197 IAM, « Demain c’est loin » (1997), L’école du micro d’argent, op. cit. 
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 Or, cette structure ludique montre aussi la simplicité de sa construction. La répétition 

de ces mots facilite le rythme du texte qui reste toujours transparent. La force de ces vers ne 

tient alors pas au ludisme du texte mais à la fraîcheur que permettent les rimes simples, et 

surtout à la beauté recherchée par certaines figures. Notons ainsi la force de l’antithèse 

« poisseux au départ, chanceux à la sortie » -si par « poisseux » nous comprenons 

l’adjectivation du terme familier « poisse » et alors « malchanceux »- dont l'effet se voit en 

outre renforcé par la rime entre les deux termes. Cette figure s’insère dans la thématique du 

texte et confirme les propos sur la vie en banlieue populaire. Notons également la 

métaphore filée : « (…) c’est la routine, vulgaire épine/ Fine esquisse à l’encre de Chine, 

figurine qui parfois s’anime », elle aussi renforcée par l’effet de la rime. Enfin, on remarquera 

le polyptote du verbe « animer » qui se voit en plus substantivé en « anime » où l’on doit 

comprendre « âme ». Toutes sont des figures cherchant à embellir les propos. 

 La deuxième partie du texte, rappée par Akhenaton, s’éloigne de la structure de la 

partie précédente. Le couplet présente dans son intégralité des rimes plates et rend également 

compte d’un peu de ludisme par des rimes fratrisées et des paronomases, comme le montre 

l’exemple suivant : « (…) Ça commence par des tapes au cul, ça finit par des gardes à vue/ 

Regarde la rue, ce qui change ? Y a que les saisons (…) ». 

  

 Ainsi donc, l’esthétique des textes d’IAM est fondée sur la simplicité de la rime et le 

peu de jeux sonores : une rime simple qui exploite essentiellement les règles de la poésie 

classique et reste alors dans une technique poétique exclusivement traditionnelle. Cette 

simplicité de la rime semble permettre la mise en valeur de la structure poétique en elle-

même, tout comme celle des figures stylistiques. 

 

Rocé et la maturité de la rime 

 Or, rester dans la pureté de la rime et respecter les règles de la poétique classique est 

un élément que nous retrouvons dans les textes de nombreux rappeurs et rappeuses. Nous 

pensons notamment à ceux de Kery James, de Casey et de Rocé. En général, les textes de ces 

derniers sont construits par des rimes simples, plates, croisées ou embrassées et présentent 

nombreuses figures de style qui font ressortir la beauté de certains énoncés. Nous allons 

revenir sur les textes des deux premiers dans le chapitre suivant, mais pour l’instant, nous 

proposons de nous arrêter sur la plume de Rocé qui se distingue par sa rare qualité. Ce 

rappeur, d’origines multiples, rappe depuis 1996 et a sorti trois albums entre 2002 et 2010. Il 
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se considère par ailleurs comme « le seul à rapper comme un adulte »198. Il souhaite ainsi 

« sortir le rap français de son enfance » 199 en assumant la portée poétique du genre. Ses textes 

présentent alors un travail sur la rime qui étonne par la maîtrise des techniques classiques. 

Ainsi, ses textes disposent d’une structure rythmique régulière et respectent toujours la rime à 

la fin du vers. Son texte « Ma saleté d’espérance » (2006) est un bel exemple des procédés 

classiques de la rime mis en avant dans un seul et même texte. Il se compose de douze 

quatrains, dont neuf présentent des rimes internes batelées, car la fin du vers rime avec le mot 

qui est à la césure du vers suivant. Nous pouvons l’apprécier dans ces strophes où la fin de la 

césure du vers rime avec la fin du vers suivant et vice-versa : 

Bien que j’aie eu de l’aisance, à partir vers l’inconnu 
 J'n’aurais pourtant jamais cru, y mettre autant d’excellence  
Mon amour propre comme une lance, pointe vers l’obscur, le tordu  
La besogne d’un mec obtus, qui s’abîme de persistance  
 
J’ai bien failli perdre le sens, et beaucoup s’y sont perdus  
Combien d’amis elle a eu, celle qu’on nomme désespérance  
Pourtant je reste comme en transe, attaché comme un mordu  
A cette chose qui épuise, tue, me f’rait déplacer l’immense  
 
J’ai les pieds lourds, l’esprit rance, j’suis épuisé y’a plus d’jus  
Y’a des jours où j’me situe, entre le néant et l’absence  
Pourtant encore si j’avance, c’est qu’elle me colle, me pollue  
Ma saleté d’espérance200. 

  

 Nous pouvons alors constater dans cet exemple le croisement entre des rimes 

féminines et masculines par l’alternance du son [ãs] et [y] dans les trois premiers quatrains. 

Ainsi, l’ensemble du texte présente une disposition des rimes similaire, mais en faisant varier 

les sons et les combinaisons. Par exemple, dans les quatrains qui suivent, le texte présente 

seulement un couple de rimes croisées et exclusivement à la fin des vers : 

J’aurais voulu m’prélasser, entre divan et télé  
Mais y’a la sueur qui coule, et les idées qui dérangent  
La sueur noie les idées, et je reste un peu lassé  
Mais bientôt une vague me saoule, m’aspire, me noie, me démange  
 
Le monde s’est laissé régler, les foules sont apprivoisées  
L’économie est une bible, consommation est leur ange  
Et on prie l’esprit Billet, pour qu’il nous laisse épargner  
On croit qu’on décroche la lune, avec nos ailes de mésange.  
 

                                                 
198 Rocé, « Jeux d’enfants » (2010), L’être humain et le réverbère, op. cit. 
199 Ibid. 
200 Rocé, « Ma saleté d’espérance » (2006), Identité sur crescendo, op. cit. Voir texte intégral, Annexes, p. 487. 
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Et quand je parle d'mes projets, introuvables chez l’VRP  
On trouve que je suis endiablé, on dit de moi que j'm’enfonce  
Fini par dire qu‘j’suis fâché, fauché j'deviendrai fâché 
 Avec ma saleté d’espérance.  
 

 La série qui suit présente à nouveau des rimes internes mais avec une autre variante, 

car nous retrouvons des vers léonins, c'est-à-dire que les deux hémistiches riment ensemble, et 

ils sont enrichis en même temps par la rime entre les mots du même vers, comme dans le 

deuxième quatrain :  

Les maux de tête ont repris, et tous les mots qu’on s’est dit  
Nos vieux plans, nos stratégies, valables pour changer trois mondes  
On pense plus, on les oublie, on en rit et on sourit  
Pourtant dans la tête réside, une voie endormie qui songe  
 
Elle sommeille dans un bon lit, à l’édredon bien rempli  
Elle s’enfonce dans tant d’replis, qu’son lit ressemble à une tombe  
Mais dans mon esprit meurtri, cette vie n’est pas endormie  
Son lit doit être fait d’orties, car elle gratte et ça me ronge  
 
Elle m’impose tous ses ennemis, elle m’engraine vers les conflits  
Plonge ma tête dans nos vomis, qu’elles qu’en soient les conséquences 
 J’ai des tâches d’antipathie, des boutons d’ fièvre d’incompris  
C’est ma saleté d’espérance. 

  

   Et finalement, nous pouvons apprécier dans la dernière série des rimes internes 

batelées simples, comme dans le premier quatrain, et enrichies avec des vers léonins, comme 

dans les deux derniers : 

Quand tu entendras c’ morceau, ça s’ra parce que je perdure  
Ou bien parce qu’en coup dur, j’l’aurai chanté dans l’métro  
Mais s’il passe à la radio, où s’il crache dans ta voiture  
Sache qu’à son stade d’écriture, j’tais assis dans un bistro  
 
Refusant de vivre des rimes, préférant vivre d’intérim  
Pour laisser libre court à l’art, sans patrons, sans révérence  
Laissant loin de moi cette frime, qui rend bien médiocrissime  
Laissant mes mots d ‘venir star, révolutionner cette science  
 
Ma plume jouant de l’escrime, pour m’aiguiser dans l’estime  
Autant d’efforts m’assassinent, et pourtant j’ reste dans la danse 
C’est que dans mon malheur prime, mon ami le plus intime 
Ma saleté d’espérance. 
  
 

Ainsi la plume de Rocé rend-elle compte de la maîtrise des techniques de la poésie 

classique. Notons d’ailleurs que l’alternance entre des rimes féminines et masculines est 
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précisément propre à la poésie classique tout comme l’ensemble des procédés que nous 

venons de voir201. De cette manière, si nous observons exclusivement le cas de Rocé, nous ne 

trouvons aucune différence entre poésie classique et rap. Mais, comme nous l’avons signalé, 

la qualité de la structure des textes de ce rappeur reste particulièrement rare dans le rap 

français.  

 

NTM : de la poésie malgré eux  

 Le cas du groupe NTM est également assez singulier dans le rap français. Groupe 

pionnier et pilier du rap, il a marqué le paysage culturel français par la dureté de ses propos et 

par des affaires en justice. Si le rap en tant qu’expression artistique a une attitude de 

contestation à l’ordre établi, NTM en est devenu l’icône. Rappelons-nous par exemple le 

scandale soulevé par ses propos contre l’institution policière, ce qui lui a fait mériter la 

réputation de « rap violent »202. Nonobstant, la construction soignée de ses textes nous 

interpelle particulièrement car nous ne pouvons pas passer à côté de la beauté que dégagent 

certains rapprochements sémantiques. En effet, les textes du groupe sont pour la plupart 

construits par des rimes à la fin du vers, et notamment par des figures de style 

particulièrement fines. Cet aspect est étonnant car, comme nous l’avons signalé dans la 

première partie de ce chapitre, le groupe a toujours insisté sur son côté harcore et a refusé tout 

rapprochement de sa production artistique à la poésie203. Pourtant, le verbe de NTM a attiré 

l’attention de la critique littéraire, comme celle de Michel Jourde qui a pris la défense du 

groupe précisément suite à sa condamnation judiciaire. Ainsi M. Jourde fait-il remarquer la 

puissance du verbe de NTM qui n’est pas de la simple parole proférée mais « de la technique 

qui allie art du rythme, choix de mots, élaboration de figures et improvisation ». Il insiste en 

outre sur l’identification du statut de ce verbe qui n’est surtout pas « du dérapage 

juvénile »204. 

 Un élément qualitatif de la structure de ses textes est l’emploi des rimes simples à la 

fin des vers, et particulièrement une série de figures rhétoriques qui enrichissent le sens du 

propos. Tout comme Booba qui excelle par la finesse de certaines figures sémantiques, nous 

retrouvons chez NTM la recherche d’une certaine beauté du texte. Même si l’aspect sonore est 

un élément essentiel des morceaux de ce groupe, notamment par la voix des rappeurs -comme 

                                                 
201 Cf. M. Aquien, Dictionnaire de poétique, op.cit., pp.235-248. 
202 Voir Chapitre III. 
203 Cf. « NTM : On n’est pas de poètes ni de penseurs », art. cité. 
204 M. Jourde, « Où commence la littérature ? », art. cité. 
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nous allons le voir dans la troisième partie de ce chapitre-, la recherche sémantique ressort 

particulièrement.  

 

 Le texte « Qui payera les dégâts ? » (1995), que nous avons déjà évoqué dans notre 

deuxième chapitre, dénonce l’état des lieux des cités et aborde le problème de déqualification 

personnelle que ressent le jeune dans les banlieues populaires. Le texte mobilise alors une 

série de figures de style appuyant l’idée de claustration que l’on peut ressentir dans ces 

espaces urbains, et d’autres insistent sur les responsables de cette situation. Le texte présente 

une construction simple par des rimes plates ou croisées, et une série de comparaisons et de 

métaphores renforçant les images qu’il se propose de faire passer. Ainsi, le texte commence 

par une gradation qui illustre notamment le caractère ténébreux des cités : 
N’oublie jamais que les cités sont si sombres 
Tard quand la nuit tombe et que 
Les jeunes de quartier 
N’ont pas peur de la pénombre205. 
 

 Le champ lexical de l’obscurité est alors déployé pour accompagner le terme « jeunes 

de quartier », et la gradation met en avant le sentiment de ces derniers de mise à l’écart. Nous 

retrouverons cette idée illustrée plus loin dans le texte, à l’aide cette fois-ci d’un oxymore, 

calqué sur un célèbre oxymore de Pierre Corneille206 : 
Trop longtemps plongés dans le noir 
A l’écart de lumières et des phares 
Eclairés par l’obscure clarté de l’espoir 
Les enfants des cités ont perdu le contact. 

 

 La dénonciation recherchée par le texte se voit en même temps renforcée par la figure 

de la personnification. L’Etat et la France sont alors tous deux considérés comme des êtres 

animés sur lesquels on peut rejeter toute la responsabilité sur la situation des banlieues 

populaires : 
Quelle chance nous a donné l’Etat ? 
Ne cherchez pas 

        Intentionnel était cet attentat : 
Laisser à l’abandon une partie de jeunes de la nation 
Ne sera pour la France  
Qu’une nouvelle amputation ? 
 
La France est accusée de non assistance 
A personne en danger 

                                                 
205 NTM, « Qui payera les dégâts ? » (1995), Paris sous les bombes, op. cit. Voir texte intégral, Annexes, p. 482. 
206 « Cette obscure clarté qui tombe des étoiles (…) ». P. Corneille, Le Cid, Acte IV, scène 3. 
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Coupable ! crient les cités, mais l’Etat 
Malgré ça nous fera payer les dégâts. 

 

 Cette personnification de l’Etat français n’est pourtant pas propre à NTM. Nous la 

retrouvons aussi chez d’autres rappeurs ou groupes de rap, et nous pouvons même dire qu’elle 

est une figure propre aux textes contestataires du rap français207. Il nous semble pourtant 

qu'elle dépasse chez NTM la simple contestation pour devenir une véritable figure littéraire. 

Dans les propos du rappeur MR et du groupe Sniper, que nous proposons de voir en détail 

dans le chapitre suivant, la dénonciation ressort comme l’élément essentiel car, malgré leurs 

rimes, les textes semblent plutôt construits sur le modèle de l’insulte. Les propos de NTM 

sont par contre enrichis par des ruptures de type anacoluthes et par le discours indirect libre, 

ce qui donne un effet heureux et l’éloigne de l’expression commune de l’insulte. Dans ce 

sens, la personnification s’inscrit dans l’ensemble esthétique recherché par le texte.  

 Ainsi donc, l’écart que réussissent à produire les textes de NTM par rapport à 

l’expression ordinaire est un élément qui distingue la qualité de ses textes de l’ensemble du 

rap français. Nous pouvons également l'apprécier dans le texte « Qu’est-ce qu’on attend ? » 

(1995) qui est, par ailleurs, l’un des plus polémiques du groupe208. Comme le précédent, il 

traite de la situation sociale dans les banlieues populaires et, en conséquence, de la jeunesse 

en détresse. Or, le texte présente un aspect purement performatif : il tente d'inciter l’auditeur 

« à ne plus suivre les règles du jeu » de cette société. Il présente en ce sens un ton 

d’énervement qui apparaît évident par une série d’éléments, comme des questions que le 

rappeur pose à son auditeur complice : « mais qu’est-ce qu’on attend pour foutre le feu ? » ; 

des expressions du type « s’il vous plaît un peu de bon sens ! » ; une portée de monologue : 

« Ce qui m’amène à me demander/ Combien ceci va encore durer ? » ; et une série de 

répliques diverses : « de toute une jeunesse vous avez brûlé les ailes ». Mais le ton du 

morceau apparaît évident par les diverses ruptures de construction syntaxique qui font du 

texte une sorte de pensée à haute voix. L’anacoluthe exprime ainsi un rapport de spontanéité 

entre ce qui est dit et la structure du texte qui se présente ici comme un dialogue et un 

monologue. Elle renforce par ailleurs le ton d’énervement que dégage le texte, surtout avec la 

rupture du dernier vers de la séquence suivante : 
Mais qu’est-ce, mais qu’est-ce qu’on attend pour foutre le feu ? 
Les années passent, pourtant tout est toujours en place 

                                                 
207 Les propos contre l’Etat français les plus controversés sont ceux du groupe Sniper en 2002 et du rappeur 
Monsieur R en 2005, qui traitent tous deux la France de « garce ». Nous aborderons en détails les propos de ces 
deux textes dans le chapitre suivant.  
208 Voir Chapitre III. 
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Plus de bitume donc encore moins d’espace 
Vital et nécessaire à l’équilibre de l’homme 
Non personne n’est séquestré, mais c’est tout comme209. 

 

 La construction anaphorique du premier vers sert également à renforcer la spontanéité 

que présente ce texte. Une spontanéité qui paraît imiter le parler, mais qui justement n’est 

surtout pas du parlé car le texte mobilise un mode particulier de désignation210. Ainsi 

pouvons-nous observer dans ce même texte, outre la structure choisie lui conférant une 

stylistique particulière, une série de figures de style qui ornent le propos, telle l’antanaclase 

suivante :  
Les coups ne régleront pas l’état d’urgence 
A coup sûr…. 

 
 Ou la personnification : 

Dorénavant la rue ne pardonne plus 
Nous n’avons rien à perdre car nous n’avons jamais rien eu. 

 

 Nous pouvons également rencontrer des figures de son qui renforcent le propos, 

comme l’urgence de la jeunesse suggérée par les allitérations en [s] : 
Mais il est temps que cela cesse, fasse place à l’allégresse 
Pour que notre jeunesse d’une main vengeresse 
Brûle l’état policier en premier et 
Envoie la République brûler au même bucher. 

 

 Ou le désordre de la société souligné par l’effet sonore de la paronomase et la 

redondance de l’anaphore : 
Désarroi déjà roi, le monde rural en est l’exemple 
Désarroi déjà roi, vous subirez la même pente, l’agonie lente. 

  

 Enfin, nous retrouvons des constructions soignées, comme celles des vers suivants que 

T. Ravier trouve ressemblants au style d’Alfred de Musset211 : 
Où sont nos repères ? 
Qui sont nos modèles ? 
De toute une jeunesse, vous avez brûlé les ailes 
Brisé les rêves, tari la sève de l’espérance 
Oh ! quand j’y pense. 
 

 

                                                 
209 NTM, « Qu’est-ce qu’on attend ? » (1995), Paris sous les bombes, op. cit. Voir texte intégral, Annexes, p. 
483. 
210 Pour Gérard Genette, la figure de style est un mode particulier de désignation, ce qui fait que si elle est 
traduite, elle n’est plus une figure, cf. Figures I, Paris, Seuil, coll. « Tel Quel », 1966 p. 211. 
211 T. Ravier, « Booba ou le démon des images », art. cité., p. 50. 
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 Finalement, nous proposons de nous arrêter sur le texte « Paris sous les bombes » 

(1995) pour montrer l’usage que NTM peut faire de la métaphore. Ce texte se présente 

comme un souvenir de jeunesse évoquant les sorties nocturnes des membres du groupe pour 

« graffer » l’espace public de la ville de Paris. Le titre du texte se présente déjà comme une 

métaphore construite par l’antanaclase du terme « bombe » car, sans connaître le contenu du 

texte, l’on pourrait comprendre par là « Paris bombardé » ou en guerre, et pourtant le terme 

« bombe » fait seulement référence à la bombe de peinture. Il s’agit d’une métaphore filée qui 

permet de faire ce rapprochement le long du texte. Ce rapprochement est sans doute voulu 

puisque le texte mobilise le lexique du bombardement comme métaphore de l’acte de graffer : 
C’était Paris sous les bombes 
Le mieux c’était d’y être  
Pour mesurer l’hécatombe 
Une multitude d’impacts 
Paris allait se prendre une réelle claque212. 

 

 Le texte présente une série de rapprochements hyperboliques qui rendent compte de 

l’importance de la remémoration car les souvenirs paraissent être restés comme ceux d’une 

période formidable : « Il fut une époque à graver dans les annales/ Comme les temps forts du 

hip-hop sur Paname ». Nous allons également revoir apparaître le lexique guerrier. Ainsi, 

l’acte de graffer est appelé « hécatombe » ou « épopée » : « L’épopée graffiti qui imposait son 

règne/ Paris était recouvert avant qu’on ne comprenne», tout comme le fait de graffer est 

l’équivalent de produire « une multitude d’impacts ». 

 Ensuite, pour évoquer l’ambiance nocturne de ces moments de graff, le texte mobilise 

l’accumulation de termes qui renforcent l’idée d’obscurité :  
Où sont mes bombes, où sont mes bombes 
Avec lesquelles j’exerçais dans l’ombre ? 
Quand nos nuits étaient longues 
Et de plus en plus fécondes 
Ouais ! On était stimulés par la pénombre. 

 

 Cette figure, nous venons de la voir par ailleurs apparaître dans le texte « Qui payera 

les dégâts » (1993). Cette accumulation est efficace car elle va ensuite marquer le contraste 

avec l’éclatement de la couleur : 
Prêts pour lâcher des bombes 
Prêts pour la couleur en trombe 

 

                                                 
212 NTM, « Paris sous les bombes » (1995), Paris sous les bombes, op. cit. Voir texte intégral, Annexes, p. 484. 
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 Nous voyons alors comment la métaphore filée, annoncée par le titre, se poursuit le 

long du texte. Le dernier vers que nous venons de citer, métaphorise en outre l’événement qui 

est le cœur du sens du texte. Ainsi, par « la couleur en trombe » le texte rend compte du geste 

même fait avec la bombe à peinture : un mouvement circulaire, tel un cyclone et qui exige de 

la vitesse pour éviter que le graffeur ne soit pris sur les faits213. De cette manière, par la 

métaphore filée, le texte rétablit les événements remémorés, tout comme les sensations les 

plus fortes y ressenties. 

 

 Ce que nous venons de voir montre le travail stylistique des textes de NTM. Nous 

pouvons également retrouver chez lui des jeux paronymiques comme : « Quand la faute est 

faite/ La fête est finie » ou « Voilà ce qu’on reproche à mes proches à ce jour »214; et 

l’allusion à des proverbes et des dictons : « Mieux vaut prévenir que guérir/ Dit le dicton » ou 

« On ne joue pas éternellement avec le feu sans se brûler/ Ne prends pas ça comme une 

moralité »215. Ces deux éléments paraissent alors revenir chez de nombreux rappeurs, mais ce 

qui semble être le trait distinctif de l’esthétique de NTM c’est l’usage de certaines figures et 

les ruptures de la cohérence syntaxique, comme des anacoluthes ou des aposiopèses. Ainsi, la 

portée du récit parlé qui semble de prime abord dominer le style du groupe est finalement le 

résultat d’un espace d’écriture. Cet espace est investi par une série de figures de style qui 

réussit finalement la beauté du texte à partir du désir de renforcer les propos. 

 

Oxmo Puccino : poésie et beauté inconsciente 

 Nous avons déjà parlé d’Oxmo Puccino dans la première partie de ce chapitre et de sa 

réputation comme poète du rap. Dès la sortie de son premier album (1998), il a été considéré 

comme un rappeur original par sa créativité poétique. Comme Rocé, il a une plume rare dans 

le rap français, mais tandis que le premier excelle par la maîtrise de la métrique classique, 

Oxmo le fait par l’emploi de figues stylistiques. Ainsi, ses textes ressortent par les 

transpositions du réel à des images diverses qui donnent au texte un caractère imaginaire, 

exploitant notamment la métaphore pour construire du sens. Dans « Le cactus de Sibérie » 

(2004) par exemple, texte qui prétend être une sorte d’autoportrait du rappeur, il se décrit à 

                                                 
213 Dans son ouvrage sur l’histoire du hip-hop, Jeff Chang rappelle les motivations des premiers graffeurs 
américains dans les années 1970 : « Vadrouillant sur le territoire des gangs, glissant entre les longs tentacules de 
l’autorité et sautant ses clôtures, violant tout concept de propriété et de convenance, les graffeurs inventèrent une 
forme de liberté bien à eux. Ecrire son nom revenait à localiser les extrémités de la société civile et à y planter 
son drapeau ». J. Chang, Can’t Stop Won’t Stop, op. cit. p. 101. 
214 NTM, « Qui payera les dégâts ? », op.cit. 
215 Ibid. 
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travers la métaphore construite par l’oxymore « cactus/ Sibérie ». Cette image irréelle renvoie 

à l’identité double d’Oxmo car il est né au Mali, un pays chaud, mais a grandi en France, un 

pays où le froid prédomine. Ainsi, cette plante propre des régions chaudes arides apparaît en 

dehors de son contexte naturel et est alors atypique et même dérangeante, ce qui montre les 

sentiments du rappeur au sein de la société :  
Conscient qu’une simple présence peut gêner 
Je ne suis pas venu traîner 
Juste le temps de me présenter 
L’entité à l’existence réfutée 
Enterré, puis ressuscité 
Trêve de plaisanterie… 
Je suis le cactus de Sibérie216. 

 

 Cette métaphore est filée car elle permet à Oxmo de parler de lui tout au long du texte. 

Chaque élément et attribut de cette plante est alors une image qui lui permet de confier sa 

personnalité et son identité. Il met ainsi en valeur la rareté de cette plante : « Peu m’ont vu de 

près/ La crème de la crème, une espèce unique », son caractère solitaire et caché : « Raison 

pour laquelle tu me verras pas dans un parc/ Plutôt de nuit garé dans un parking, en train de 

smoker entre cactus », et le sentiment de mise à l’écart que ces attributs peuvent produire : 

« J’essayais de me faire une place là où la glace ne fond pas/ J’ai quitté la queue et gouté la 

mise à l’écart ». Les composants du cactus servent eux aussi pour livrer son autoportrait. 

Ainsi, les racines, les fleurs et les épines intègrent cette confidence :  

Tellement les pieds sur terre que j’ai pris racine  
Sous ce calme, des épines à la nitroglycérine  
C’est vrai qu’à la fontaine chacun veut trois verres de lait  
Je préfère rester là, planté à rapper aidez-les ! 

 

 Cette métaphore auto-descriptive est finalement entièrement avouée par le rappeur : 

« Il pleut, il est tard, tout ce que m’inspire cet abribus/ Cette habitude me fait ressembler au 

cactus de Sibérie ». 

 La métaphore filée est une dominante dans les textes d’Oxmo, comme dans « J’ai mal 

au mic » (2001) qui exprime les sentiments qui le lient à la musique et plus particulièrement 

au rap. Nous avons déjà vu le rôle que joue le microphone dans le rap, qui est comme la 

plume pour le poète217. Or, Oxmo nous confie ici qu’il rappe avec son cœur car, par un 

processus métaphorique, son cœur se voit assimilé au microphone, comme le montre le 

refrain du texte :  

                                                 
216 Oxmo Puccino, « Le cactus de Sibérie » (2004), Le cactus de Sibérie, op. cit. 
217 Cf. Chapitre IV, « Le jargon du rap », p. 206. 
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J’ai mal au mic, c’est la seule tristesse que je ressens 
Tu m’as planté dans le dos, y avait pas de sang 
Car c’est du son qui coule dans mes veines en BPM 
Musique t’es ma « My Lady », sans belle mélodie….218 

 

 Ainsi le microphone est-il comparé aux vibrations et aux pulsations du cœur par une 

métaphore que construit Oxmo à partir d’un même élément rapprochant justement la musique 

du cœur : le BPM, qui est l’abréviation de « battement par minute », est en même temps une 

unité de mesure utilisée pour exprimer le tempo de la musique ou le rythme cardiaque, et elle 

comptabilise le nombre de battements se produisant en une minute. Cette transposition 

métaphorique va se présenter de façon permanente dans le texte : « Chaque note m’apporte un 

rythme cardiaque/ Suffit que le beat reparte pour que mon mic batte ». Mais si cette 

métaphore est le fil du texte, cela n’empêche pas la présence d’autres figures stylistiques. Le 

rappeur nous confie ainsi son lien avec la musique, qui est sa compagne dans sa vie triste et 

solitaire219, par une nouvelle métaphore. Il fait alors référence à la chanson « Lady Melody » 

de Tom Frager220, où ce dernier parle de la musique comme sa compagne inséparable, mais 

Oxmo s’approprie la métaphore dans une valeur antithétique. Il va en effet expliquer par la 

suite cette vie de musique « sans belle mélodie ». Cette dernière idée va donner un certain ton 

sombre au texte qui arrivera même à évoquer le désespoir et le suicide, suggérés tous les deux 

par le jeu des paronymes : « (…) je délivre un titre pour suicidaire averti/ Carabine à air 

déprimé cherche tempe libre ». Notons ainsi les jeux avec les sons entre les termes 

« comprimé/ déprimé » et « temps/ tempe » qui permettent en même temps un jeu très fin 

avec leurs sens. 

 Le ton sombre est également mis en évidence par d’autres constructions qui rendent 

compte de la tristesse envahissant la vie du rappeur, comme la métaphore suivante : « Mes 

songes en profondeur, sans escale ni scaphandrier », ou cette antanaclase : « Gris dans ma 

ville il fait tout le temps, à cause de pots d’échappement/ La musique est ma porte 

d’échappement ». Notons en même temps la rupture de la construction de type anacoluthe qui 

confère à ces propos un registre soigné. 

 Nous retrouvons par ailleurs des constructions stylistiques qui expriment d’autres 

idées, comme la vie des jeunes en banlieue populaire rendue avec force par la construction de 

ces vers : « Lumière à l’horizon on traine en bas des tours » où nous apprécions l’asyndète et 
                                                 
218 Oxmo Puccino, « J’ai mal au mic » (2001), L’amour est mort, op. cit. 
219 Cela par rapport au caractère sombre et triste qui accompagne normalement les raps du rappeur car Oxmo 
Puccino « possède un vrai talent de poète, souvent amer et désespéré ». J-C. Perrier, Le rap, dix ans après, 
op.cit., p.177. 
220 Single populaire de ce musicien apparu dans le disque récent Better days réedition, AZ, 2009. 
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une idée antithétique, car l’on voit le rapprochement opposé entre la lumière de l’extérieur et 

l’ombre produites par les tours des cités. La violence de l’environnement est en outre 

exprimée par cet euphémisme : « On pense à nos potes pas morts de vieillesse ». On trouve 

aussi des idées plus générales comme la durée de la vie exprimée par la 

personnification suivante : « La vie est courte et cette salope est unique »221. Enfin, nous 

apparaissent également quelques jeux avec les sons par paronomase ou des rimes 

équivoquées : « Je ne suis pas venu étaler nos souffrances (…)/ Mes thèmes me viennent de la 

sous-France même ». 

 

 Le rap d’Oxmo montre donc une poétique qui cherche à exploiter des figures afin de 

recréer des images assurant la beauté du texte. Il fait ainsi preuve de la réactivation de la 

langue dans le système poétique où les mots de tous les jours, assemblés dans un certain 

ordre, « ont un pouvoir nouveau, par leur sens et par tout ce qu’ils peuvent représenter dans 

l’imagination de chacun »222, et cela « par les comparaisons et les images qui « donnent à 

voir » autre chose que ce que les mots disent »223. Il est pourtant curieux qu’Oxmo ait confié 

récemment que l’emploi qu’il a toujours fait de certaines figures stylistiques était de façon 

inconsciente, dicté par le désir de donner de la consistance à ses textes. Ce n’est que 

récemment qu’il a découvert ces ressources de style224. 

 

 Nous avons vu ici la structure de certains textes de rap français, à travers des exemples 

de textes de différents rappeurs. Ceci nous a permis d’apprécier des styles bien différents, ce 

qui nous amène à affirmer que le rap est loin d’être un genre uniforme. Pourtant, il nous 

semble avoir repéré une contrainte régulière : faire des rimes. C’est à partir de cette contrainte 

que chaque rappeur paraît définir son style dont la rime peut varier entre simplicité et 

ornementation excessive. Nous avons pu également constater une plus grande influence des 

structures poétiques telles que l’on peut les apprendre à l’école par l’étude des poètes 

classiques chez IAM et NTM, que chez Rocé et Oxmo qui montrent une certaine maturité 

dans la recherche des ressources stylistiques. MC Solaar et Booba exploitent quant à eux des 

techniques poétiques exigeant une connaissance plus approfondie des techniques de la rime. 

                                                 
221 La personnification de la vie et de la mort revient souvent chez Oxmo Puccino: « J’ai peur de la mort/ Je le 
sais/ Je l’ai vue/ Épeler mon nom/ Appeler mes amis/ Jamais je les ai revus/ J’ai peur que sans moi/ La vie suive 
son cours », dans « Mourir mille fois » (1998), Opéra Puccino, op. cit. 
222 Jacques Charpentreau et Georges Jean, Dictionnaire des poètes et de la poésie, Paris, Gallimard, Coll. Folio 
Junior, 1983, p.6. 
223 Ibid. 
224 Cf. Oxmo Puccino, « Mes sources d’inspiration sont visuelles, musicales et humaines », art. cité. 
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 Or, le respect de la rime et les différentes techniques que nous avons vues apparaître, 

semblent plus rapprocher le rap de la poésie traditionnelle que de la contemporaine. Cette 

dernière a en effet comme principale caractéristique la liberté absolue face à la rigidité de la 

norme poétique parce que, comme nous le rappelle M. Aquien, l’emploi de la rime n’est pas 

du tout une contrainte pour la poésie contemporaine225. Cette liberté dans la structure apparaît 

avec le « vers libre » à la fin du 19ème siècle qui met en cause le système traditionnel de la 

rime, et, comme le signalent Jacques Charpentreau et Georges Jean dans l’introduction de leur 

dictionnaire de poésie, « plus fortement encore au XXè siècle, où de nombreux poètes ont 

voulu briser la rigidité de ces contraintes »226. Ainsi, la poésie contemporaine peut 

parfaitement se présenter sans rime aucune ou sans mesures régulières ou fixes : « il faut 

également dire que la versification, si parfaite soit-elle n’est pas forcement de la poésie, et que 

parfois, rarement sans doute, certaines proses poétiques méritent le nom de poèmes »227. 

 Or, nous avons reconnu dans le ludisme de certains textes la ressemblance avec les 

techniques surréalistes et dadaïstes, mais il nous semble que le rap a finalement peu de choses 

en commun avec elles. En effet, même s’il est vrai qu’il y a parfois des références à ces 

techniques, il nous semble que cela est plutôt dû à la recherche de toute possibilité que peut 

offrir la rime qu’à un même positionnement idéologique. En effet, les jeux de sons de certains 

textes de rap font penser à ceux qui se trouvent dans des poèmes de Desnos ou aux Exercices 

de style de Raymond Queneau - d’ailleurs un morceau du rappeur Fabe porte le même nom228, 

mais cela reste, comme nous venons de le dire, sur le seul plan ludique. D’ailleurs, comme 

nous l’avons signalé, la technique de la rime équivoquée vient d’une tradition littéraire plus 

lointaine, même si elle préfigurait déjà certaines techniques surréalistes. La rigueur qu’impose 

le rap à la rime et l’emploi des techniques anciennes et classiques va, d’une certaine façon, à 

l’encontre de toute tendance contemporaine héritée des expériences surréalistes du ludisme et 

d’expérimentation en littérature.  

Ainsi, Bruno Blanckeman signale, dans ses études sur les écritures contemporaines, 

que l’on peut distinguer aujourd’hui « des tentatives avant-gardistes qui travaillent le 

phénomène littéraire par éclatement (écritures néo-textuelles), par contrainte (écritures 

oulipiennes) ou par exotérisme (écritures alternatives) » et qui se caractérisent par « le 

                                                 
225 « L’emploi de la rime ne se confond pas aujourd’hui avec la notion de poésie : les poètes contemporains, 
comme l’attestent les anthologies les plus récentes, choisissent librement d’y avoir recours ou de la laisser de 
côté », M. Aquien, Dictionnaire de poétique, op.cit., p. 248.  
226 J. Charpentreau et G. Jean, Dictionnaire des poètes, op.cit., p.7. 
227 Ibid. 
228 Fabe, « Exercice de style », Détournement de son, Double production, 1998.  
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désinvestissement de l’idéal révolutionnaire naguère associé à la pratique avant-gardiste »229. 

Il reconnaît dans cette littérature « de jeu » la recherche d’une « libération psychique et une 

émancipation sociale » : « déréglant la syntaxe et les systèmes de sens, elles attaquaient à cet 

effet les circuits logiques et les fonctions symboliques qui constituent le programme intégré 

de toute civilisation, acte de désaliénation relayé, le cas échéant, par une action politique 

directe »230. Ainsi donc, certains textes contemporains s’inscrivent dans cette lignée avant-

gardiste et expérimentale, « jouant des identités de genres, des instances de la fiction, des 

systèmes de signification fixes », et « plutôt que de répéter les images du monde, l’écriture 

institue entre elles des équivalences impossibles, disjoignant le verbe de la notion et le signe 

du concept »231. Ce que les surréalistes ou les lettristes faisaient au texte s’inscrivait alors dans 

cette idéologie de libération psychique et d’émancipation sociale, en faisant table rase de toute 

tradition. Par contre, le ludisme de la langue qui apparaît dans le rap se présente différemment 

car il est contraint par les règles de la rime, et toute expérimentation n’est alors pas libre parce 

qu’elle doit répondre à cette contrainte. C’est d’une certaine manière ce que nous avons vu 

avec le verlan qui élargit l’éventail des rimes possibles, mais qui n’est pas forcément employé 

par conviction idéologique de fausser la langue. Cette sorte de « retour » aux sources de la 

rime tombée en désuétude a été signalée dans le mémoire de J. Barret qui soutient que, tandis 

que la création artistique jouit aujourd’hui d’une liberté quasi-totale, l’existence de ces 

contraintes fait du rap un « art à part » : « à une époque marquée par l’abstraction et le post-

modernisme, le rap inaugure la mise en place d’un nouveau code, d’ordre stylistique et 

phonique, qui érige la rime en règle absolue »232. 

 Par ailleurs, dans le cas de la technique surréaliste, la démarche ludique des choix des 

mots avait lieu le plus souvent par la dictée de l’inconscient, alors que les rappeurs cherchent, 

par contre, à associer les mots par un jeu de sonorité exclusivement au service de la rime. La 

démarche poétique des rappeurs ressemble donc plutôt à celle des Grands Rhétoriqueurs car 

ils sont tous les deux des « rimeurs » : « les rappeurs sont aux poètes ce que les Grands 

Rhétoriqueurs étaient à la Pléiade : des ‘rimeurs’ qu’on a toujours opposés aux vrais 

« poètes », des « formalistes » rejetés par les autorités et l’histoire littéraires »233.  

 
                                                 
229 Bruno Blanckeman, Les Fictions singulières. Etude sur le roman français contemporain, Paris, Prétexte 
Editeur, 2002, p. 75. 
230 Ibid., p. 76. 
231 Ibid. 
232 J. Barret, Le rap ou l’artisanat de la rime, op.cit., p. 143. 
233 Ibid. J. Barret propose en outre un inventaire des rimes pratiquées par les Grands Rhétoriqueurs se retrouvant 
dans le rap français et qui sert à constater la « parenté surprenante » entre la technique poétique de tous les deux. 
Cf. Ibid. pp. 144-151. 



 356 

    6.3 Voix, oralité et performance : des poèmes à écrire, à dire, à 
entendre et à voir. 
  
 A partir de ce que nous avons vu sur la structure poétique des textes de rap, nous 

pouvons dire qu’elle renvoie aux sources les plus anciennes de la poésie, c'est-à-dire à son 

caractère brut, musical, mais cet aspect n’est pas seulement rendu évident par la forme du 

texte puisque le rappeur en tant que rimeur paraît lui aussi renouer des liens avec une longue 

tradition poétique. De ce fait, se nommer « saltimbanque » et « troubadour » nous déplace 

vers un passé historique de la poésie qui apparaît de nos jours surinvesti par le rap. Pourtant, 

la forme du texte et la revendication d’une figure de poète en particulier se rejoignent 

finalement dans un ensemble qui fait que le rap n’est ni du texte lu à haute voix, ni de la 

poésie récitée, ni du chant. Au moment d’étudier la question de la représentation dans les 

textes de rap français, nous avons déjà évoqué la force rajoutée à cette représentation par les 

effets produits grâce à la technologie du son. Nous avons vu ainsi apparaître des sons divers 

comme des extraits de films, des enregistrements de tout type, ou l’imitation des voix faites 

par les rappeurs. Il nous semble que l’ensemble de ces effets rajoute au texte brut une force 

nouvelle. 

 Dans ses études sur la portée esthétique du rap, C. Béthune insiste précisément sur le 

rôle des nouvelles technologies du son et de l’image qui ont engagé progressivement l’œuvre 

d’art sur la voie de la « reproduction mécanique », selon les termes de Walter Benjamin 

(1935). Cet élément rompt avec « la valeur traditionnelle de l’héritage culturel » et fait rentrer 

la culture dans une phase « d’oralité seconde », selon le concept de Paul Zumthor (1983). 

Ainsi, « épaulé par l’avènement du numérique et le traitement informatisé de la matière 

sonore avec leurs infinies possibilités, le rap se situe sans complexe à l’intérieur de ce champ 

culturel nouvellement balisé »234. Le texte de rap se voit alors enrichi par la technologie du 

son mais il en conserve un caractère essentiellement primitif qu’est l’oralité, que permet la 

voix du rappeur. Au-delà du surplus que rajoute au texte la technologie du son, il nous 

intéresse de retenir ici la force de l’oral grâce à la voix, et surtout le concept d’oralité seconde 

qui se fonde en référence à la culture écrite en place235, ce qui nous semble le mieux s’adapter 

au cas du rap. En effet, à partir de tout ce que nous avons étudié dans cette thèse, nous avons 

constaté que le rap se développe au sein et à partir d’une culture lettrée où, comme l'explique 
                                                 
234Ch. Béthune, Le rap… op.cit., p. 37. 
235 Paul Zumthor distingue trois formes d’oralité. La première est l’oralité primaire ou « pure », la deuxième est 
celle qui coexiste avec l’écriture (oralité mixte ou seconde), et la troisième est l’oralité mécanique, celle qui se 
reproduit grâce aux médias. P. Zumthor, Introduction à la poésie orale, Paris, Seuil, 1983, p. 35 et suivantes. 



 357 

P. Zumthor par rapport à l’oralité seconde : « toute expression est marquée par la présence de 

l’écrit »236. Ainsi, en plus du travail préalable d’écriture que présente chaque texte où 

finalement nous retrouvons peu de place pour l’improvisation orale, nous pouvons rajouter 

une autre dépendance de l’écrit. Les disques s’accompagnent assez souvent de brochures avec 

une forme qui rappelle celle du livre et dans lesquelles nous retrouvons la retranscription des 

textes. En outre, nous pouvons consulter des textes sur les sites internet des rappeurs ou sur 

d’autres consacrés au rap et/ou à la chanson. Le support du rap n’est donc pas exclusivement 

oral et il peut aussi circuler par l’écrit. Mais quand P. Zumthor parle d’oralité seconde, il 

insiste particulièrement sur la portée orale qui existerait dans la culture lettrée. Il nous semble 

donc que le lien entre des effets sonores et les ressources de l’écrit fournit au morceau de rap 

une force particulière, exclusivement perceptible à l’oral. Ainsi, s’il y a du poétique dans la 

forme et le contenu du texte de rap, il y en a aussi dans sa portée orale. 

 

 Nous avons étudié plus haut le texte de NTM « Paris sous les bombes » (1995), et 

nous avons évoqué le travail sur certaines figures de style. Parmi celles-ci nous avons signalé 

les allitérations, comme celles en [s] et en [z] qui rendent audible le bruit que font les bombes 

de peinture : « Où sont mes bombes, où sont mes bombes avec lesquelles j’exerçais dans 

l’ombre ? »237. P Fontanier souligne cette figure comme exclusivement phonique car elle est 

« une sorte d’onomatopée en plusieurs mots », qu'elle contribue à l’ « imitation physique des 

objets » et se présente souvent dans la poésie avec une fonction rythmique238. Mais quand 

nous écoutons le morceau de NTM, ces allitérations ont une force en plus, qui dépasse le seul 

rythme du texte : celle de la voix des rappeurs. Ainsi, la romancière Joy Sorman commence 

son récit dans lequel elle raconte sa passion pour NTM précisément par l’impression que ces 

vers du groupe ont dégagée chez elle : « Les bombes de peinture, avec lesquelles ils 

exerçaient dans l’ombre. Pour recouvrir Paris. L’album de NTM, « Paris sous les bombes », il 

y a plus de dix ans, et tous ceux qui l’ont écouté depuis, et la joie qui a suivi »239. Que veut 

exprimer au juste J. Sorman par le terme « la joie » ? C’est justement ce sur quoi va porter son 

livre, la passion qu’a dégagée chez elle le contact avec la voix des rappeurs240, comme 

expérience unique, voire ultime de l’époque contemporaine : 

                                                 
236 Ibid., p. 36. 
237 NTM, « Paris sous les bombes », op.cit. 
238 P. Fontanier, Les figures du discours, op.cit., pp. 345 et 346, respectivement. 
239 Joy Sorman, Du bruit, Paris, Gallimard, coll. Folio, 2007, p. 9. 
240 « Ceux qui –à la faveur d’émeutes urbaines- ont traîné le rap de force sur des terrains impropres, inadéquats, 
inefficaces- terrains sensés, sociologiques, psychologiques, statistiques –sont passés à côté d’une grande joie, 
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A la fin du XXème siècle on inventa le flow. Des gens doués, à l’aise, 
désinhibés et impatients (…) se sont mis à parler mieux, beaucoup mieux que tous 
leurs ancêtres. A parler vif, efficace, rythmé, entraînant. On n’avait jamais parlé 
comme ça, parlé aussi bien, parlé avec autant de précision, de fermeté et de 
conviction dans la voix. Age d’or de la parole, abolition des bégaiements, 
balbutiements, hésitations, lapsus et autres imperfections du langage241.  

 

 Voilà pourquoi dans cette partie nous proposons d’observer l’oralité du rap et la 

particularité de la voix des rappeurs, c'est-à-dire ce qui distingue le genre rap à la fois de la 

poésie et de la chanson, et comment cette portée orale est en même temps cohérente avec une 

filiation poétique revendiquée. 

 

6.3.1 Le flow et la performance 
 

 De pair avec le travail sur le texte, nous pouvons retenir comme élément singulier de 

chaque rappeur, ce que l’on appelle techniquement le « flow ». Il s'agit du débit vocal ou de la 

scansion qui « s’écroule de la bouche comme un flot d’eau de robinet »242. Le flow est donc 

unique chez chaque rappeur et rappeuse car il dépend des organes de phonation de chacun et 

d’un travail préalable sur l’articulation des sons. La voix du rappeur est alors marquée par le 

flow, et parfois la technique est tellement bien maitrisée qu’elle donne comme résultat une 

voix inimitable. Un exemple éloquent est la voix rauque, voire « bestiale », de Joey Starr, l’un 

des deux rappeurs de NTM, qui lui a attiré nombre d’éloges de la part de J. Sorman :  

 Le flow tellurique de Joeystarr dans la tête et les jambes, diction hachée de 
boucher, soufflée brûlante comme le vent du désert ; je glisse sur le bitume, 
propulsée par un vent arrière, l’haleine féroce de Joeystarr243.  

 

 Ou encore : « A ce prix l’aisance du cri chez Joeystarr, cri inépuisable, source 

intarissable, ampleur métallique de la voix, rire de hyène qui résonne longtemps. Attila du hip 

hop »244. Ainsi pour J. Sorman, « Joey n’est que verbes : brailler, vociférer, grogner, crier, 

courir, sauter cogner » et il n’est « que des animaux : buse, puma, faucon, jaguar, ours, hyène, 

cochon qu’on égorge ». Le corps du rappeur est même la preuve de la force de cette voix car 

                                                                                                                                                         
celle de se laisser porter par le flow haletant de Kool Shen, le débit d’une voix crépusculaire à vous couper le 
souffle », ibid. p. 47. 
241 Ibid., p. 26. 
242 J. Barret, Le rap ou l’artisanat de la rime, op.cit., p. 167. 
243 Du bruit, p. 11. 
244 Ibid., p. 113. 
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l’écrivaine remarque ses cernes noircis par l’effort, « les cernes de celui qui a trop crié, trop 

longtemps, trop fort, trop loin »245. 

 Nous reconnaissons dans ces traits que J. Sorman attribue à l’usage que le rappeur fait 

de sa voix, le travail sur le timbre de la voix que P. Zumthor avait signalé chez des poètes des 

plusieurs cultures du monde et comme élément essentiel du langage poétique. Ainsi, pour le 

médiévaliste, « l’énonciation de la parole prend par [la voix] valeur en elle-même d’acte 

symbolique : grâce à la voix elle est exhibition et don »246. Nous avons déjà signalé que dans 

un entretien croisé avec le rappeur MC Solaar, le médiévaliste avait manifesté sa réjouissance 

du « retour de la voix » dans le monde occidental qu’il observait avec le rap247. Cette 

caractéristique unique du rap a également été célébrée par M. Jourde dans son article où il 

prend la défense de NTM suite à son affaire de justice. Il reconnaît que la voix des deux 

rappeurs est « dotée d’une forme élaborée » et alors « admirée et écoutée pour cette 

élaboration », et il manifeste, à la façon de P. Zumpthor, son bonheur de voir « renouer avec 

une expression plus entière qui accorde de nouveau place à la voix et au corps »248. Voilà 

pourquoi au moment des polémiques il se manifeste « pour et pour » le rap, et 

particulièrement celui de NTM car, pour lui, les voix « parfaites » des deux rappeurs est 

« l’un de plus beaux états possibles de la langue aujourd’hui, dans ses réalités phoniques, 

rythmiques et figuratives »249. Enfin, il reconnaît le rap dans un genre littéraire spécifique 

dans lequel « l’écrit n’est qu’un arrêt provisoire »250. 

    A partir de ces propos sur le rap et de ce que P. Zumthor dit sur la poésie orale, nous 

pouvons constater que la puissance et le charme de la voix du rappeur sont en même temps 

accompagnés de son aspect physique, c'est-à-dire de tout ce que peut rajouter le corps. C’est 

précisément ce que P. Zumthor appelait « performance » : tout l’aspect corporel qui rejoint la 

voix et qui présuppose une action double car elle exige émission et réception. La performance 

met en présence des acteurs (émetteurs, récepteurs, singuliers ou pluriels), et met en jeu des 

moyens (voix, geste, médiat) et des circonstances particulières de temps et de lieu251. Ainsi, 

elle est une « action complexe par laquelle un message poétique est simultanément transmis et 

perçu, ici et maintenant »252. La performance demande la fonction phatique car elle exige que 

                                                 
245 Ibid. 
246 P. Zumthor, Introduction à la poésie orale, op.cit., p. 14. 
247 P. Zumthor & MC Solaar, « Chanson des sans-aveu », Les Inrockuptibles, n° 52, janvier/ février 1994. 
248 M. Jourde, « Où commence la littérature ? », art. cité. 
249 M. Jourde, « Pour et pour », Musica Falsa n° 4, juin/juillet/août, 1998. 
250 M. Jourde, « Où commence la littérature ? », art. .cité. 
251 P. Zumthor, Introduction à la poésie orale, op.cit. p. 149. 
252 Ibid. 
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le contact verbal soit maintenu et prolongé sans aucune défaillance253, et cela seule la 

virtuosité de l’orateur à garder l’attention de son public peut le permettre.  

 Cet aspect est évident dans les concerts ou les clips vidéos de rap où l’on peut 

apprécier comment les rappeurs accompagnent habituellement la scansion de leurs textes par 

le mouvement de leur main au point que l’on perçoit un tout avec le texte, la voix et le corps. 

Dans les concerts, nous pouvons apprécier en outre un autre phénomène : l’attention du public 

est constamment sollicitée, comme le fait NTM en lui demandant souvent « vous êtes encore 

là ? »254. Cette force du rap en contact avec le public est aussi signalée dans les impressions 

de J. Jorman. Pour elle, « le rap est fait pour la scène et pour aucun autre lieu » car le 

« rappeur est fait pour le public »255. Elle désigne en plus le microphone comme un élément 

qui résume ce qui se passe avec le rap : « le rappeur est bon quand il s’écoute parler, pas 

quand il se regarde écrire ; sur scène il fanfaronne (…) Le rappeur posera pour la postérité 

avec micro, pas avec un stylo »256. Ce tout que réussit le rap, T. Ravier a lui aussi tenté de 

l’expliquer en voulant décrire la voix du rappeur Booba : « Cette voix, comment la décrire, où 

trouver les mots pour manifester sa présence ? »257. Il la dépeint alors comme « quelque chose 

de flou, de nébuleux, d’enveloppant, peuplant tout l’espace et qui facilite la familiarité entre 

les mots », elle est même « un bain physique ». Il raconte alors son expérience d’un concert 

de Lunatic, ancien groupe de Booba, où sa petite sœur lui manifeste en sortant que « la voix 

de hargne du rappeur que nous entendions se rouer sans intelligence dans la matière civilisée 

avec une joie colérique, ensauvagé, spasmodique, presque hautaine : « elle me pétrifie comme 

la Gorgone » »258. 

 Nous voyons alors comment le poétique du rap ne se concentre pas exclusivement 

dans le texte, et que la voix en performance du rappeur est possiblement son trait majeur. 

Nous pouvons ainsi dire que le morceau de rap présente une « poétique de la parole vive »259, 

mais non pas vraiment comme la chanson où l’artiste se déplace de l’écrit ou de la technique 

vocale « vers la performance de l’interprète en qui, voix et corps mêlés, s’incarne l’œuvre, du 

moins tout le temps qu’il chante »260. La parole vive du rap n’est pas dans l’interprétation des 

                                                 
253 Sur la fonction phatique du langage voir Roman Jakobson, Eléments de linguistique générale (1 et 2), Paris, 
Ed. de Minuit, 1981 et Marina Yaguelo, Alice au pays du langage. Pour comprendre la linguistique, Paris, Seuil, 
1981. 
254 Cf. Suprême NTM Live, concerts au Zénith 1992 et au Bataclan 1996, DVD vidéo, Sony music, 2000. 
255 Du bruit, p. 80. 
256 Ibid., p. 79. 
257 T. Ravier, « Booba ou le démon des images », art. cité., p., 53. 
258 Ibid. 
259 Stéphane Hirschi et all. (dir.), L’art de la parole vive. Paroles chantées et paroles dites à l’époque moderne, 
Presses Universitaires de Valenciennes, 2006. 
260 Ibid., p. 8. 
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paroles mais dans l’actualisation dans le présent de ces paroles. Pour être plus précise, le rap 

paraîtrait appartenir à ce que Florence Dupont définit comme des « performances poétiques-

musicales »261, c'est-à-dire « des événements énonciatifs saisis dans leur globalité, au plus 

près du vécu de leur participants, ne séparant pas a priori « producteurs » et « récepteurs », 

tous étant acteurs de l’événement ou co-énonciateurs »262. 

  Nous voulons alors insister sur cet aspect que nous reconnaissons dans les morceaux 

de rap que nous avons étudiés. Comme nous l’avons dit, la structure formelle de chaque texte 

est particulièrement intéressante, mais il nous semble que pour saisir sa véritable force il faut 

considérer le morceau dans son ensemble, c'est-à-dire dans ce tout que nous venons de 

reconnaître dans le rap. Ainsi pouvons-nous interpréter le morceau de rap dans ce que F. 

Dupont nomme « sa pratique sociale globale » où « les frontières s’effacent ou se déplacent, 

entre chanter, crier, parler, pleurer, musiquer, se taire, grimacer, danser, mimer, 

gesticuler »263. Dans ce sens, le texte de rap se distingue bien de la poésie telle qu’on la 

perçoit dans sa conception occidentale moderne et qui se définit exclusivement par ses seuls 

aspects formels comme la versification, la métrique ou le travail sur la langue. Par ailleurs, il 

nous semble que la filiation avec la technique des troubadours retrouve une fois de plus du 

sens car le texte de rap ressort par le classicisme de sa structure formelle et il rejoint en même 

temps une poétique où les arts de la voix, du corps et de la musique instrumentale sont pour la 

plupart impossibles à séparer du texte264. En outre, la pratique de la joute verbale que nous 

avons vue apparaître comme élément reliant le rap de l’art des troubadours, s’inscrit elle aussi 

dans une tradition orale bien ancienne. P. Zumpthor signale ainsi que la création langagière 

mise en spectacle par la performance est indissociable dans l’oralité en tant que telle et est 

présente dans toutes les cultures depuis l’antiquité265. 

  

 L’élocution dans le rap est donc un élément majeur de son esthétique et c’est dans la 

manière d’articuler les sons que nous pouvons distinguer la qualité artistique de certains 

                                                 
261 Claude Calame, Florence Dupont et all. (dir.) La voix actée. Pour une nouvelle ethnopoétique, Paris, Editions 
Kimé, 2010. 
262 Ibid., p. 9. 
263 Ibid., p. 10. 
264 C’est d’ailleurs ce que F. Dupont rappelle comme des pratiques musicales « au sens grec ». Cf. ibid. p. 7.  
265 « Lorsque le chant alterne entre deux chanteurs isolés, il prend souvent la forme dite, selon les époques et les 
langues, défi, altercatio, tenzone et autres termes de sens voisin : dispute stylisée, en principe improvisée mais 
étroitement réglée et destinée à mettre en valeur la virtuosité des poètes. Sorti d’usage en Europe à la fin du 
Moyen-âge, le défi est conservé dans quelques villages aragonais et surtout en Amérique latine : desafíos 
brésiliens (…), ou la paya chilienne ». P. Zumthor, Introduction à la poésie orale, op.cit. p. 102. 



 362 

rappeurs266. En effet, l’élocution peut être précise, articulée, saccadée et hachée à l’extrême, et 

l’intonation peut varier selon la hauteur de la voix et les accents. Cet élément marque une 

brèche de plus entre le rap et la poésie classique car « alors que l’une des règles de la prosodie 

française consiste à accentuer systématiquement la dernière syllabe de chaque mot- comme 

insiste J. Barret- certains rappeurs français étouffent les dernières syllabes en mettant l’accent 

sur les pénultièmes, créant ainsi un effet marqué »267. Outre la différence de qualité ou non 

des textes, le rap se distingue de la poésie classique non pas par la façon d’articuler mais par 

l’articulation en elle-même. Comme nous l’avons dit, la poésie insiste sur la forme du texte, 

tandis que le rap le rend performant par la voix. C’est d’ailleurs la justification qu’A. Pequeux 

donne sur la valeur poétique du rap face à la critique du sociologue F. Dubet qui avait insisté 

sur le fait que « NTM n’est pas Baudelaire »268. A. Pecqueux avance alors qu’ils ne le sont 

certainement pas, mais non pas parce que les textes de rap n’ont aucun intérêt poétique, mais 

parce que ce qui les distingue finalement de la poésie classique c’est justement la performance 

de la voix : « ni que Baudelaire fut en mesure de performer ses poèmes comme ces artistes 

savent le faire »269. 

 

6.3.2 De Lionel D à Sefyu 

La scansion et l’articulation sont donc des principes majeurs de l’esthétique du rap, 

mais se présentent-elles toujours de façon uniforme ? Et depuis les débuts, la voix des 

rappeurs a-t-elle atteint cette force reconnue par sa critique ? Il paraît que les techniques de 

l’articulation orale ont évolué chez les rappeurs. En effet, le flow de Lionel D (1990) se trouve 

aux antipodes de celui d’un rappeur récent comme Sefyu (2008), et même le flow de NTM a 

considérablement évolué depuis sa participation dans la première compilation de rap (1990) 

jusqu’à son dernier album (1998). Ainsi, comme le signale J. Barret :  
Les premiers raps se distinguent par une certaine régularité métrique, une 

scansion presque chantée et un débit monotone. Toutes les mesures comprennent le 
même nombre de syllabes, chacune d’ entre elles était identique, dans sa 
prononciation, à la précédente. Le « flow » moderne, au contraire, peut faire se 
succéder deux mesures identiques qui ne comprennent pas le même nombre de 
syllabes270. 

                                                 
266 « Qui n’a jamais, auditeur de Rap, tel que ce jeune homme, classé par ordre de talent rapolgique, selon les 
nuances subtiles du flow, non plus Got, Delaunay, ou Coquelin, mais Zoxea (pour son génie des fluctuations), 
Lino (pour l’acidité de son timbre) Kool Shen (pour sa précision), Akhenaton (pour son usage parfait, classique, 
de la technique multisyllabique (…) mais surtout Booba pour son art de la césure vocale ou le don d’être 
toujours bien placé sur le riddim (…) », T. Ravier, « Booba ou le démon des images », art. cité, p. 53. 
267 J. Barret, Le rap ou l’artisanat de la rime, op.cit., p. 169. 
268 F. Dubet, « NTM en prison, le FN aux élections », art. cité.  
269 Anthony Pecqueux, Le rap, Paris, Le Chevalier Bleu, coll. Idées reçues, 2009, p. 45. 
270 J. Barret, Le rap ou l’artisanat de la rime, op.cit., p. 174. 
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Rappelons-nous des alexandrins de Lionel D, de l’articulation qu’il assurait à chacun 

des mots et à chacune des syllabes, de la prononciation des consonnes de liaison et de son 

élocution transparente et uniforme, et comparons cela à la production du rappeur Sefyu, dont 

la force de la voix est exclusivement perceptible à l’oral : 
J’contrôle mon bi - iiizzzz (hey) 
même en période de cri - iiizzzz (hey) 
la lame, j'aigui - iiizzzz (hey) 
le ter - ter j'maîtri - iiizzzz (hey) 
moi j'fais pas la bi - iiizzzz (hey) 
je baise le show - bi - iiizzzz (hey) 
j'te l'dis en toute franchi - iiizzzz (hey)271. 
 

Nous voyons ainsi le passage de la clarté du message des textes de Lionel D vers un 

autre pratiquement codé dont le sens est presque incompréhensible car, à la première écoute, 

en général, nous n’entendons que du bruit. Mais la force du rap de Sefyu est rendue évidente 

par les sonorités de sa voix car il est vrai qu’à l’écoute nous apprécions la technique de ce 

rappeur comme une évolution majeure de la maitrise de la voix. Le flow sombre et guttural du 

rappeur est également évident dans le refrain du même texte : 
Ze se se se se se, ze se se se se se, ze se se se se se, ze se se se se - effffyu 
Aa aa a a a a a a a a a a a a a a a a a a a a a a a a a a a a a acide272. 
 

qui réussit un effet sonore heureux par le contraste entre le son aéré [z] et la suite 

gutturale du [a]. 

Chez NTM, nous pouvons aussi signaler que le débit rapide de « Je rap » (1990) s’est 

transformé dans le flow précis de Kool Shen et le flow rauque de Joey Starr qui « dégage une 

énergie rare, une férocité qui font mouche en concert ou sur ses albums »273. Cette évolution 

de l’articulation chez NTM serait due à l’exigence de la façon de rapper qui aurait changé 

avec le temps. A. Pequeux signale à ce propos que depuis la fin des années 1990, les rappeurs 

ont tendance à faire chuter les syllabes. Ainsi, dans les trois premiers disques de NTM (1991-

1995) l’articulation était complètement décomposée sur un débit rapide, tandis que dans le 

dernier disque (1998) l’apocope domine274. Nous pouvons également remarquer le flow de 

Kery James qui est « tranchant comme un couteau »275 car il insiste sur la prononciation de 

                                                 
271 Sefyu, « Mololov 4 », Suis-je le gardien de mon frère ?, G-Huit, 2008. Traduction de l’extrait : « Je contrôle 
mon bizness/ Même en période de crise/La lame j’aiguise/Le ter-ter je maîtrise/ Moi je fais pas la bizness/ Je 
baise le show bizness/ Je te le dis en toute franchisse ». « Ter-ter » : terme du FCC qui renvoie au territoire où à 
une personne qui vend de la drogue. 
272 Ibid., Traduction du refrain : « Sefyu acide ». 
273 J. Barret, Le rap ou l’artisanat de la rime, op.cit., p. 176. 
274 A. Pecqueux, Voix du rap, op.cit., p. 56. 
275 J. Barret, Le rap ou l’artisanat de la rime, op.cit., p. 176. 
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chaque mot, s’appesantit sur les phonèmes et prononce les diérèses. Son élocution semble être 

en parfait accord avec le contenu de ses textes car, comme nous allons le voir dans le chapitre 

suivant, le rappeur est, dans le rap, l’une des voix majeures de la critique de l’histoire 

coloniale. Ainsi, « une violence latente d’une rare intensité ressort de sa voix dont le timbre 

évoque une rancœur et une amertume depuis longtemps amassées. La scansion est à la fois 

féroce, brutale et retenue, comme prête à exploser »276. 

 Enfin, nous voudrions citer le flow de D’ de Kabal, figure actuelle du hip-hop français 

mais qui a un statut particulier car sa création présente une portée hybride des arts du hip-hop 

entre rap, slam, danse et théâtre277. L’originalité de son flow est le produit d’une articulation 

absolument décomposée proche de l’exercice enfantin « un chasseur sachant chasser », et 

d’une voix exclusivement gutturale. Ce rappeur semble avoir poussé les techniques de 

l’élocution à leur extrémité. Il se reconnaît d’ailleurs dans la filiation du conteur, ce qu’il dit 

et démontre dans son œuvre Contes ineffables278 (2003), un recueil de vingt-deux contes rap-

slam qu’il inscrit dans la tradition du conte français et créole. L’ensemble de ses contes sont 

rappés et slamés dans un débit extrêmement rapide et régulier qui fait que les contes 

s'enchaînent parfaitement, donnant vraiment la sensation d’écouter des paroles qui coulent 

comme l’eau d’un robinet. D’de Kabal est conscient que l’art du rap et du slam se compose de 

ce tout que nous avons signalé car, dans une œuvre plus récente, il évoque sa création comme 

des « poèmes à écrire, à dire, à entendre et à voir »279. 

 

Cette manière de dire du rap « si décalée avec le monde commun de la parole »280 

produit des émotions auditives au moment de l’écoute. Par certains aspects, nous 

reconnaissons la ressemblance entre le rôle de la voix revendiqué par le rap et celui du 

conteur traditionnel. L’éloge de la voix rappelle celui que l’on attribue à l’art des conteurs 

comme, par exemple, celui exprimé par Patrick Chamoiseau dans Solibo Magnifique, conteur 

créole qui, comme tous ses maîtres, avait « le goût du mot, du discours sans virgule »281. De 

nombreux passages où le narrateur du roman se remémore l’art oral de Solibo pourraient alors 

servir à décrire celui du rap car nous y reconnaissons des traits que nous avons évoqués 

                                                 
276 Ibid. 
277 D’de Kabal a fondé en plus la première « université du hip-hop » qui propose d’enseigner et de transmettre 
les arts de la rue. L’œuvre de Kabal se compose de poèmes, de pièces de théâtre et de contes où l’originalité de 
son flow ressort dans toutes ces œuvres. Cf. site internet de l’artiste. URL : http://www.d2kabal.com, consulté le 
5 janvier 2012.  
278 Disponibles sur son site internet.  
279 D’ de Kabal, Ecorce de peines, 2009, cf. Ibid. 
280 J. Barret, Le rap ou l’artisanat de la rime, op. cit., p. 173 
281 P. Chamoiseau, Solibo Magnifique, Paris, Gallimard, coll. Folio, 1988. 

http://www.d2kabal.com/
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précédemment, comme le suivant : « Sa voix vibrait dans son front, dans ses joues, habitait 

ses yeux, sa poitrine et son ventre : une Force »282. D’une certaine manière, l’oralité du rap 

français renoue avec une tradition orale qui est encore présente dans de nombreuses cultures, 

et notamment dans la francophone. Ce dernier élément est en outre significatif, surtout si nous 

tenons compte du lien qu’entretient un grand nombre de rappeurs avec la francophonie, 

comme nous allons le voir dans le chapitre suivant. De plus, il n’est pas du tout anodin que 

des rappeurs comme D’de Kabal se reconnaissent dans cette filiation du conteur créole, vu ses 

origines martiniquaises. 

 

 
 
 

                                                 
282 Ibid, p. 81. 
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CHAPITRE VII: 

Le souvenir de la langue 
 
 Roland Barthes définit l’écriture comme un processus de continuité qui naît de la 

convergence entre la langue et le style. La langue est pour lui une consommation collective, et 

la familiarité rassurante d’une économie hors de laquelle il y aurait un verbe solitaire, tandis 

que le style est la nécessité « qui noue l'humeur de l'écrivain à son langage »1. Le processus 

d’écriture devient alors comme une sorte de prise en otage par les mots, car par l'écriture celui 

qui écrit devient peu à peu prisonnier des mots des autres, voire même de ses propres mots. 

De ce fait, l'écriture est un compromis entre une liberté et un souvenir car elle remue tout un 

système. En bref, même si elle est personnelle, elle n'est pas solitaire. Cette définition de 

Barthes nous intéresse car, à partir des analyses que nous avons faites dans les chapitres 

précédents, nous avons remarqué que les textes de rap s’inscrivent dans une continuité : 

principalement dans celle de l’économie de la langue française. Mais ils portent en même 

temps en eux le souvenir de la langue et de ses formes littéraires par la structure de ses textes, 

tout comme par des formes qui rappellent celles des écrivains et/ou de mouvements littéraires 

précédents. Voilà pourquoi nous nous proposons dans ce chapitre d’observer en quoi 

l’écriture du rap porte le souvenir de la langue française et de ses formes littéraires. 

 Ce souvenir n’est pourtant pas uniforme. Il nous semble en effet que les multiples 

parallélismes littéraires que nous pouvons reconnaître dans le rap français répondent à des 

contacts de différentes natures avec d’autres textes. Ainsi allons-nous évoquer en premier lieu 

des références que nous considérons comme « conscientes » des textes précédents et 

contemporains, lesquelles se rapportent à la culture traditionnelle française, notamment par 

des classiques littéraires et des textes de la chanson française. Ensuite, nous analysons le 

souvenir de la littérature française par une référence que nous considérons comme 

« inconsciente » qui est celle du ton transgresseur de Louis Ferdinand Céline. Enfin, nous 

nous arrêterons sur les références littéraires qui nous semblent apparaître de façon 

« consciente et revendiquée » car des textes d’une branche du rap français s’inscriraient dans 

la continuité des écritures francophones postcoloniales. 

 

                                       
1 Roland Barthes, Le degré zéro de l’écriture, [1953], Paris, Editions du Seuil, Points Essais, 1972. p. 17. 
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7.1 La référence consciente : entre culture de bibliothèque et 

culture chansonnière. 
 

7.1.1 Dans la culture de bibliothèque : 

 
Nous avons déjà signalé des références à des auteurs et à des textes littéraires très 

classiques de la culture française dans de nombreux textes de rap ou dans les propos des 

rappeurs. Cette référence est présente depuis les premiers textes et renvoie essentiellement à 

de grands classiques littéraires de l’enseignement scolaire, notamment du collège2. Cette 

question est en outre intéressante si nous tenons compte du fait que de nombreux rappeurs et 

rappeuses ont avoué leur rupture scolaire définitive en fin de classe de troisième ou qu’ils ont 

dû suivre une orientation professionnelle, comme nous l’avons vu dans les chapitres IV et V. 

Malgré la tension que de nombreux textes manifestent avec le système éducatif, 

l’enseignement scolaire et la culture académique française sont indiscutablement présents 

dans le rap par la présence des textes littéraires classiques. 

Dans son ouvrage sur l’esthétique du rap, C. Béthune avait déjà signalé cette 

singularité du rap français dont les textes sont construits autour d’une « pratique livresque », 

le distinguant ainsi du rap américain dont l’esthétique relève plutôt des pratiques de la langue 

orale :  
Alors qu’aux Etats Unis, le hip hop s’adosse à la solide tradition orale 

véhiculée par la culture afro-américaine, c’est faute de ce bagage commun sur ce 
que l’on peut appeler les « belles lettres » -dans ce que celles-ci recèlent souvent de 
plus classique, voire de plus scolaire –que le rap français puise en partie son 
inspiration et son sens de la prosodie : Rostand, Baudelaire, Verlaine, Victor Hugo, 
Edmond Rostand et autres grands noms sont volontiers convoqués à travers les 
textes et les propos des rappeurs3.  

 
Il insiste alors sur le fait que malgré la critique récurrente du système éducatif dans le 

contenu des textes, « le rap français s’élabore sur un fond de culture de bibliothèque »4. En 

effet, les classiques littéraires, la structure poétique ou les modes d’organisation du texte, 

c'est-à-dire les contenus appris en cours de français à l’école et au collège, semblent se 

constituer comme modèle de prosodie, comme le reconnaît d’ailleurs l’un des rappeurs du 

                                       
2 Cf. Programmes scolaires de Français des années 1980 à 2000. Voir par exemple « Programmes de classes de 
troisième », BO n° 10, 15 octobre 1998, disponible en ligne. URL : http://www.education.gouv.fr/pid285/le-
bulletin-officiel.html, consulté le 10 mai 2012. 
3 C. Béthune, Le rap, une esthétique hors la loi, op.cit., p. 215. 
4 Ibid. 

http://www.education.gouv.fr/pid285/le-bulletin-officiel.html
http://www.education.gouv.fr/pid285/le-bulletin-officiel.html
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groupe Ministère AMER : « Comme les profs j’utilise les strophes/ Pour décrire les 

catastrophes »5. 

Nous avons vu la présence de la prosodie classique française dans les textes de Lionel 

D (1990) - étudiés dans notre premier chapitre - qui étaient visiblement structurés sur le 

modèle du vers alexandrin, principe de la métrique française. En outre, dans le chapitre 

précédent, nous avons pu apprécier le travail sur la rime que présentent certains textes de rap 

dont plusieurs procédés renvoient à des connaissances des règles de la versification, ce qui 

nous amène à penser que le premier contact avec eux a été assuré par les contenus scolaires. 

D'autre part, l’organisation de certains textes de rap répond parfois aussi à une structure 

d’analyse de texte scolaire, qui peut être d’ailleurs signalée dans le texte. Dans « Je rap » 

(1990) de NTM, l’incipit annonce ainsi une structure attribuée normalement au texte écrit, et 

plus précisément au livre : « En guise de préface, juste pour leur face, je rap »6. Dans 

« Matière grasse contre matière grise » (1991), le rappeur MC Solaar demande à son auditoire 

d’écouter son texte qu’il annonce comme étant structuré selon le plan dialectique de la 

dissertation : « Paris capitale mondiale de la sono écoute ces mots/ Thèse, antithèse, synthèse, 

un doute, une hypothèse »7. Dans « Dévotion » (1994), le même rappeur commence son 

morceau en annonçant son « introduction » et le finit par : « après le développement, voici la 

conclusion »8. L’ensemble de ces structures renvoient donc bien aux exercices scolaires du 

commentaire de texte ou de l’argumentation. En outre, nous pouvons évoquer certains vers de 

NTM que nous avons déjà reconnus calqués des textes littéraires classiques, comme 

l’oxymore suivant : « éclairés par l’obscure clarté de l’espoir »9 qui copie, comme nous 

l’avons dit, un oxymore célèbre de Corneille.  

Nous repérons donc une volonté de légitimation comme discours implicite de ces 

énoncés qui renvoient à des ressources de l’écrit et à des références de la littérature scolaire. 

Cette démarche est particulièrement intéressante, surtout si nous tenons compte du fait que les 

écrivains actuels tendent surtout à se détacher de ce classicisme10. Le rap paraît toutefois 

chercher à se légitimer dans le champ culturel, et cela par les disciplines nobles. Cette 

caractéristique nous rappelle, d’une certaine façon, ce qu’Alain Viala explique quant aux 

phénomènes de légitimation littéraire où, sans la reconnaissance des institutions, la 
                                       
5 Stomy Bugsy, « Un rep qui fait reup », Quelques balles de plus pour… Le calibre qu’il te faut, Sony Music, 
1998. 
6 NTM, « Je rap » (1990), Rapattitude !, op. cit. 
7 MC Solaar, « Matière grasse contre matière grise », Qui sème le vent récolte le tempo, Polydor , 1991. 
8 MC Solaar, « Dévotion » (1994), Prose combat, op. cit. 
9 NTM, « Qui payera les dégâts ? » (1995) , Paris sous les bombes, op. cit. 
10 Voir à ce propos B. Blanckeman, Les fictions singulières, op. cit. et D. Viart & B. Vercier, La littérature 
française au présent, op. cit. 
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reconnaissance de l’écrivain exclusivement par le public ne peut avoir aucune valeur11. 

Nous avons également signalé la mobilisation de références littéraires classiques, 

comme La Fontaine par exemple. Dans « Petit frère » (1997) d’IAM, les sentences du 

fabuliste étaient ainsi reprises pour transmettre une certaine sagesse sur l’époque 

contemporaine. Dans une perspective similaire, nous retrouvons dans de nombreux textes de 

rap des références à de grands classiques de la littérature française qui se mélangent parfois 

avec des proverbes ou des références historiques et/ou bibliques. Parmi les références les plus 

fréquentes, nous avons pu reconnaître l’identification avec l’univers marginal romancé par 

Victor Hugo dans Les Misérables et transposé à la situation sociale des jeunes dans la 

banlieue populaire de la fin du 20ème et début du 21ème siècle. Ainsi, l’identification se fait 

avec les personnages les plus marginaux de l’œuvre qui se voient réactualisés dans les marges 

sociales contemporaines. Le contenu de certains textes montre les jeunes des cités qui se 

débrouillent comme ils le peuvent pour survivre dans l’univers de la rue comme Gavroche,. 

En analysant la situation des jeunes dans la banlieue populaire contemporaine, IAM affirme 

ainsi dans l’un de ses textes que « Gavroche est de retour ! »12, et plus récemment, le groupe 

Sniper reconnaissait faire « du rap à la Gavroche »13. L’identification se fait également avec le 

héros de l’œuvre et avec l’image à laquelle il renvoie d’homme hors-la-loi : « Apelle-moi 

misérable si tu veux/ C’est pour les Jean Valjean du 94, de mon hall »14 .  

Nous retrouvons également des références un peu plus fines à de grands classiques 

littéraires, que nous reconnaissons non pas par la simple évocation ou comparaison, mais par 

l’allusion, la paraphrase ou la réappropriation de propos célèbres. Dans le refrain de 

« Pitbull » (2006) par exemple, le rappeur Booba rétablit une double mémoire d’écriture mais 

indifférenciée : « Bras levés, tête haute, j’ai rêvé que je mourais au combat/ J’veux pas mourir 

sur scène »15. En effet, dans une perspective chronologique, ces propos évoquent en premier 

lieu Molière et la légende de sa mort sur scène ; ils font ensuite allusion à la chanteuse Dalida 

qui « voulait mourir sur scène en chantant jusqu’au bout »16. Plus loin dans le même texte, 

Booba s’approprie une phrase célèbre de Montaigne qu’il réactualise avec le parler des cités : 

                                       
11 Alain Viala, Naissance de l’écrivain. Sociologie de la littérature à l’âge classique, Paris, Editions de Minuit, 
1985. 
12 IAM, « Achevez-les » (1993), Ombre est lumière, op. cit. 
13 Sniper, « J’te parle » feat. Soprano, A toute épreuve, Believe, 2011. 
14 113, « Assoce de… », 113 fout la merde, 2002. Par ailleurs, dans son autobiographie, Joey Starr, l’un des 
rappeurs de NTM, reconnaît avoir cherché à décrire la vie des jeunes dans les quartiers dans une portée 
hugolienne : « Comment étions-nous parvenus à écrire un texte qui, je le concède, n’était pas exactement de 
Victor Hugo, mais par contre décrivait bien cette sensation terrible d’être acculé, le dos au mur de nos cités ? ». 
Joey Starr, Mauvaise réputation, Paris, Flammarion, coll. J’ai lu, 2006, p. 270. 
15 Booba, « Pitbull », Ouest Side, Tallac, 2006. 
16 Dalida, « Mourir sur scène », Les p’tits mots, Carrère, 1983. 
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« Sur le plus haut trône du monde, on n’est jamais assis que sur son boule »17 . Il mobilise en 

même temps des références historiques s’appropriant du veni, vidi, vinci de Jules César : 

« Petit, la race humaine est méchante/ Je suis venu, j’ai vu, j’ai vaincu ces chiens, la queue 

entre les jambes ». Que pouvons-nous dire de cette indifférenciation de références 

culturelles ? Il se peut qu’il y ait une certaine naïveté de la part de ces rappeurs qui serait 

reliée à leur volonté de reconnaissance culturelle puisqu'ils semblent vouloir mobiliser à tout 

prix les références qu’ils connaissent, même si cela donne un résultat ridicule, voire comique 

et/ ou irrespectueux, comme le fait de rapprocher Molière de Dalida ou de faire parler 

Montaigne dans la langue des cités par exemple.  

 

Les textes de MC Solaar sont eux aussi riches en références littéraires. Si jusqu’ici 

nous avons parlé des références classiques empruntées à l’expérience scolaire, les textes de 

Solaar en mobilisent aussi d’autres à partir d’une fréquentation plus ample de la littérature. 

Comme nous l’avons déjà signalé, certains rappeurs ont en effet poursuivi des études 

supérieures et ont de fait fréquenté d’autres textes que les seuls classiques scolaires. Tel est le 

cas de MC Solaar qui obtient son BAC en 1988 et poursuit ensuite des études de langues et de 

philosophie. Les textes de Solaar sont alors riches en références à la culture livresque 

classique ainsi qu’à d’autres, sûrement influencées par le parcours lycéen et/ou universitaire 

du rappeur. 

Dans « La concubine de l’hémoglobine » (1994), texte qui, comme nous l’avons dit, 

traite de l’horreur de la guerre, Solaar renvoie à un certain nombre de références culturelles 

mobilisant la sensibilité de l’auditeur en accord avec la thématique du texte telles que la 

guerre de Vietnam, le printemps chinois, le Guernica de Pablo Picasso ou le militant sud-

coréen Kim Song Man. Nous retrouvons par ailleurs dès la fin de la première strophe une 

référence littéraire avec l’allusion au célèbre sonnet d’Arthur Rimbaud, « Le Dormeur du 

val »18 : « Le Dormeur du Val ne dort pas/ Il est mort et son corps est rigide et froid »19. Dans 

les paroles retranscrites dans la pochette de l’album20 ou dans le recueil anthologique du rap21, 

cette référence se retrouve en majuscules. Il ne s’agit donc pas d’une allusion mais elle 

renvoie bien en toute transparence au sonnet de Rimbaud. La chute du sonnet se voit par 

                                       
17 Booba emploi ici le terme « boule » par « cul », car le premier terme désigne « cul », « derrière » ou 
« postérieur » selon Le Dictionnaire de la Zone 2000-2012, op.cit. La citation de Montaigne : « Sur le plus haut 
trône du monde, on n’est jamais assis sur son cul », Essais (1588), III, 13. 
18 A. Rimbaud, « Le Dormeur du val », Cahier de Douai, 1870. 
19 MC Solaar, « La concubine de l’hémoglobine » (1994), Prose combat, op. cit. 
20 MC Solaar, Prose combat, (Pochette de la cassette), Polidor, 1994. 
21 J-C. Perrier, Le rap français. Dix ans après, op.cit.  
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ailleurs expliquée dans les vers de Solaar, comme dans un cours de littérature où le professeur 

ferait comprendre à ses élèves qu’en réalité le Dormeur du Val « ne dort pas » mais qu’« il est 

mort et son corps est rigide et froid ». Ainsi, l’intertextualité qu’instaure le texte de Solaar 

avec celui de Rimbaud est en parfaite harmonie avec le sujet du texte sur l’horreur de la 

guerre et sa dénonciation. 

Pourtant, Solaar peut aussi mobiliser des références littéraires par allusion, dans une 

démarche polyphonique qui exige l’érudition de l’auditeur pour les reconnaître. Ainsi 

retrouvons-nous dans le même texte une paraphrase de la très connue maxime rabelaisienne 

« Science sans conscience n’est que ruine de l’âme »22 : « Science sans conscience égale 

science de l’inconscience »23. Dans d’autres textes, nous reconnaissons également cette 

démarche à partir de références littéraires classiques, comme l’allusion aux écrits de Voltaire : 

« Mister Voltaire viens dans mon quartier/ Lancer ton esprit qu’il se place dans la cité »24, où 

il fait sûrement référence ici à l’« Essai sur les mœurs et l’esprit des nations » (1756), texte 

majeur de la philosophie des Lumières mais qui n’est pas vraiment d’accès scolaire. Certaines 

allusions sont plus évidentes, comme à l’œuvre de Victor Hugo : « Je suis à l’école. Je sais 

que j’suis pas beau/ Claudio quasi Quasimodo »25, en référence au héros de Notre Dame de 

Paris.  

Nous retrouvons également dans ses textes d’autres références moins classiques mais 

qui restent toujours liées au parcours scolaire, et plus précisément lycéen, comme la référence 

à l’œuvre de Marcel Proust : « L’allégorie des madeleines file, à la vitesse de Prost »26, 

allusion à la célèbre scène où le narrateur de Du côté de chez Swann se remémore quelques 

souvenirs d’enfance au moment de goûter une madeleine27. Cette référence se voit elle aussi 

mobilisée en accord avec le sujet traité dans le texte qui est celui du passé révolu. En outre, 

par un jeu paronymique, Solaar associe le nom du pilote de Formule 1 Alain Prost à celui de 

l’écrivain. Une allusion est également faite à l’œuvre de Georges Perec : « C’est un peu 

comme Perec je me souviens »28, qui renvoie ici à la thématique de la remémoration des 

souvenirs dans W ou le souvenir d’enfance29. Nous retrouvons bien sûr d’autres références, 

                                       
22 « Mais parce que, selon le sage Salomon, sagesse n’entre pas dans une âme mauvaise, et que science sans 
conscience n’est que ruine de l’âme (…) », François Rabelais, Pantagruel, Chapitre VIII: « Comment 
Pantagruel, à Paris, reçut une lettre de son père Gargantua, et la copie de cette lettre ». 
23 MC Solaar, « La concubine de l’hémoglobine », op.cit. 
24 MC Solaar, « Les pensées sont des flowers », Paradisiaque, Polydor, 1997. 
25 MC Solaar, « La cinquième saison », MC Solaar, Polydor, 1998. 
26 MC Solaar, « Obsolète » (1994), Prose combat, op. cit. 
27 Marcel Proust, Du côté de chez Swan , Paris, Grasset, 1913. 
28 MC Solaar, « Les temps changent » (1997), Paradisiaque, op. cit. 
29 Georges Perec, W ou le souvenir d’enfance, Paris, Denoël, 1975. 
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mais cette fois-ci plus intellectuelles, liées sans doute aux connaissances personnelles du 

rappeur et/ou à des textes qu’il a dû fréquenter lors de son parcours universitaire. Ainsi en est-

il de l’évocation de deux figures de la psychanalyse, Jacques Lacan et Françoise Dolto, qu’il 

évoque, comme dans les exemples précédents, dans l’indifférenciation car le premier a 

marqué le paysage intellectuel français du 20ème siècle, tandis que les travaux de la deuxième 

sont restés sur le strict plan clinique : « Elle se baladait en chantant la, la, la, quand/ Je l’ai 

rencontré j’aurais aimé être Lacan »30, et « Seule, elle lisait Dolto/ Je l’observais frétillant. 

Envie de faire des saltos »31. Encore une fois, comment pouvons-nous interpréter ce recyclage 

et ce nivellement des références culturelles ? Cela traduit-il une tendance contemporaine 

propre à des facteurs de la postmodernité où tout se vaudrait et qui exprimerait alors la fin 

d’une conception paradigmatique de la culture ? Il nous semble pourtant que ce caractère 

« flux » que recouvre la culture telle qu'elle apparaît exprimée dans ces textes de rap est liée, 

certes d’une façon maladroite, au désir de légitimation culturelle que nous avons évoqué plus 

haut. Le rap tente en effet de mobiliser une parole doxique par des références puisant dans la 

culture de bibliothèque commune pour réussir à être reconnu comme objet culturel légitime. 

En tout cas, la présence de ces références classiques, soit elles faites d’une façon naïve ou 

maladroite, instaurent toutes une polyphonie avec des sources précieuses de la culture 

française. 

 

« A la fin de l’envoi, je touche » 

Bien que les références à des classiques de la littérature reviennent régulièrement dans 

les textes de rap, il y en a une qui semble s’imposer sur toutes les autres : le personnage 

d’Edmond Rostand, Cyrano de Bergerac. Comme nous l’avons déjà signalé, plusieurs 

rappeurs admettent l’inspiration de ce personnage dans leur art. Tel a notamment été le cas de 

Melenik, de Fabe et d’Oxmo Puccino qui retrouvaient « l’esprit du rap » dans les saillies 

improvisées et la virtuosité verbale de Cyrano32. Depuis les premiers textes de rap en France, 

le personnage de Rostand apparaît cité, évoqué ou insinué, et divers éléments qui renvoient à 

la pièce ressortent dans les textes. Le premier est celui de la virtuosité verbale, c'est-à-dire 

l’importance que le personnage donne au maniement des mots, pour lequel il se sert des 

rimes, de jeux de mots et de calembours qui donnent en plus à son verbe un caractère musical. 

Comme le signale Patrick Besnier dans sa préface de la pièce, l’écriture de l’œuvre est 

                                       
30 MC Solaar, « Séquelles » (1994), Prose combat, op. cit. 
31 MC Solaar, « Jumelle », Match 6, East West France, 2003. 
32 Cf. Chapitre IV, p. 220 et suivantes. 
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musicale par « la manipulation des vers » et parce qu’elle « explore les voies de la modernité 

1900 : dans le goût de la surcharge ornementale, le gonflement du détail, la préciosité à froid, 

l’apparent débordement verbal »33. Rappelons-nous que nous avons reconnu l’allusion à la 

virtuosité verbale de Cyrano dans les vers du premier texte de NTM, « Je rap » (1990), 

comme en rendent compte ces propos parmi tant d’autres : « Ca semble clair/ Limpide, facile 

à faire/ Mais tout est étudié/ Chaque parole est dosée, pesée/ Pour renforcer, rehausser/ La 

qualité de mon phrasé »34. Cette mise en valeur de la virtuosité verbale s’est maintenue dans 

le rap. Nous la retrouvons ainsi des années plus tard dans un texte du rappeur Rocca, « Mot 

pour mot » (1997), où il décrit son art rapologique par une série d’éléments renvoyant au 

personnage de Rostand, comme : « (…) J’écris d’vers, déverse m’vers subversifs, agressifs 

(…) car j’ai c’qu’il faut/ Tout c’qu’tu n’as pas encore/ Assez d’mots (…)/ J’maîtrise un 

maximum d’techniques et m’immortalise ». La filiation de cette virtuosité dans le maniement 

des mots avec Cyrano apparaît en toute transparence car le rappeur nous avoue : « [je] 

t’essouffle au micro face au Bergerac Cyrano »35. L’allusion de cette virtuosité verbale 

apparaît aussi dans un texte du groupe Arsenik où le rappeur Doc Gynéco paraphrase 

Cyrano : « Il me manque une phrase en eule, eule, eule »36, qui renvoie de toute évidence aux 

vers de la célèbre ballade de l’Acte I : « Il me manque une rime en eutre… »37. 

Un autre élément renvoyant à Cyrano que nous pouvons retrouver dans le rap est ce 

que les études de la pièce ont décrit comme le fait de « cultiver l’art de déplaire »38. Evoquons 

à ce propos la tirade désespérée des « Non merci ! » où Cyrano expose à son ami Le Bret sa 

misanthropie, en lui donnant des détails de son art de déplaire :  
A force de vous voir vous faire des amis, 
Et rire à ces amis dont vous avez des foules, 
D’une bouche empruntée au derrière des poules ! 
J’aime raréfier sur mes pas les saluts, 
Et m’écrire avec joie : un ennemi de plus ! 
(…) Eh bien ! oui, c’est mon vice. 
Déplaire est mon plaisir. J’aime qu’on m’haïsse39. 
 

Dans son album solo, le rappeur de NTM, Kool Shen, a des propos étonnamment 

similaires. « Qui suis-je » (2004) se veut une sorte d’autoportrait où le rappeur propose de 

                                       
33 P. Besnier, Préface de Cyrano de Bergerac, Paris, Gallimard, Folio, 1983, p 23. 
34  NTM, « Je rap » (1990), Rapattitude !, op. cit.  
35 Rocca, « Mot pour mot » (1997), Entre deux mondes, op. cit. 
36 Arsenik, « Affaires de famille », Quelques goutes suffisent, Hostile, 1998. 
37 E. Rostand, Cyrano de Bergerac, Acte I, scène IV, 424. 
38 Cf. Cours de Madame C. Flicker, « Théâtre fin de siècle », (2004-2005), Université de Provence. Document 
PDF accessible sur internet. 
39 E. Rostand, Cyrano de Bergerac, Deuxième acte, Scène VIII, 1019-1025. 



 374 

répondre à la question initiale du titre, et où il montre son caractère « bizarre », « relou », 

« limite chelou », et où il nous avoue sa misanthropie : « j’colle avec personne, ça m’évite de 

trier ». Après avoir exposé pourquoi il est « la partie sombre de nique ta mère », il conclut par 

ces propos qui paraphrasent Cyrano : « J’aime qu’on m’déteste, c’est mon carburant/ Et 

aujourd’hui j’suis servi vu qu’la liste est épaisse »40. Cet art de déplaire se manifeste dans 

d’autres textes que nous ne pouvons pas tous citer. Même si la filiation n'apparaît pas toujours 

en toute transparence41, nous reconnaissons facilement le ton de Cyrano. 

Un autre aspect de Cyrano qui revient dans les textes de rap est la logique de 

« l’escrime verbale ». Comme l'explique C. Flicker dans son cours sur le théâtre, et 

particulièrement sur la pièce de Rostand, les duels se font autant par les mots que par l’épée, 

et les mots deviennent alors de véritables « coups d’épée »42. Un exemple éloquent est sans 

aucun doute la scène qui suit la célèbre tirade à l’honneur de son propre nez où Cyrano défie 

le vicomte Valvert en duel d’épées tout en rimant une ballade. Les rimes et l’épée sont alors 

un même élément où le but est celui de « toucher » l’adversaire, comme il l’annonce d’ailleurs 

au début du duel : « Je vais tout ensemble en faire une [ballade] et me battre, / Et vous 

toucher, Monsieur, au dernier vers »43, et comme il y arrive à la fin : « A la fin de l’envoi, je 

touche »44. Ainsi, dans cette logique de l’escrime verbale, « joute verbale et joute physique se 

superposent, se complètent »45. Le duel verbal exige chez Cyrano la virtuosité de trouver le 

bon mot car « l’écriture et le combat procèdent du même désir de « toucher l’autre »46, il faut 

alors finir sur un bon mot, c'est-à-dire finir en beauté et donc toucher l’adversaire. Nous avons 

déjà vu cette question apparaître dans « Je rap » (1990) où les propos de NTM s’inscrivent sur 

cette même logique d’escrime verbale : « Evitant toute erreur/ J’attaque avec saveur/ 

Fouettant l’auditeur/ Le touchant en plein cœur »47. Dans un texte plus récent, le rappeur 

Booba utilise les mêmes propos : « Mes rimes te touchent au cœur ou en plein sternum »48. 

Nous voyons ici qu’il ne s’agit pas d’un pur hasard, la pièce de Rostand est présente dans le 

rap par cette idée du « duel poétique » où les mots ont le même pouvoir que les armes, en 

l’occurrence l’épée. Cette question revient régulièrement dans le rap car, quand les mots ne 

                                       
40 Kool Shen, « Qui suis-je ? », Dernier Round, Epic, 2004. 
41 Comme par exemple le texte autobiographique de la rappeuse Casey « Tragédie d’une trajectoire » (2006), où 
elle nous fait part de sa misanthropie née chez elle à partir du racisme suivi dans son enfance au sein de la 
société française. 
42 Cours de Madame C. Flicker (2004-2005), op.cit. 
43 E. Rosatand, Cyrano de Bergerac, Acte I, scène 4, 403. 
44 Acte I, scène 4, 435. 
45 C. Flicker, op.cit. 
46 Ce que C. Flicker appelle la « théorie de la pointe » exemple : Acte IV, scène 3, vers 1772-1778, cf. ibid.  
47 NTM, « Je rap », op.cit. 
48 Booba, « Pitbull », op.cit. 
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sont pas comparés à des armes de feu : « Le SOLAARSENAL est équipé de balles 

vocales »49, ils le sont à la boxe, comme dans un texte d’Arsenik intitulé précisément « Boxe 

avec les mots »50.  

 

Or, loin de Cyrano et des classiques littéraires français, le rap américain est justement 

né à partir des pratiques verbales comme le clash ou le battle qui voient leurs origines dans 

les pratiques langagières du peuple noir, et plus précisément de la jeunesse des ghettos, 

comme nous l’avons d'ores et déjà évoqué dans le Chapitre IV. Curieusement, le battle, qui 

est la confrontation entre deux rappeurs par des rimes, se caractérise par la recherche 

permanente de ce qui en anglais est nommé « punchline », c’est-à-dire, littéralement, des 

« vers coup-de-poing » ou des « rimes coup-de-poing ». Comme l'explique Cyril Vettorato 

dans son ouvrage sur la pratique contemporaine de la joute verbale : 

  (..) il s’agit d’une technique de versification particulièrement adaptée à 
l’exercice du clash, qui fait procéder toute la construction du vers de la seconde 
rime d’un distique de deux vers : cette dernière doit créer un effet de surprise très 
fort qui vient intensifier le moment de la performance et exhiber le talent de 
l’orateur51.  

 

Pour recueillir l’admiration du public, le battleur doit également enrichir ses rimes de 

phonèmes en commun, de paronomases, et de sonorités complexes. Quant à l’improvisation, 

elle doit respecter l’organisation des battements par minute (bpm) et un vers correspond 

toujours à une mesure52. Cette image du « vers coup-de-poing » est curieusement la même 

que ce que C. Flicker reconnaît dans la pièce Cyrano de Bergerac comme « la théorie de la 

pointe », c'est-à-dire le fait de savoir finir sur le beau mot, finir en beauté et toucher de cette 

manière l’adversaire53. Au moment d’étudier les origines du rap français, nous avons évoqué 

l’identification des jeunes des cités des banlieues françaises avec ce genre musical qui 

exprimait les souffrances de la jeunesse exclue américaine. Il est alors probable que par la 

pratique du rap, plusieurs rappeurs aient fini par reconnaître que cette technique oratoire qui 

les fascinait tant avait un référent dans la littérature classique française. Cela apparaît évident 

à partir des propos que nous avons vus dans « Je rap » (1990) qui, comme nous l'avons dit, 

paraissent s’inspirer de la virtuosité verbale de Cyrano. En tout état de cause, bien que le 

clash soit importé de la pratique rapologique américaine, il semble avoir été adapté à une 

                                       
49 MC Solaar, « La concubine de l’hémoglobine », op.cit. 
50 Arsenik, « Boxe avec les mots », Quelques goutes suffisent, Hostile Records, 1998. 
51 C. Vettorato, Un monde où l’on clashe… op.cit., p. 169. 
52 Cf. ibid., p. 198. 
53 Cf. C. Flicker, op.cit. 
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référence culturelle de l’esprit français, comme l’est Cyrano de Bergerac. 

 

Enfin, l’esthétique du théâtre est le dernier élément de la pièce d’E. Rostand que nous 

pouvons reconnaître dans le rap. Certains éléments du rap peuvent en effet renvoyer à Cyrano 

en tant que personnage de théâtre, et particulièrement à l’aspect commedia dell’arte de cette 

pièce. Ainsi, dans le premier disque d’Oxmo Puccino, Opéra Puccino (1998), l’interlude 

s’intitule précisément « Black Cyrano de Bergerac », et le rappeur scande ce que suit: 
Ainsi j'élance le verbe du bout de mon long nez 
Déplie ma cape verte sans honte, comme un black condé  
Allons au Château-Rouge ou au Château d'eau,  
Acheter quelques pots de peintures,  
Fond de teint, teinture, pinceau, Picasso 
Et quelques cheveux si beaux et si longs 
Que les gens croiront qu'ils ont poussé sur ta propre tête 
Oui car il ne t’en faut à toi, de ce soir jusqu'au matin 
Allons ne pleure pas de joie jolie,  
Regarde ton mascara, tache mes escarpins 
J'aime les femmes même les pas belles 
Sauf quand je ne les aime pas 
Ce que je cite en a cappella  
Ainsi je me tus car mon talent m'étouffe 
Ainsi du final je ponctue ma tirade  
Avant qu'on me la pirate54. 
 

 Dans la première phrase, l’identification avec le personnage d’E. Rostand est avouée 

car Oxmo se reconnaît dans la virtuosité de Cyrano (« j’élance le verbe ») tout comme dans 

son apparence physique (« au bout de mon long nez »). Il reconnaît de surcroît pratiquer un 

même art poétique (« ma tirade ») et posséder le même « talent ». Nous pouvons en même 

temps apprécier une série d’éléments qui renvoient à l’art scénique : « cape », « château », « a 

cappella ». Le ton burlesque de cet interlude renforce la portée du spectacle de divertissement 

populaire, le grotesque étant en outre évident par l’association d’éléments de la culture 

d’antan raffinés et seigneuriaux comme « cape » ou « château » avec des éléments de la 

culture urbaine et/ou marginale de nos jours : la présence policière dans la rue ou les quartiers 

populaires parisiens. Par ailleurs, nous pouvons apprécier sur la pochette du disque derrière la 

photographie du rappeur des masques qui rappellent justement ceux utilisés dans la 

Commedia dell’arte55. Dans la préface de la pièce, Pierre Citti remarque précisément le rôle 

du masque dans cette pièce de théâtre car le nez de Cyrano est finalement « un masque » qui 

apparaît comme un élément ludique de plus de la pièce, et qui détermine aussi sa 

                                       
54 Oxmo Puccino, « Black Cyrano de Bergerac » (1998), Opéra Puccino, op. cit. 
55 Voir Annexes p. 472. 
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personnalité : « puisqu’il est incorporé à Cyrano, il constitue sa personne au sens latin de 

persona, qui désigna le masque de l’auteur antique, puis le personnage, puis la 

personnalité »56. Nous pouvons alors voir dans la présence de ces masques de la pochette 

d’album d’Oxmo, et dans le fait qu'il incarne un rôle moderne de Cyrano, un phénomène 

d’identification avec le personnage. Le rappeur semble en effet s’approprier un symbole de la 

culture française classique qu’il détourne, par la portée burlesque que nous avons signalée, 

mais qu’il revendique en même temps comme filiation. 

 

En définitive, l’image de Cyrano de Bergerac revient dans le rap français comme un 

élément d’identification, c'est-à-dire d’identification avec la démarche poétique du 

personnage similaire à celle du rappeur. Pourquoi alors justement avec le héros d’E. 

Rostand ? Cette question nous renvoie à celles que nous nous sommes posées dans le chapitre 

précédent à propos de la figure du poète et du statut des morceaux de rap. Rappelons-nous 

que Cyrano était tour à tour chroniqueur (la gazette), pasticheur (la ballade du duel), séducteur 

(scène du balcon), captiveur (le voyage sur la lune), et envoûteur (la scène du fifre). Nous 

avons vu apparaître tous ces attributs dans les définitions que les rappeurs se donnent de leur 

rôle et de leur statut d’acteurs poétiques, tout comme dans ce que les textes dévoilent de ce 

statut. Or, comme le signale P. Besnier, Cyrano est avant tout un « homme-parole »57 qui 

transforme tout en mots et qui a besoin d’un auditoire pour exister (Roxane ou de Guiche). Le 

lien avec les rappeurs est alors plus qu’évident. Il s’explique à partir de ce que nous avons 

montré à la fin du chapitre précèdent sur la question de la voix et de la performance qui 

rejoignent le texte, constituant ainsi tout un ensemble de l’esthétique du rap. Les rappeurs se 

perçoivent en effet en tant qu'« êtres de langage », et cela concerne la virtuosité qui ne réside 

pas exclusivement dans la forme du texte, mais aussi dans sa performance. En outre, à partir 

de tout ce que nous avons vu dans les chapitres antérieurs, nous pouvons reconnaître dans la 

démarche poétique des rappeurs ce que l’on associe à l’art de Cyrano : « un assemblage 

hétéroclite de souvenirs littéraires », c'est-à-dire une sorte de pastiche de différents genres 

théâtraux : comédie de cape et d'épée, tragédie classique, grotesque et sublime, tout comme 

l’exercice de préciosité, hérité des Grands Rhétoriqueurs58. Cette identification avec Cyrano a 

d'ailleurs été reconnue par des rappeurs. Ainsi Oxmo Puccino s’est-il dit sensible au pouvoir 

de la parole de Cyrano qu’il considère comme une poétique agonistique ayant pour but de 
                                       
56 P. Citti, Préface de Cyrano de Bergerac, Paris, Librairie Générale Française, Le livre de poche classique, 
1990, p. 26. 
57 P. Besnier, Préface de Cyrano de Bergerac, op.cit., p. 20. 
58 Cf. Ibid. 
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ridiculiser son adversaire :  
Il y a une joute verbale : un jeune prétentieux essaye d’affronter Cyrano, 

mais l’autre s’en tient à des mots alors qu’il est physiquement plus fort. Tout en 
sachant qu’il pourrait l’abattre d’un coup d’épée, il utilise quand même la parole. 
Une situation très rapologique59. 

 
Finalement, nous pouvons citer deux exemples récents dans l’espace culturel français 

qui rendent compte de l’empathie entre l’art des rappeurs et celui de Cyrano. Le premier est la 

comédie musicale du chanteur Michel Barouille, « Cyrano la passion » (2008), une adaptation 

actuelle de la pièce où la tirade du nez est justement arrangée en rap60. Le deuxième est la 

publicité de la marque Nike sponsorisant l’équipe de football de France (2011) qui a fait appel 

au rappeur Oxmo Puccino pour interpréter une tirade issue de Cyrano de Bergerac. 

L’annonce commerciale, qui joue avec les vers « à la fin de l’envoi je touche » pour les 

associer au jeu footballistique, laisse ainsi entendre la voix off d’Oxmo reproduisant la 

célèbre balade de la pièce61. Ces deux exemples ne sont pas anodins car ils permettent de 

reconnaître dans le rap l’art de la joute verbale et la virtuosité verbale du célèbre personnage. 

On apprécie également l’association des valeurs littéraires de la France d’antan qui se voient 

reconnues dans la pratique du rap. Les auteurs de la publicité ont en tout cas affirmé avoir 

cherché à représenter « l’esprit français dans ce qu’il a de plus typique, une certaine forme 

d’arrogance et de noblesse, et en même temps une liberté et une habilité incroyable »62. 

 

                                       
59 Oxmo Puccino dans L’Affiche, n° 54, avril 1998. 
60 Cf. site de Michel Barouille. URL: http://www.michelbarouille.com/cyrano.php, consulté le 17 février 2012. 
61 E. Rostand, Cyrano de Bergerac, Acte I, scène IV, 412-435 exactement. 
62 Cf. « Vive le football libre, quand Nike tacle Adidas », dans Vivelapub.fr , [en ligne]. URL : 
http://www.vivelapub.fr/vive-le-football-libre-quand-nike-tacle-adidas, consulté le 17 février 2012 et « A la fin 
de l’envoi je touche », dans Cyrano(s) de Bergerac, [en ligne]. URL: 
http://www.cyranodebergerac.fr/actualite.php?actualite_id=127, consulté le 17 février 2012. 

http://www.michelbarouille.com/cyrano.php
http://www.vivelapub.fr/vive-le-football-libre-quand-nike-tacle-adidas
http://www.cyranodebergerac.fr/actualite.php?actualite_id=127
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7.1.2 Rap et chanson française 
 

Tout au long de cette thèse, nous avons vu apparaître à plusieurs reprises le lien entre 

le rap et la chanson française. Ainsi dans le troisième chapitre avons-nous établi des 

parallélismes entre des textes de Brassens, Vian et Renaud avec le rap quant au ton et aux 

structures de certains textes pour critiquer les institutions étatiques. Dans le Chapitre V, au 

moment d’analyser le lien du rap avec la culture française, nous avons également évoqué la 

référence à de grands titres de la chanson qui reviennent presque en permanence dans de 

nombreux textes de rap. À présent, nous nous proposons de préciser le type de rapport 

qu’entretient le rap avec la chanson française. 

 

Le premier est celui du sample ou de l’échantillonnage - technique qui consiste à 

prélever et à réutiliser de la matière sonore déjà élaborée comme base musicale pour le 

morceau de rap- car nous retrouvons des classiques de la chanson française parmi ces bases 

musicales dans de nombreux morceaux de rap. C'est là une dominante qui apparaît depuis les 

débuts du rap français puisque des classiques de la chanson se retrouvent samplés dans des 

morceaux de rap des différentes décennies. Nous pouvons en donner quelques exemples, 

comme par exemple « Nouveau western » (1994) de MC Solaar qui reprend comme base 

musicale « Bonnie & Clyde » (1968) de S. Gainsbourg et B. Bardot, dans le but de retourner 

le mythe de la violence américanisée attribuée, dans les années 1990, aux banlieues populaires 

françaises. Dans un morceau du groupe La Cliqua, « Les quartiers chauffent » (1999), nous 

retrouvons samplée la célèbre chanson « Les copains d’abord » (1964) de G. Brassens, et dans 

le disque de Lunatic (2001), dans un morceau homonyme, la chanson de Serge Lama « La 

serveuse » (1975) sert de base musicale. Enfin, nous pouvons citer un morceau plus récent, 

celui de Casey « Tragédie d’une trajectoire » (2006) où est samplée la chanson « Parce que je 

t’aime plus que moi » (1971) de Mike Brant, dont la portée est ironique car, comme nous 

l’avons déjà dit, le texte de la rappeuse expose sa haine aux autres suite aux humiliations 

subies dans son enfance63. 

Ces classiques de la chanson se retrouvent ainsi dans un nouveau contexte. Leur 

présence n’est pas anodine, et le plus souvent ils contribuent à renforcer le sens du texte car 

                                       
63 Pour un aperçu plus complet de la chanson française samplée dans le rap voir : « Amour et haine : la variété 
samplée par le rap » dans abcdr du son, Le web magazine du rap , [en ligne]. URL: 
http://www.abcdrduson.com/blog/2010/08/amour-et-haine-la-variete-samplee-par-le-rap-1-2, consulté le 15 avril 
2012. 
 

http://www.abcdrduson.com/blog/2010/08/amour-et-haine-la-variete-samplee-par-le-rap-1-2
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« l’échantillon est de nature symbolique dans la mesure où il fait référence à l’objet qu’il 

échantillonne »64. Ainsi, comme l'explique C. Béthune, cette technique n'est pas un plagiat 

« mais une expression codée en soi »65. Sampler ces classiques de la chanson présuppose en 

même temps d'instaurer une sorte de continuité, c'est-à-dire de faire dialoguer le rap et le 

patrimoine culturel représenté ici par la chanson française. Il s’agit, comme pour la référence 

aux classiques littéraires, de s’inscrire dans une tradition et de renouer des liens avec le passé 

dans la culture. De nos jours, nous pouvons en outre apprécier des samples des raps plus 

anciens, ce qui présupposerait que le rap s’est déjà construit une histoire et enrichit en même 

temps l’ensemble du genre de la chanson. A ce propos, Karim Hammou signale qu’il s’agit de 

s’inscrire dans une tradition car, « en travaillant l’histoire de leur genre, ils en bâtissent la 

mémoire »66. Ainsi donc, le sample des classiques de la chanson tout comme celui des raps 

plus anciens peut s’interpréter comme « autant d’hommages au présent, visant à enrôler le 

passé »67. 

 

Le deuxième élément qui relie le rap à la chanson française sont les nombreuses 

reprises de ses grands titres qu’en font les rappeurs. Nous retrouvons ainsi, soit des 

compilations entières de reprises rap, soit des titres isolés repris par des rappeurs dans leurs 

albums. L’album le plus significatif est la compilation L’hip-hopée : la grande épopée du rap 

français68 où différents rappeurs de la scène du moment revisitent des chansons des années 

cinquante aux années quatre-vingt. Nous retrouvons alors « Ne me quitte pas » (1959, J. 

Brel), « Mourir pour les idées (1972, G. Brassens) ou « Saïd et Mohamed » (1984, F. Cabrel), 

parmi les quatorze titres de l’album. Une autre compilation est Hexagone… rien n’a changé69 

où l'on rappe cette fois-ci des chansons de Renaud. Nous retrouvons également des reprises de 

chansons isolées par différents rappeurs, notamment celles de J. Brel : comme « Ces gens-là » 

(1966) reprise par Oxmo Puccino (2001)70; « Amsterdam » (1964) reprise aussi par Oxmo 

Puccino (2009)71 et par HK & Les Saltimbanks (2011)72, ou « Les singes » (1961) reprise par 

                                       
64 C. Béthune citant le philosophe Nelson Goodman qui a proposé une théorie de l’échantillon dans Langages de 
l’art (1968), trad. J. Morrizot, Nîmes, Jacqueline Chambon, 1990. C. Béthune, Le rap, une esthétique hors la loi, 
op.cit., p. 71. 
65 Ibid.  
66Karim Hammou, « Patrimonialisation d’un genre musical (1) », dans Sur un son de rap, [en ligne]. URL: 
http://surunsonrap.hypotheses.org/169, 17 janvier 2010. Consulté le 8 février 2012. 
67 Ibid. 
68 EMI France, 2000. 
69 Virgin, 2001. 
70 Oxmo Puccino, « Ces gens-là » (2001), L’amour est mort, op. cit. 
71 Oxmo Puccino, « Amsterdam » (2009), L’arme de paix, op. cit. 
72 « HK &Les Saltimbanks revisitent Amsterdam » dans « Fou du roi », France Inter, janvier 2011, [en ligne]. 

http://surunsonrap.hypotheses.org/169


 381 

Rocé (2010)73. 

Les analyses de ces reprises sont particulièrement intéressantes car elles ont permis 

aux commentateurs du rap de se demander si le rap appartient ou non à la chanson française. 

Pour A. Pecqueux par exemple, le rap est un genre particulier « dans » la chanson française 

car il se différencie de cette dernière essentiellement par la façon d’articuler. Il donne comme 

exemple la reprise de « Mourir pour les idées » de G. Brassens par le groupe Boogotop qui 

interprète la chanson tout en avalant les voyelles, car « le groupe de rap assume les imparfaits 

du subjonctif, des « boutefeux » et d’autres choses surannées de Brassens » mais « il ne peut 

pas par contre, manifestement, articuler comme le faisait Brassens »74. De même, dans la 

reprise de « Ces gens-là » de J. Brel, Oxmo Puccino multiplie les syllabes avalées du texte 

d’origine qui présente déjà un certain nombre d’apocopes. Selon A. Pecqueux, ce phénomène 

est dû au fait que l’articulation du rap est notamment plus proche de la situation de dialogue 

réel, ce pourquoi Oxmo « actualise ce second dialogue que Brel ne fait que suggérer »75 dans 

la partie dialoguée de la chanson. A. Pecqueux insiste également sur les quelques 

« réactualisations du langage » de ces reprises car, à la place d’entendre les termes « ans » ou 

« province » par exemple, comme dans les chansons d’origine, nous entendons « piges » et 

« banlieue » dans les reprises rap. 

D’autres analyses insistent précisément sur le contraire : le rap et la chanson 

n’appartiennent pas du tout au même genre. Ainsi, dans ses cinquante questions sur 

l’esthétique du rap, C. Béthune pose précisément la question : « Quelle différence entre rap et 

chanson ? »76. Il insiste alors sur le fait qu’il n’est surtout pas de la chanson, même si 

« d’abord c’est de la musique » et qu’il est composé aussi par « des paroles » :  

Même si le rap conserve souvent des traits formels familiers de la chanson, 
comme la rime (ou l’assonance) en fin de vers, ou encore l’alternance refrain-
couplet, on pourra penser qu’à plus d’un titre les rappeurs ont construit leur 
esthétique contre celle de la chanson77.  

 

Pour lui, la grande différence entre les deux genres réside dans « l’harmonie », entre la 

phrase verbale et la phrase musicale, car dans la chanson, « la voix du chanteur et la ligne 

d’accompagnement instrumental s’inscrivent à l’intérieur d’une unité mélodique et rythmique 

et toutes les deux convergent vers un même but ; le texte et la musique semblent y respirer 

                                                                                                                        
URL : http://www.saltimbanks.fr, consulté le 19 décembre 2011. 
73 Rocé, « Les singes » (2010), L’être humain et le réverbère, op. cit.   
74 A. Pecqueux, Voix du rap, op.cit., p. 54. 
75 Ibid., p. 55. 
76 C. Béthune, Pour une esthétique du rap, Paris, Klincksieck, 2004, pp. 79-81. 
77 Ibid., p. 79. 

http://www.saltimbanks.fr/
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d’une même haleine »78. Avec le rap, par contre, l’aspect musical et le verbal entretiennent, la 

plupart du temps « des relations de tension rythmique » : 

 (…) de sorte que leurs relations respectives apparaissent davantage dans 
l’ordre de la confrontation- voire de la contamination ou même de la perturbation- 
que de la coopération. Le MC refuse en général de plier sa diction aux injonctions 
du musical, ou plutôt il revendique pour la scansion de sa parole une musicalité 
propre, autonome par rapport au contexte « instrumental » qu’il n’est désormais 
guère possible d’appeler un accompagnement musical79. 

 

Ainsi en se parasitant mutuellement, paroles et musique semblent plutôt contribuer à 

produire du bruit, ce qui fait qu’à la première écoute d’un morceau il est parfois très difficile 

de comprendre les paroles. Même si ce ne sont pas tous les morceaux de rap qui atteignent ce 

niveau de parasitage, C. Béthune signale que cette différence avec la chanson est évidente 

dans les reprises, par exemple dans Hip-hopée… où l’on peut croire que les rappeurs ont 

modifié les paroles des chansons reprises, comme la rappeuse Diam’s interprétant « Saïd et 

Mohamed » de F. Cabrel. 

La position de Christophe Rubin est similaire lorsqu'il explique que le rap français 

s’est construit à partir d’un « écartement culturel » avec la culture française dominante, et que 

le lien qu’il entretient avec elle est seulement dû au recyclage de certains fragments, car le rap 

est « d’autre nature énonciative et rythmique »80. Pour lui, cette autre nature énonciative vient 

de l’inspiration de la longue tradition de l’esthétique afro-américaine, « ce qui se distingue 

nettement de la chanson »81. Ainsi, dans l’idée de sample, C. Rubin retient aussi le « sample 

textuel », c'est-à-dire l’allusion ou la citation de la chanson française que l’on peut retrouver 

dans de nombreux textes de rap, comme nous allons le voir plus bas. Pour lui, le lien avec la 

chanson va dépendre de la sensibilité de l’auditeur, sensible à reconnaître plutôt telle ou telle 

configuration rythmique, car certains vont identifier dans un morceau de rap des sonorités du 

blues ou du funk, tandis que d’autres de la chanson française. Le lien entre le rappeur et son 

texte, qui n’est pas du tout le même que celui qui unit un chanteur à sa chanson, est un 

élément de plus qui distingue pour lui le rap de la chanson. C’est d’ailleurs le trait distinctif 

que Stéphane Hirschi attribue à la chanson, qui présuppose un ensemble auteur-compositeur-

interprète le plus souvent distinct82, tandis que dans le rap « auteur et interprète ne font 

                                       
78 Ibid. pp., 79-80. 
79 Ibid., p. 80. 
80 Christophe Rubin, « Le rap est-il soluble dans la chanson française ? », Volume ! 3 : 2 | 2004, mis en ligne le 
15 octobre 2006, [En ligne]. URL : http://volume.revues.org/1946, consulté le 06 février 2012. 
81 « La chanson, et notamment la chanson française, est ancrée dans une autre tradition que le rap. Ce dernier 
suppose une scansion rythmiquement libre mais presque sur un seul ton, alors que chanter consiste généralement 
à prononcer un texte selon un rythme déterminé et une ample courbe mélodique », ibid. p. 31. 
82 S. Hirschi, Chanson. L’art de fixer l’air du temps. De Béranger à Mano Solo, Les Belles Lettres, PUV, coll. 

http://volume.revues.org/1946
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qu’un »83. Ainsi, pour C. Rubin : « Le texte d’un rap est indissociable de son auteur, comme il 

l’est de son substrat musical, alors qu’une chanson, selon la tradition française, peut être un 

texte mis ensuite en musique, ce qui suppose une écriture autonome vis-à-vis de 

l’accompagnement »84. C. Rubin distingue également l’activité « métatextuelle » dans la 

chanson par le fait de mettre des paroles en musique, de l’activité linguistique 

« métamusicale » du rap où le texte et son accompagnement sonore-musical sont parfois 

improvisés et son auteur engagé dans un hic et nunc85. 

De notre côté, ce que nous pouvons constater à l’écoute de ces reprises c’est une 

distinction de genre. En les écoutant, nous avons ainsi parfois du mal à identifier la chanson 

d’origine et nous percevons une combinaison sonore qui nous fait comprendre qu’il s’agit du 

rap et non pas d’un autre genre musical. Cette combinaison unique que réussit le morceau de 

rap entre le texte, le flow du rappeur, la superposition des voix et des sons, et l’interaction 

entre deux et plusieurs rappeurs, c’est finalement ce qui nous semble donner sa singularité au 

rap en tant que genre à part de la chanson française. Il nous semble par ailleurs que les 

rappeurs insistent sur un rapprochement dans la reprise de ces chansons, car dans le désir de 

rendre hommage à certains de ces textes et à certains chanteurs, bon nombre d'entre eux 

reconnaissent ainsi une sorte de filiation et d’apprentissage.  

 

Le troisième type de lien entre rap et chanson française, et qui est à notre avis le plus 

important, est l’intertextualité, dans le sens que lui donne la critique littéraire où des textes 

passés et présents coexistent en vertu des relations qu’ils établissent entre eux. C’est dans 

cette relation intertextuelle que Roland Barthes définit d’ailleurs tout texte : 

Tout texte est un intertexte ; d’autres textes sont présents en lui, à des 
niveaux variables, sous des formes plus ou moins reconnaissables : les textes de la 
culture antérieure et ceux de la culture environnante ; tout texte est un tissu 
nouveau de citations révolues (…). L’intertextualité, condition de tout texte, quel 
qu’il soit, ne se réduit évidemment pas à un problème de sources ou d’influences 
(…). Epistémologiquement, le concept d’intertexte est ce qui apporte à la théorie 
du texte le volume de la sociabilité : c’est tout le langage antérieur et contemporain, 
qui vient au texte, non selon la voie d’une filiation repérable, d’une imitation 
volontaire, mais selon celle d’une dissémination –image qu’assure au texte le 
statut, non d’une reproduction, mais d’une productivité86 . 

 

Nous retrouvons ainsi dans le rap français une interaction avec des énoncés de la 

                                                                                                                        
Cantologie /6, 2008. 
83 C. Rubin, « Le rap est-il soluble dans la chanson française ? », art. cité, p. 36. 
84 Ibid. 
85 Ibid. 
86 R. Barthes, « Théorie du texte », Encyclopedia Universalis, 1973. 
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chanson qui se présente de façon similaire à celle que nous avons signalée pour les grands 

classiques littéraires et pour les proverbes. En effet, tout comme pour les classiques littéraires, 

l’intertextualité avec la chanson française apparaît comme intégrant un patrimoine commun. 

La source est de fait rarement citée, et la chanson se présente tout simplement énoncée, 

comme partie intégrante d’un savoir et d’une culture commune. C’est ce que fait par exemple 

Oxmo Puccino dans son texte « L’enfant seul » (1998), où des propos font écho à une 

chanson de Jean Ferrat87, mais sont introduits de cette manière: « Nous savons tous/ Que 

personne ne guérit de son enfance88 ». Par ce « nous savons tous », Oxmo reconnaît les 

propos de la chanson dans un bagage culturel partagé entre lui et son auditeur, dans une 

culture commune. Cet aspect est particulièrement intéressant car il contredit d’une certaine 

façon ce que disent certaines études quant à la barrière créée entre le « nous » et le « vous » 

dans le rap français89. Selon ces analyses, le « nous » renvoie dans le rap à la question 

identitaire, qui est bien séparée du « vous » désignant les institutions étatiques et les Français 

en tant que catégorie nationale, et qui excluent les populations issues de l’immigration. Nous 

avons vu apparaître ces pôles identitaires quand les textes dénoncent la situation sociale, mais 

il nous semble que, par la mobilisation de ces références culturelles, la question est beaucoup 

plus complexe et que le « nous » se présente d’une façon plus large en englobant un caractère 

revendicatif. Ce « nous » permet en effet de comprendre un « nous » qui renvoie à des enfants 

d’immigrés conscients de leur appartenance nationale à la France, et alors héritiers d’un 

même patrimoine culturel.  

MC Solaar utilise un processus similaire d’intertextualité, dans « Nouveau western » 

par exemple où, outre les riches échos avec les films western américains et le sample de la 

chanson « Bonnie & Clyde », nous retrouvons l’allusion à la célèbre chanson de G. Brassens 

« Gare au gorille » (1952), également présentée comme connue de tous et appartenant donc à 

une culture commune : « On dit gare au gorille, mais gare à Gary Cooper »90. Dans « Mine de 

cristal » (2001), Oxmo Puccino évoque la très célèbre chanson populaire « Au clair de la 

lune » : « Mon flow vient de l’espace, ma voix reflète la lune/ Endort Pierrot, lui vole sa 

plume (…) »91, d’une façon telle qu’il présuppose que l’auditeur connaît le contenu de la 

chanson et qu’il sait bien de quoi il parle. Si nous observons le contenu et le ton de ces 

propos, nous pouvons en outre déduire que le rappeur mobilise une référence culturelle bien 

                                       
87 Jean Ferrat, « Nul ne guérit de son enfance », Dans la jungle ou dans le zoo, Temey, 1991. 
88 Oxmo Puccino, « L’enfant seul » (1998), Opéra Puccino, op. cit. 
89 Voir notamment Manuel Boucher, Rap, expression des lascars, op. cit. 
90 MC Solaar, « Nouveau western » (1994), Prose combat, op. cit. 
91 Oxmo Puccino, « Mine de cristal » (2001), L’amour est mort, op. cit. 
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traditionnelle, mais avec une certaine moquerie. Nous connaissons effectivement tous la 

chanson : on demande à Pierrot de prêter sa plume. Ici, par contre, Oxmo la lui vole. Nous 

pourrons mettre cela en rapport avec ce que nous avons vu dans la deuxième partie de cette 

thèse concernant le rapport à la langue et à la culture françaises, car ces propos d’Oxmo 

manifestent le désir de « prendre par la force » ce que l’on ne peut obtenir par les moyens 

conventionnels. MC Solaar mobilise lui aussi des références à la chanson traditionnelle 

française, notamment dans un texte intitulé « A la claire fontaine » (1994), où il affirme 

d'ailleurs aimer cette chanson qu’il a apprise en classe de 6ème. 

L’intertextualité peut également se présenter dans un code commun où sa 

reconnaissance exige des connaissances plus amples de la culture populaire et chansonnière 

française. Ainsi, dans « Tout n’est pas si facile » (1995), texte qui remémore dix années de 

l’histoire du hip-hop français, le groupe NTM mobilise une intertextualité multiple avec des 

références culturelles françaises. Nous retrouvons alors l’allusion au célèbre film d’Etienne 

Chatilliez, La vie n’est pas un long fleuve tranquille (1988) : « pour nous la vie ne fut jamais 

un long fleuve tranquille » 92; à la scène du rap français par l’évocation à l’imaginaire 

mobilisé par IAM (la saga Star Wars), groupe qui était l’un des plus grands succès du 

moment : « c’est le côté obscur qui cache notre nature »93; mais aussi à la chanson française 

par l’allusion à la célèbre chanson d’Edith Piaf car le rappeur nous avoue: « je ne regrette 

rien »94. Ainsi ce texte présente-t-il une intertextualité particulièrement intéressante avec la 

culture populaire française. Le rappeur suppose donc que l’auditeur partage cette culture car il 

est censé reconnaître ces références qu’il présente comme un code en commun. 

Nous pouvons également citer un texte slam plus récent d’Abd al Malik où il établit de 

l’interaction avec la chanson « Ces gens-là » (1965) de J. Brel, qui apparaît particulièrement 

évidente par le refrain : « Les autres, les autres, c’est pas moi, c’est les autres, les autres… »95, 

et par la fin du texte : « Et je vous dis Monsieur, je vous dis Monsieur, quand je pense à tout 

ça, Monsieur, je pleure, je pleure »96, dont l’écho avec le texte de J. Brel est étonnant : 

                                       
92 NTM, « Tout n’est pas si facile » (1995), Paris sous les bombes, op. cit. Intertextualité que nous retrouvons 
également dans un texte de Rocca : « la rue n’est pas un long fleuve tranquille », « Garçon », Entre deux mondes, 
1997 ou dans un texte d’IAM : « Il ne te restera que 58 minutes à vivre/ Et ta vie sera loin d’être un long fleuve 
tranquille », « Bang bang », Ombre est lumière, 1993. 
93 Ibid. L’évocation de la saga Star Wars ou à l'Egypte ancienne fait partie de l’esthétique des textes de IAM, ce 
qui a donné naissance à un titre intitulé précisément « L’empire du côté obscur » (1997), L’école du micro 
d’argent, op. cit.  
94 NTM, « Tout n’est pas si facile », op.cit. Edith Piaf, « Non, je ne regrette rien », Paroles : Michel Vaucaire, 
Musique : Charles Dumont, 1960. 
95 Deux strophes du texte de J. Brel son introduites par : « Et puis, il y a l’autre » et par « Et puis, il y a les 
autres ». 
96 Abd al Malik, « Les autres », Gibraltar, Atmosphériques, 2006. 
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« Monsieur on ne s’en va pas/ On ne s’en va pas Monsieur/ On ne s’en va pas/ Mais il est tard 

Monsieur/ Il faut que je rentre chez moi »97. Ainsi, l’intertextualité avec la chanson française 

prend une place importante dans le rap français et, comme l'explique C. Béthune, « rares sont 

en fait les raps où n’apparaît pas, de façon plus au moins explicite, une résurgence issue de 

l’abondant florilège de la variété française »98.  

 

Nous avons montré ici quelques exemples seulement de la façon dont cette 

intertextualité peut se présenter dans le rap français. Il nous semble que c'est chez le rappeur 

Oxmo Puccino que cette intersection est la plus évidente. Il est d'ailleurs nommé « le Black 

Jacques Brel » car ses textes rappellent la poéticité de la chanson française99, et parce qu’il 

reconnaît s’inspirer des grands chanteurs français. Pour lui en effet, le rap français « est dans 

la chanson française »100. L’œuvre d’Oxmo apparaît de plus particulièrement inspirée de celle 

de J. Brel. Outre les reprises de « Ces gens-là » et d’ « Amsterdam » que nous avons déjà 

signalées, les convergences d’écriture entre Oxmo et Brel sont multiples. Ainsi, le deuxième 

disque du rappeur porte précisément comme titre le nom d’une chanson du chanteur : 

« L’amour est mort »101. Dans ce disque, Oxmo a un titre homonyme, mais tandis que le texte 

de Brel évoquait une rupture de couple, celui d’Oxmo porte sur la disparition de l’amour dans 

le monde actuel. Nous pouvons aussi retrouver d'autres échos comme le titre du texte 

« Mourir mille fois » d’Oxmo qui peut renvoyer au titre de Brel « Mourir pour mourir »102, 

celui de « La valse de Jérico » d’Oxmo à « La valse à mille temps »103 de J. Brel ou celui de 

« Le tango des belles dames » d’Oxmo à « Le tango funèbre »104 du chanteur. Enfin, il y a une 

expression célèbre de J. Brel qu’Oxmo semble s’être appropriée et avoir adaptée. Il s'agit de 

la formule « un artiste c’est quelqu’un qui a mal aux autres » qui nous rappelle le texte 

                                       
97 J. Brel, « Ces gens-là », Ces gens-là, Barclay, 1966. 
98 C. Béthune, Le rap, une esthétique hors la loi, op.cit., p. 232. 
99 Cf. « Oxmo Puccino, rappeur français », émission France Inter, [en ligne]. URL : 
http://www.franceinter.fr/personne-oxmo-puccino, consulté le 10 février 2012.  
100 « On s’exprime en français, sur de la musique composée par des français pour un public francophone. Sur 
vingt ans on vend des millions de disques. Est-ce que c’est de la chanson berbère, ou turque? Faut le dire si c’est 
ça ! A l’époque déjà Benny B c’était de la variété, on EST dans la chanson française de fait ! Si tu me parles de 
variété, c’est juste une question de chiffres. En 98-99, Gynéco voulait être classé dans la variété. Même toi sans 
t’en rendre compte tu fais la distinction… C’est peut-être trop tôt encore… ». Entretien avec Oxmo Puccino, 
« Le rap dépasse la musique », Autopsie, [en ligne]. URL: http://www.autopsie-lesite.com/?p=1, consulté le 02 
février 2012. 
101 Oxmo Puccino, L’amour est mort, op. cit. J. Brel, « L’amour est mort », Chanson inédites, 1977. Cf. Jacques 
Brel, Œuvre intégrale, Paris, Robert Laffont, 1986. 
102 Oxmo Puccino, « Mourir mille fois », Opéra Puccino, op. cit. ; J. Brel, « Mourir pour mourir », Inédit, 1970. 
103 Oxmo Puccino, « La valse de Jérico », L’Amour est mort, op. cit. ; J. Brel, « La valse à mille temps », La 
valse à mille temps, 1959. 
104 Oxmo Puccino, « Le tango des belles dames », L’Amour est mort, op. cit. ; J. Brel, « Le tango funèbre », 
1964. 

http://www.franceinter.fr/personne-oxmo-puccino
http://www.autopsie-lesite.com/?p=1
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d’Oxmo que nous avons déjà analysé « J’ai mal au mic » (2001), portant précisément sur l’art 

du rappeur et qui fait partie du disque qui porte le même nom que la chanson de J. Brel : 

L’amour est mort. 
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7.2 La référence inconsciente : un certain ton célinien 
  

A côté de ces références culturelles classiques qui sont exprimées de façon 

transparente, nous retrouvons dans le ton et le style scriptural du rap une similitude 

particulièrement intéressante avec l’écriture de L-F. Céline. Nous avons déjà signalé quelques 

proximités avec la plume célinienne quant à la façon de dénoncer l’état des lieux des 

banlieues populaires ou au ton défiant l’autorité venant des adultes. Mais au-delà de ces 

exemples, nous retrouvons des similitudes sur d’autres plans.  

La première est l’étonnante ressemblance avec le ton et les figures céliniennes 

employés pour la critique de l’Etat, qui se traduisent essentiellement par un ton « anti-

Français » ou « anti-France », et plus particulièrement par la distance que le récit célinien 

établit avec l’Etat français par la figure de la personnification. Il attribue en effet à l’entité 

France l’entière responsabilité des maux qui génèrent son mécontentement et mépris, et joue 

avec la même image féminine associée à la République. Cet aspect est évident dans Voyage 

au bout de la nuit, roman dans lequel se trouve un parallélisme surprenant avec le ton 

employé dans certains textes de rap. Ainsi, dans ce roman, la France est responsable de toutes 

sortes d’inhumanités de la société, dont l’exemple suprême est la guerre (celle de 1914-1918 

contre les Allemands). Le ton accusateur de Céline la désigne également comme responsable 

de la colonisation, des abus de l’industrialisation, comme le travail aliéné et le réservoir de la 

main-d’œuvre en banlieue. En un mot, le Voyage dévoile les sentiments du narrateur vis-à-vis 

l’Etat français qui se traduisent par une intention de dénonciation : « c’est ça la France et puis 

c’est ça les Français »105. Ce dernier énoncé est l’un des premiers à ouvrir le Voyage, énoncé 

déictique que le rap semble bien reproduire dans sa façon de construire la critique de l’Etat 

français. Les études céliniennes ont tenu à montrer que ce ton « anti-Français » inauguré avec 

le Voyage s’est développé dans les romans postérieurs jusqu’à acquérir le ton 

« nauséabond »106 de ses pamphlets. Céline a alors mobilisé dans ses propos « une sorte de 

rage vengeresse, contre cette France sur laquelle il a transporté son cauchemar »107. 

Nous avons déjà parlé des textes de rap qui ont suscité des indignations au moment 

des émeutes des banlieues en 2005 à cause de leurs saillies immorales contre la 

                                       
105 L-F. Céline, Voyage au bout de la nuit, [1932], Gallimard, coll. Folio n°28, p.8. Pour les citations de ce 
roman nous renvoyons à cette édition, dorénavant Voyage. 
106 Jean-Pierre Richard, Nausée de Céline, [1980], version revue et corrigée, Paris, Ed. Verdier, 2008. 
107 Ibid., p. 58. 
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République108. L’un des morceaux à avoir fait le plus de scandale est celui du rappeur 

Monsieur R, accusé d’outrage aux mœurs, et où il traite entre autres choses la France de 

« garce » : « La France est une garce/ N’oublie pas de la baiser/ Jusqu’à l’épuiser/ Comme 

une salope faut la traiter, Mec »109. Le ton de ce texte dévoile un état affectif de type célinien 

et s’inscrit dans un même critère de dénonciation : « La France est une mère indigne/ Qui a 

abandonné ses fils sur le trottoir/ Sans même leur faire signe »110, comme l’indique également 

la graphie du titre « FranSSe » associant l’Etat français au régime nazi, ce qui revient 

d’ailleurs dans le texte : « Mes frères musulmans sont haïs/ Comme mes frères juifs à 

l’époque du Reich/ De la main des nazis »111.  

La dénonciation s’appuie sur les mêmes images républicaines de la France-femme et 

de la France-mère qui se voient retournées en « salope » et « mère indigne ». Nous retrouvons 

également cette démarche dans le Voyage où le narrateur en veut à la France pour la guerre et 

pour l’envoyer s’y battre : « Ce fut le seul cas où la France me sauva la vie, jusque-là c’était 

plutôt le contraire »112. De même quand le narrateur ridiculise le ton employé par ses 

compatriotes pour glorifier l’Etat français dans le seul but de recruter des soldats : « La 

France mes amis vous a fait confiance, c’est une femme, la plus belle des femmes, la 

France ! »113, ou quand il ironise sur les recrutements : « Elle s’est mise à accepter tous les 

sacrifices, d’où qu’ils viennent, toutes les viandes la Patrie... Elle est devenue infiniment 

indulgente dans le choix de ses martyrs la Patrie ! »114. 

Le ton du texte de Monsieur R dégage de la haine sur tout ce qu’un certain ordre social 

a pu produire, une haine qui se veut encore une fois inscrite dans la psychologie célinienne : 

« Un Français c’est devenu question de couleur/ Tu comprends pourquoi ma haine/ Prend sa 

source dans la douleur/ On porte les stigmates d’une colonisation mal digérée/ Rejetés comme 

des excréments »115. Nous pouvons observer ici l’une des formules céliniennes par excellence 

pour manifester le mépris : l’assimilation fécale qui est « la figure psychologique la plus 

frappante et la plus écœurante de la débâcle où l’univers entier est emporté »116 que Céline 

emploie souvent pour injurier la France : « La France tenait de la place dans nos 

conversations. Pour Lola la France demeurait une espèce d’entité chevaleresque (…) Moi 

                                       
108 Cf. Chapitre III. 
109 Monsieur R, « FranSSe », Politikment incorrect, Fifty Five, 2004. 
110 Ibid. 
111 Ibid. 
112 Voyage, pp. 121-122. 
113 Ibid., p. 86. 
114 Ibid., p. 67. 
115 Monsieur R. « FranSSe », op.cit. 
116 J-P. Richard, Nausée de Céline, op.cit. , p. 18. 
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quand on me parlait de la France, je pensais irrésistiblement à mes tripes »117. 

L’image de la « France-garce » était déjà présente dans le rap bien avant le texte de 

Monsieur R. Cela a commencé avec le premier disque du groupe IAM qui, dans son célèbre 

morceau « La planète Mars » (1991), revendique l’identité marseillaise et dénonce le 

centralisme de la capitale française qui délaisse les villes de la province : « Destruction car la 

France est une garce/ Elle a osé trahir les habitants de la planète Mars »118. Dix ans après, le 

groupe Sniper déclenche la polémique avec son titre « La France » (2001), et tout 

particulièrement avec son refrain :  

La France est une garce et on s'est fait trahir 
Le système voilà ce qui nous pousse à les haïr (…) 
On nique la France sous une tendance de musique populaire (…)  
Faudrait changer les lois et pouvoir voir 
Bientôt à l'Elysée des Arabes et des Noirs au pouvoir119. 
 

Ainsi, nous pouvons constater une sorte de gradation du ton entre les propos d’IAM et 

ceux de Monsieur R. S’il y a de l’injure dans le ton d’IAM, elle reste pourtant discrète, et les 

propos portent surtout sur la dénonciation de l’agir de l’Etat national envers la ville de 

Marseille. D’ailleurs, ces vers se trouvent presque à la fin du texte et, par le débit rapide des 

rappeurs, ils sont à peine perceptibles. Dans les propos de Sniper nous voyons par contre 

apparaître le ton haineux, et les propos contre la France intègrent le refrain et sont répétés à 

plusieurs reprises. Dans ceux de Monsieur R, les propos « anti-France » introduisent le texte 

et ils sont en outre dans le refrain. A tout cela s'ajoute par ailleurs l’injure sexuelle. Nous 

voyons ainsi le passage d’une sorte de rage ou de colère à une haine manifeste contre l’Etat 

français. Ces propos expriment la perception d’un État vu au début comme un appareil injuste 

et oppressant favorisant la dévalorisation de l’individu, pour arriver directement à celle d’un 

État raciste. L’accusation vise l’abandon et la négligence de l’État envers les secteurs les plus 

démunis ; il est également mis en cause pour des procédures discriminatoires envers les 

populations issues de l’immigration et est dénoncé dans ses lois les plus récentes de régulation 

de l’immigration120.  

 

Or, nous pouvons distinguer une transition entre le ton célinien et le rap car nous 

                                       
117 Voyage, p. 52. 
118 IAM, « La planète Mars » (1991), De la planète Mars, op. cit. 
119 Sniper, « La France », Du rire aux larmes, Desh Music, 2001. 
120 Comme, par exemple, la loi du 26 novembre 2003 relative à la maîtrise de l’immigration, au séjour des 
étrangers en France et à la nationalité, qui vise essentiellement à réduire l’immigration clandestine. Ou celle du 
24 juillet 2006, intitulée Loi relative à l’immigration et à l’intégration, qui a pour objectif la maîtrise à la fois 
quantitative et qualitative des flux migratoires. Cf. www.legifrance.gouv.fr, consulté le 12 février 2012. 

http://www.legifrance.gouv.fr/
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avons de nombreux exemples de propos « anti-Français » dans la chanson française de la 

deuxième moitié du 20ème siècle121, la plupart contemporaines du rap. Ainsi en est-il dans 

« Hexagone » (1975) de Renaud par exemple, qui, comme nous l’avons vu dans le troisième 

chapitre, critique la France en tant qu’Etat policier et comme un pays « [d]es vieux principes 

du seizième siècle et [d]es vieilles traditions débiles »122. Nous pouvons également citer Marc 

Lavoine qui, dans une chanson dont le titre rappelle le ton du Voyage « C’est ça la France » 

(1996), insistait sur la diversité culturelle de la France moderne déniée par la France 

traditionnelle. Dans ce même texte, il critique aussi la France collaborationniste : « Ça avale 

son Vichy et ça Dreyfus la joie »123. Du côté de la chanson-rock, « France ta mère » (1997) de 

Babylon Circus est un texte qui critique la France en tant que pays inégalitaire, et ses 

chanteurs refusent leur rattachement à l’identité nationale telle que la conçoit la France : 

«France, tu n'es pas ma mère et je ne suis pas ton fils/Pour moi tu n'es qu'une frontière de 

plus/ « Vive la France »! /Vive la France, ouais, oui mais laquelle? / La France n'est pas 

toujours si belle/ Ça dépend de quel côté on se place »124. Signalons également « Un jour en 

France »125 (1996) de Noir Désir et « Regarde un peu la France »126 (1995) de Miossec, où la 

première chanson avance que la France est un pays « d’ordre » et d’idées fascisantes, tandis 

que la seconde accuse la « crise permanente » du pays et ses hauts indices de chômage. 

En ce qui concerne le ton employé dans ces propos antirépublicains, il nous semble 

que ceux des textes de Sniper et de Monsieur R se rattachent davantage au ton de Céline que 

les exemples de chansons que nous venons de citer. Or, les études portant sur l’injure ont relié 

cette dernière à l’expression d’une affectivité venimeuse afin de dévaloriser celui sur qui elle 

porte127. Elle est souvent le produit de la haine qui peut naître d’une attente frustrée128. En 

                                       
121 Comme le signale un article à ce propos, « les chanson critiques sur la France sont bien plus nombreuses que 
les chansons béates ». Louis Mouli, « La « Douce France » est une garce », Midi Libre, 16 février 2011. 
122 Renaud, « Hexagone » (1975), Amoureux de Paname, op. cit. 
123 Marc Lavoine, « C’est ça la France », Lavoine Matic, BMG Records, 1996. 
124 Babylon Circus, « France ta mère », Musika, 1997. 
125 Noir Désir, « Un jour en France », 666.667 Club, Barclay, 1996. 
126 Christophe Miossec, « Regarde un peu la France », Boire, PIAS, 1995. 
127 Dans leurs études sur l’injure, Maxime Chastaing et Hervé Abdi la définissent comme une interpellation qui 
exprime l’affectivité venimeuse du locuteur afin de dévaloriser l’auditeur ou celui qu’elle représente. M. 
Chastaing, et H. Abdi, « Psychologie des injures » dans Journal de psychologie normale et pathologique, LX 
XVIIème année, 1980. De plus, la sociologue Evelyne Larguèche rappelle que les historiens voient dans ce 
phénomène un « révélateur » des valeurs négatives d'une société ou d'un groupe social à une époque donnée, et 
les psychologues y détectent même le symptôme d’une pathologie. E. Larguèche, Espèce de … ! Les lois de 
l’effet injure, Université de Savoie, 2009. 
128 Autour du concept de « sujet interpassif », Slavoj Zizek réfléchit sur ce qui est à l’origine de l’agressivité ou 
de la violence verbale : « L’agressivité se déclenche chez le sujet lorsqu’un autre sujet, à travers qui le premier 
croit ou jouit, agit de telle sorte qu’il dérange le fonctionnement d’une relation transférentielle ». Il donne 
l’exemple de Peter Handke qui a vécu de façon interpassive à travers les Slovènes une vie d’authentique 
socialisme. L’indépendance de la Slovénie et son intégration dans l’Union Européenne ont provoqué chez lui 
« une violente agressivité » qui l’a poussé à traiter dans ses écrits les Slovènes « d’esclaves du capitalisme 



 392 

même temps, les études portant sur l’injure célinienne l’ont signalée comme « l’arme 

privilégiée » de l’écrivain, et pour laquelle il va se servir de la pulsion réelle de la langue 

parlée. Il transpose ainsi le langage parlé en écrit car « dans le langage populaire, l’argot, 

parler des classes dangereuses, représente l’expression de la haine et de la révolte vis-à-vis 

des nantis »129. Dans son étude sur le rap français, A. Pecqueux souligne précisément que la 

violence verbale qui ressort de certains morceaux de rap se voit facilitée par l’actualité de 

l’échange du langage parlé qui constitue la structure du texte130. 

 Ainsi, ces propos antirépublicains sont le résultat du sentiment de la haine qui, dans le 

cas du rap, peut également se manifester par l’accompagnent sonore du texte, c'est-à-dire par 

une violence dans la musique, l’articulation, de l’attaque, etc. A. Pecqueux attire l’attention 

sur la totalité de ces haines qui sont exprimées dans des propos du rap, comme en rend 

notamment compte le texte de Le Rat Luciano, « On hait » (2000) : « On hait, voir la flicaille 

patrouiller/ On hait les snobs/ On hait voir nos mômes s’faire embrouiller/ On hait on hait tant 

de choses »131 . Ces sentiments seraient le résultat de la déception du rôle de l’Etat en même 

temps que de l’impression de ne pas en faire partie. A. Pecqueux rappelle d'ailleurs que les 

insultes faites à la République proviennent essentiellement « du sentiment de ne pas être 

considéré comme en étant membre »132. Un vrai pessimisme se fait alors ressentir qu’A. 

Pecqueux associe à la réflexion de P. Bourdieu sur les jeunes en 1979, pour lesquels ce 

dernier avait diagnostiqué une « humeur anti-institutionnelle » décrite comme « une sorte de 

désillusion collective qui incline cette génération abusée et désabusée à étendre à toutes les 

institutions la révolte mêlée de ressentiment que lui inspire l’institution scolaire »133. 

 

La déception des attentes de la République apparaît alors comme l’acte fondateur de la 

parole injurieuse, et la violence institutionnelle serait source de la violence verbale dans les 

propos. Les analyses d’Hannah Arendt sur la question insistent sur le fait que la violence est 

indissociable des souffrances expérimentées par ceux qui l’utilisent. Dans ce sens, elle est 

instrumentale car elle n’a pas de finalité autre qu’à court terme, « par la dramatisation des 

griefs, elle sollicite très vivement l’attention du public »134. Ainsi donc, le ton violent et 

                                                                                                                        
autrichien et allemand ». S. Zizek, La subjectivité à venir. Essais critiques sur la voix obscène. (Traduit de 
l’anglais par François Théron), Éditions Climats 2004, p. 31. 
129 Christine Sautermeister, Céline Vociférant, ou l'art de l'injure, Société d'études céliniennes, Paris, 2002. 
130 A. Pecqueux, Voix du rap, op.cit. 
131 Le Rat Luciano, « On hait », Mode de vie… Béton style, S.M.a.l.l., 2000. 
132 A. Pecqueux, Voix du rap, op.cit., p. 166. 
133 P. Bourdieu, La Distinction. Critique sociale du jugement, Ed. de Minuit, 1979, cité par A. Pecqueux, ibid., 
p.163. 
134 Hannah Arendt, Du mensonge à la violence. Essais de politique contemporaine, Paris, Pocket (Agora-Les 
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injurieux fait rentrer certains traits du rap dans une sorte de communauté d’esprit ou de 

pensée qu’ils partagent avec L-F. Céline. Les deux intègrent en effet une même communauté 

symbolique où des sentiments semblables ont été éprouvés auparavant, ainsi que de pareilles 

déceptions sur le fonctionnement de l’Etat. Cette communauté de pensée ferait apparaître en 

même temps une sorte de « communauté de langage » qui fait que l’un et les autres apprécient 

les mêmes tournures d’esprit, les mêmes expressions, les mêmes mots135. Il se passe alors 

quelque chose de semblable à ce que Sigmund Freud analysait dans le mot d’esprit : une sorte 

de communauté psychique entre l’auteur et son auditeur qui fait que tous les deux apprécient 

les mêmes mots, les mêmes tournures136. Comme l’explique Evelyne Larguèche à partir des 

analyses freudiennes, cette communauté peut également exister entre ceux qui éprouvent des 

sentiments semblables, et non pas seulement dans le rapport locuteur-auditeur137. Ainsi, une 

même écriture « ordurière » -comme a été décrite celle de Céline- se voit mobilisée par la 

colère et la haine où l’insulte serait au premier plan : « l’argot est la langue de la haine » disait 

Céline pour en justifier l’emploi dans son écriture138, « La haine, c’est ce qui rend nos propos 

vulgaires », affirment les rappeurs de Sniper dans « La France ».  

Nous pouvons néanmoins établir une différence entre l’injure de l’État telle que nous 

la retrouvons dans le rap et celle de l’écriture de Céline. Les intentions de ce dernier restent 

dans la simple dénonciation, l’affront apparaît gratuit et se justifie lui-même par la haine, ne 

laissant aucune place à l’espoir139. Sa parole est, en quelque sorte, « mortifère » car elle met 

en forme une « bile de mots » donnée par l’immédiateté de la haine et du dégoût140 . En un 

mot, comme le conclue Frédéric Vitoux à propos de la colère célinienne, Céline écrit « pour 

se mettre à l’écart du monde »141. Dans le rap, l’intention de la dénonciation paraît poursuivre 

un but tout à fait contraire car elle s’exprime comme une sorte « d’appel au secours ». Le 

                                                                                                                        
classiques), 1994, p. 179. 
135 Comme ces propos de L-F. Céline : « France si nous faisons nos comptes !», (dans la préface de Albert 
Sérouille, Bezons à travers les âges, Le Livre d’Histoire, 1944) qui rappellent étonnement ceux du groupe 
NTM : « Il est temps que la France daigne prendre conscience de toutes ses offenses ». NTM, « Qu’est-ce qu’on 
attend ? » (1995), Paris sous les bombes, op. cit.  
136 S. Freud, Le Mot d’esprit et ses rapports avec l’inconscient, Paris, Gallimard, 1905. 
137 E. Larguèche, L’effet injure. De la pragmatique à la psychanalyse, PUF, 1983, p. 82. 
138 « …l’argot est un langage de haine qui vous assoit très bien le lecteur… l’annihile !... à votre merci !... il reste 
tout con ! ». L-F. Céline, Entretiens avec le Professeur Y, Paris, Gallimard, 1955, coll. Folio 2786, p. 59. Les 
citations de cette œuvre renvoient à cette édition, dorénavant Professeur Y. 
 139 Par exemple, parmi les premières réceptions qu’a pu avoir le Voyage, Léon Trotsky consacre dans Littérature 
et révolution une étude sur ce roman qu’il catalogue comme un « roman du pessimisme » et dicté par « l’effroi 
devant la vie », et il rappelle que toute révolte est liée à l’espoir, ce qui est absent dans le livre de Céline ; dans 
« Céline et Poincaré », 10 mai 1933. 
140 Dans La langue est-elle fasciste ?, H. Merlin-Kajman insiste sur le fait que le vrai fascisme n’est pas dans la 
langue ni dans le purisme de ses formes mais dans la pulsion autoritaire que présentent des écritures injurieuses 
comme celle de Céline. H. Merlin-Kajman, La langue est-elle fasciste ?, Paris, Seuil, 2003, p. 219.  
141 F. Vitoux, Céline, l’homme en colère, Paris, Éditions Écriture, 2008, p. 277.  
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groupe Sniper l’exprime d’ailleurs dans un texte postérieur où il s’explique sur les propos 

de « La France », car les rappeurs regrettent que leurs propos ne soient pas pris dans leur 

contexte symbolique : « (…) Accusé d’inciter à prendre les armes, / Mais ce texte n’était 

qu’un signal d’alarme / Messieurs, comprenez le sens de notre discours, / Ne pas confondre 

un appel au meurtre et un appel au secours »142. Dans ce sens, il nous semble que la parole du 

rap, même si elle se sert de l’injure, à la différence de ce que fait la plume de Céline, s’inscrit 

dans la recherche de la survie, et alors de la vie. 

 

Du « Courbevoie Style » au « Seine-Saint Denis Style ». 

 La deuxième similitude que nous pouvons établir entre l’écriture de L-F. Céline et 

les textes de rap français est directement liée à ce qui touche le style. Réputé pour avoir osé 

introduire la langue parlée dans l’écriture, le style célinien donne une écriture qui rétablit le 

rythme spontané de l’oral. C’est ce que lui-même avait nommé le « style émotif » car il 

restitue « l’émotion du ‘parlé’ à travers l’écrit »143. Outre l’emploi de l’argot et des tournures 

familières, le récit célinien apparaît souvent comme un dialogue permanent avec son lecteur. 

Ainsi, dans le Voyage, le narrateur confie assez souvent ses réflexions par une sorte de 

spontanéité du parlé, évidente par des tournures qui accompagnent le récit du type : « je vous 

l’assure », « je vous le dis ! », « voilà tout », « pour tout dire »144. L’attention du lecteur est 

donc constamment sollicitée. Cette spontanéité de l’oral nous rappelle le rap avec son 

interpellation permanente de l’auditeur, à tel point qu’A. Pecqueux résume la structure de tout 

morceau de rap comme un « je te rappe cela à toi »145.  

 Or, si nous pouvons reconnaître le style célinien dans le rap en général, il nous 

semble qu’il est particulièrement évident dans les textes du groupe NTM. Dans le chapitre 

précédent, nous avons analysé en détail certains textes du groupe et nous avons insisté sur leur 

portée dialogique, renforcée par l’emploi de certaines figures comme les anacoluthes qui 

facilitent la rupture dans le récit, rendant ainsi une spontanéité propre de l’oral. Nous 

reconnaissons alors dans cette spontanéité le ton du Voyage au point de retrouver des phrases 

qui paraissent calquées du roman, à croire que les rappeurs de NTM paraphrasent Céline. 

Ainsi des propos du Voyage et ceux de NTM se font-ils écho dans une sorte de polyphonie. 

Les phrases apparaissent parfois structurées de façon similaire, et sont par exemple introduites 

par les mêmes adverbes : « Décidément, je le concevais, je m’étais embarqué dans une 
                                       
142 Sniper « La France, itinéraire d’une polémique », Trait pour trait, Desh Musique, 2006. 
143 Professeur Y, p. 21. 
144 Voyage, pp. 76, 80, 106 et 134, respectivement. 
145 A. Pecqueux, Voix du rap, op.cit. 
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croisade apocalyptique »146, comme chez NTM : « Non non, décidément un monde nous 

sépare »147 . Elles présentent également des constructions semblables, comme avec cette façon 

de se poser des questions : « Combien de temps faudrait-il qu’il dure leur délire, pour qu’ils 

s’arrêtent épuisés, enfin, ces monstres ? »148, que nous retrouvons aussi chez NTM : « Ce qui 

m’amène à me demander/ Combien tout ceci va encore durer »149. De même dans la façon 

d’insister sur leur statut social marginal : « Là où nous étions il n’y avait presque plus rien à 

perdre »150 ; « Nous n’avons rien à perdre car nous n’avons rien eu »151.  

 Nous pouvons aussi reconnaître des formules parlées vulgaires, comme le « foutez-

moi le camp »152 souvent employé par Céline, très présent chez NTM : « Non, non, 

décidément un monde nous / Sépare alors foutez-moi le camp ! »153. Un lexique similaire est 

employé, notamment le terme « vice », que le dictionnaire signale comme vieilli et désuet de 

la langue courante et qui est pourtant amplement utilisé par NTM et par Céline : « Un spécial 

NICK TA MERE de la mère patrie du vice », « Laisse pas trainer ton fils/ Si tu ne veux pas 

qu’il glisse/ Te ramène du vice », « Impossible dans un monde où le vice/ A dénaturé ses 

fils »154. Dans un article sur la portée rapologique de l’écriture célinienne, l’écrivain T. Ravier 

reconnaît lui aussi de nombreuses analogies qui lient L-C. Céline à NTM et « ce, depuis les 

figures de style en commun (apocope, aphérèse, hapax, franglais) jusqu’aux curieuses 

ressemblances de deux mondes lexicaux (lascar, pétasse, super-pétasse, ouf, vas-y…) »155. 

  

 De pair avec la structure des phrases, nous pouvons également associer le style de 

NTM à celui de Céline par les définitions que tous deux donnent de leur statut poétique, tout 

comme par la façon de décrire leur style. Céline se vantait ainsi d’être considéré comme « le 

violeur de la langue française »156, et les NTM s'enorgueillissent quant à eux de pratiquer « la 

sodomie verbale ». Ils se réjouissent tous deux d’être « inventeurs » d’un nouveau style 

associé à la violence faite à la langue –dans le cas de Céline- et par la langue – dans le cas de 
                                       
146 Voyage, p. 14. 
147 NTM, « Qui payera les dégâts ? », op.cit. 
148 Voyage, p. 15. 
149 NTM, « Qu’est-ce qu’on attend ? », op.cit. 
150 Voyage, p. 15. 
151 NTM, « Qu’est-ce qu’on attend ? », op.cit. 
152 « Foutez-moi le camp tous ! que je leur ai répondu ; c’est de la jalousie qui vous fait baver et voilà tout ! ». 
Voyage, op.cit., p. 187. 
153 NTM, Qui payera les dégâts ?, op.cit. 
154 NTM, « Police » (1993), « Laisse pas trainer ton fils » (1998) et « Paix » (1991), respectivement. 
155 T. Ravier, « Céline, rappeur sans musique, sans personne, sans rien », Nouvelle Revue Française, n° 555, oct. 
2000, note 2, p. 129. 
156 « (…) je suis étiqueté « attentateur », violeur de la langue française, voyou même pas pédéraste, même pas 
repris de droit commun, depuis 1932 !... Tous les libraires vous le diront, ils aimeraient mieux fermer boutique 
que d’avoir, même en réserve, un seul exemplaire du « Voyage » ! ». Professeur Y, pp. 31-32. 
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NTM : « Mon nom est Shen, inventeur de la sodomie verbale ! »; « Détenteur de la 

mégaphrase, j’ouvre le bal/ Inventeur de la sodomie verbale/ J’ouvre aussi les trous 

d’balles »157. Céline et NTM sont alors des « voyous » de la langue française, et la délicatesse 

de la diction se voit remplacée par des bruits qui peuvent ressembler à ceux émis par des 

animaux, comme nous l’avons signalé pour NTM dans le chapitre précédent. T. Ravier 

signale le même élément chez Céline car, pour lui, il ne s’agit pas de parler, mais d’aboyer, 

faire du bruit, se placer « face aux vibrations internes de la langue, directement adressées au 

système nerveux »158. Cette esthétique du bruit est d’ailleurs celle que Joy Sorman remarque 

chez NTM, dont l’énergie de chaque morceau traverse aussi le système nerveux159. Par 

rapport à Céline, T. Ravier demande de « baiser le volume de cette écriture ». Il cite alors des 

propos de Céline que nous pourrions facilement attribuer à NTM, comme par exemple : « J’ai 

l’habitude…. C’est ma musique ! Je fais chier tout le monde »160.  

 Dans « Seine Saint-Denis style » (1998), les rappeurs de NTM décrivent le style de 

leur rap, qui « vient de Saint-Denis », « à base de popopop », onomatopée qui traduit le style 

fondé précisément sur cette idée de la « sodomie verbale ». Ce style rappelle celui de Céline 

par lequel il astreignait son lecteur à monter dans « le métro » de son style :  

  Express profilés !... spécial ! je les lui fausse ses rails au métro, moi ! 
j’avoue !... ses rails rigides !... je leur en fous un coup !... il en faut plus !... ses 
phrases bien filées… il en faut plus ! (…) la violence aussi !... j’avoue !... tous les 
voyageurs enfournés, bouclés, double-tour !... tous dans ma rame émotive ! pas de 
chichis !... je tolère pas de chichis !... pas question qu’ils échappent !... non ! 
non !161. 

 

 La façon dont Céline décrit ici son style ressemble étonnamment à celle dont NTM 

décrit le sien, par rapport à ceux de ses contemporains qui font du rap, et l’écho entre les deux 

textes est alors surprenant :  
Direct issu de la génération Fonky-Tacchini 
Pas de soucis, non pas de tié-pi ici, pas de chichis 
Si tu dérapes on te chie dessus, trop de blabla, trop de plagiat 
Trop de mecs qui se font dicter le pera 
Mais c’est comme ça qu’on nique tout162. 

 

 En outre, le rythme des phrases de Céline que nous venons de citer, dont les 

contenus sont proférés comme le parcours du métro, c'est-à-dire direct, sans arrêt, sans perte, 

                                       
157 NTM, « C’est clair », « Freestyle », (1991), respectivement. 
158 T. Ravier, « Céline, rappeur sans musique », art. cité, p. 125. 
159 Voir J. Sorman, Du bruit, op.cit. 
160 T. Ravier, « Céline rappeur sans musique », art. cité. 
161 Professeur Y, p. 84. 
162 NTM, « Seine Saint-Denis style » (1998), Suprême NTM, op. cit. 
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sans débouché163, créent un effet musical car ce sont des phrases courtes et scandées, émises 

comme par télégraphe164. Ainsi, par la musique qui ressort de son écriture, T. Ravier soutient 

que Céline était un rappeur anticipé : « Nul en effet, dans les lettres françaises, plus que 

l’enfant de Courbevoie, ne peut prétendre au titre de MC (master of cérémonie) (…) [par] le 

don d’opérer la transmutation de la langue, d’en changer l’usage jusqu’à en faire un 

instrument de punching »165. Il affirme donc ne plus hésiter à faire de Céline le premier 

rappeur : « et si le rap effectivement n’était rien d’autre que le rêve littéraire de Céline ? »166 . 

  

 La définition de poète que s'attribue Céline ressemble donc à celle des rappeurs de 

NTM, mais ces derniers insistent en outre sur leur rôle de « chroniqueurs » : « Tout au plus 

chroniqueurs, simples reporters »167. Curieusement, Céline s’est défini de façon similaire : 

« J’ai cessé d’être écrivain, n’est-ce pas pour devenir un chroniqueur »168. Comme le souligne 

bien T. Ravier, Céline et les rappeurs ont également en commun la « localisation de leur 

écriture », qui est la banlieue parisienne. C'est de là que leur écriture prend la forme d’un 

« reportage », et non pas d’une reconstitution, reportage car il est « direct et non pas différé : 
  La phrase semblant le fil électrique déroulé depuis la source, pleine de 

crépitements, et cette source, c’est la banlieue ! Céline va développer tout au long 
de ses écrits (romans, pamphlets, entretiens, lettres) ce qu’il eût pu appeler lui-
même « le Courbevoie Style » (pour NTM, ce sera le « Seine-Saint Denis 
Style »)169.  

 

 Ainsi, tant pour Céline que plus tard pour les rappeurs, la banlieue n’est plus le 

simple lieu du récit ou son décor, mais le « lieu de l’écriture même », une « zone littéraire 

exclusive zone de défense, zone de repli »170.  

  

 A partir de ces analyses, il est donc légitime de se demander d’où vient cette 

                                       
163 Cf. J.-P. Richard, La Nausée de Céline, op.cit. 
164 « Céline n’écrit plus, il émet [comme le télégraphiste], il négocie avec cette langue française qu’il croit si 
« méchante » (tout est dit !) une langue étrangère d’une inouïe économie, débarrassée de toute pollution 
sémantique, faite d’impulsions et de sons, point trace espace- ces trois éléments pour une musique que le code 
morse a pris pour alphabet et dont le regroupement est à lui seul un slogan célinien ». T. Ravier, « Céline rappeur 
sans musique », art. cité, p. 120.  
165 Ibid., p. 128. 
166 Ibid., p. 129. 
167 NTM, « Come again », Paris sous les bombes, 1995. Les rappeurs se sont définis aussi comme des « hauts 
parleurs » : « Je ne suis pas un leader, simplement le haut parleur/ D’une génération révoltée prête à tout 
ébranler/ Même le système qui nous pousse à l’extrême ». NTM (1991), « Le monde de demain », Authentik, op. 
cit. 
168 L-F. Céline, « En français dans le texte », entretien avec Louis Pauwels, 19 juin 1959, [en ligne]. URL: 
http://www.ina.fr/art-et-culture/litterature/video/CPF86632261/celine.fr.html, consulté le 22 février 2012. 
169 T. Ravier, « Céline rappeur sans musique », art. cité. 
170 Ibid. 

http://www.ina.fr/art-et-culture/litterature/video/CPF86632261/celine.fr.html
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similitude. Nous n’avons pour l’instant pas de réponse précise à apporter car à aucun moment 

les rappeurs de NTM n’ont manifesté être influencés par l’écriture de Céline ni même avoir lu 

un de ses écrits. L’image de communauté d’esprit et de langage que nous avons évoquée plus 

haut peut nous servir pour trouver quelques réponses. Il s’agirait en effet d’un goût partagé 

pour certaines tournures de phrases ou pour un certain champ lexical qui ferait naître des 

échos d’écritures. Mais nous sommes consciente que cette approche reste assez limitée. 

L’étude de cette similitude exige sans doute des analyses exclusives, mais nous nous sommes 

contentée ici de simplement l’évoquer dans le but d’insister sur le propos de ce chapitre, qui 

n’est autre que de montrer la mémoire de la langue présente dans le rap français. 
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7. 3 La référence consciente revendiquée : dans une écriture postcoloniale 
  

 Comme nous l’avons vu, le contenu des textes de rap français porte depuis ses 

origines sur les tensions existantes dans la société française quant à la question de 

l’immigration. Mais il ne s’agit pas seulement de dénoncer le traitement que reçoivent les 

immigrés, comme il en a été question dans les années 1980, car la question porte 

essentiellement sur les tensions qui relient les communautés d’origine immigrée et les faits 

historiques. Ainsi, dans les textes de rap de la décennie 1990, nous pouvons notamment 

constater la critique du passé colonial et esclavagiste français, et plus particulièrement par la 

remise en question de l’enseignement de l’Histoire à l’école171. Nous n’allons pas nous 

attarder sur ce sujet car des études portant sur le lien entre le rap et la mémoire de l’histoire 

esclavagiste et coloniale de la France172 ont déjà pris le soin de citer les exemples dans le rap 

des années 1990 et du début des années 2000. Ce qui nous intéresse essentiellement ici, ce 

sont certains textes du deuxième millénaire où la seule critique du traitement scolaire de 

l’histoire semble être dépassée, et dont les auteurs et auteures se reconnaissent entièrement 

dans l’héritage de la pensée et des écritures postcoloniales. Ceux-ci revendiquent un esprit et 

une idéologie communs, avouent en outre la totale influence des écrivains de la pensée 

postcoloniale dans leur rap. La mémoire de ces écritures est donc bel et bien présente dans ces 

textes, et dans ces exemples, le rap est moins une affaire de musique adolescente qu’une 

véritable production scripturale adulte et consciente dépassant la seule influence des écrits 

français de la France. 

  

Nous pouvons reconnaître facilement ces rappeurs et rappeuses dans la scène la plus 

contemporaine du rap français. Par exemple, à la sortie du dernier disque de la rappeuse 

Casey, un article de presse souligne sa capacité « à revisiter la colère identitaire » d’une 

Antillaise marquée par « les tabous postcoloniaux »173. Les membres du groupe La Rumeur 

revendiquent quant à eux le fait d’avoir été les premiers dans le rap français à articuler 

                                       
171 Les plus connus, le texte du groupe Assassin « A qui l’histoire ? » (1992) consacré en entier à la critique de 
l’enseignement de l’histoire dans le système éducatif français par son silence ou ses contenus sélectifs sur 
l’histoire coloniale et esclavagiste. Le texte du groupe IAM « Tam tam d’Afrique » (1991) qui fait une chronique 
de l’histoire coloniale et rappelle la traite d’esclaves par la France. Ministère AMER dans « Damnés » (1992) 
fait écho au célèbre essai de Franz Fanon Les Damnés de la terre (1961). Ou NTM dans « Plus jamais ça » 
(1995) critique l’Etat français tout en rappelant son passé colonial. 
172 Voir notamment, P-A. Marti, Rap 2 France. Les mots d’une rupture identitaire, op. cit., Chapitre VIII : 
« Etrange France », pp. 189-214. 
173 Thomas Blondeau, « Casey : libérez la bête », Les Inrokcs, 13/04/2010, [en ligne]. URL : 
www.lesinrocks.com, consulté le 20 juin 2010. 

http://www.lesinrocks.com/
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l’histoire de l’immigration en France avec son histoire coloniale174. Le rappeur Kery James 

refuse de son côté d’adhérer aux valeurs occidentales et de porter le « masque du gentil 

négro »175, tandis que le rappeur Rocé dénonce l’hypocrisie d’un système qui a dénié son 

passé colonial176. Ces propos mettent sans doute en lumière l’état actuel du débat sur la 

présence d’une identité immigrée des anciennes colonies, sur la colonisation et l’esclavage, et 

révèlent la façon dont il est perçu par des artistes qui sont souvent parmi les premiers 

concernés.  

 

Les textes de ces rappeurs abordent la question coloniale, esclavagiste et postcoloniale 

sous des perspectives diverses où nous pouvons reconnaître les traits essentiels de l’écriture 

francophone postcoloniale caractérisée par une sorte de « trauma » littéraire résultant du 

«passé colonial [qui] reste présent comme une trace, une empreinte douloureuse »177. Dans 

son étude sur cette littérature postcoloniale, Patrick Sultan explique que ces écrits, une 

nouvelle littérature née des processus de décolonisation, rendent compte des héritages 

coloniaux, c'est-à-dire de la société française métamorphosée par les migrations et les exils 

forcés178. Il nous semble alors reconnaître dans les textes de rap que nous nous proposons 

d’étudier dans cette partie du chapitre une cohérence intéressante avec ce qui est dit sur ces 

écritures car, comme pour les écrits postcoloniaux, la colonisation apparaît dans ces textes de 

rap en tant que passé historique et récit mémoriel. 

 

7.3.1 Vers l’affirmation identitaire  
 

Le texte « Chez moi » (2006) de Casey rend bien compte de ce « trauma » colonial en 

revisitant les origines culturelles de la Martinique, d’où est originaire la rappeuse, tout comme 

son actualité socioéconomique. Le texte qui paraît conçu pour intimider son auditeur est 

organisé par une succession de phrases interrogatives adressées à un « tu » que la rappeuse 

questionne sur ce qu’il croit vraiment connaître des Antilles. Deux questions, presque 

synonymes, organisent l’ensemble du texte, « connais-tu ? » et « sais-tu ? », et témoignent de 

la volonté d’agir sur le destinataire pour en finir avec les idées reçues ou les clichés au sujet 

                                       
174 « Parce que personne dans le rap n’avait articulé l’immigration avec l’histoire du colonialisme comme on l’a 
fait. Personne ne rendait hommage à l’immigration de cette manière-là », Pierre Tévanian, « ‘Hors-cadre’. 
Entretien avec Mohamed Bourokba, dit Hamé, du groupe La Rumeur », Mouvements n° 57, pp. 120-136, p. 134.  
175 Kery James, « Le prix de la vérité », Réel, UP, Music, 2009. 
176 Rocé, « Besoin d’oxygène » (2006), Identité sur crescendo, op. cit. 
177

 Patrick Sultan, La scène littéraire postcoloniale, Paris, Le Manuscrit, L’Esprit des Lettres, 2011, p. 98. 
178 Ibid. 
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de la vie dans ces anciennes colonies :  
Connais-tu le chardon, la chabine 
Le coulis, la peau chapée, la grosse babine 
La tête grainée qu'on adoucit à la vaseline 
Et le créole et son mélange de mélanine ?179. 
 

Ce début du texte porte sur l’identité antillaise et sur les préjugés actuels quant aux 

origines et à la couleur de la peau de leurs habitants. Une série de termes français et créoles 

sont associés à la couleur de la peau et montrent alors, d’un côté la diversité qui s’éloigne de 

la seule image uniforme du Noir qu’a l’Européen et, d’un autre côté, la richesse de la langue 

créole pour nommer cette diversité. Ainsi le terme « charbon » désigne-t-il le Noir, tandis que 

le terme créole « chabin » renvoie à l’afro-caribéen métissé à la peau claire180. Les mots qui 

suivent désignent les Antillais d’origine indienne (« kouli ») et l’expression imagée la peau 

noire claire (chapée181). Les autres termes font référence à des désignations souvent 

méprisantes du physique du Noir, comme la taille de la bouche (la grosse babine) ou ses 

cheveux crépus. Nous voyons dans ces questions initiales le rejet de tout exotisme construit 

autour des peuples colonisés, ce qui renvoie justement aux études postcoloniales qui, à partir 

de la thèse d’Edward Saïd - pour qui l’Orient n’est qu’une invention, une fiction de 

l’Occident-, montrent le besoin des Européens de réifier l’autre et de faire de son corps et de 

sa terre un espace d’attraction exotique182.  

La suite du texte respecte toujours cette construction interrogative et fait ressortir une 

série d’éléments clés de l’histoire reliant la Martinique à la métropole française. Ainsi les 

origines raciales des Antillais s’expliquent-elles exclusivement par l’histoire de l’esclavage et 

des immigrations successives : « sais-tu (…)/ Que de l’Afrique de l’Ouest et de l’Inde sont 

nos origines/ Et que l’on mange riz et curry comme tu imagines ? », et « Sais-tu qu’hommes, 

enfants et femmes/ Labouraient les champs et puis coupaient la canne ?/ Sais-tu que tous 

étaient victimes/ Esclaves ou Neg’Marrons privés de liberté et vie intime ? » ; tout comme par 

la présence du colon : « Et sais-tu que mon nom et prénom/ Sont les restes du colon 

britannique et breton ? »183. La situation économique et sociale actuelle en Martinique liée à 

                                       
179 Casey, « Chez moi » (2006), Tragédie…, op. cit. Voir texte intégral dans Annexes p. 474. 
180 Pour la définition des termes créoles, voir Raphael Confiant, Dictionnaire du créole martiniquais-français, 
Ibis Rouge Editions, 2007. 
181 Cette expression créole vient d’une publicité pour une lessiveuse de la marque Chapée où une Noire se 
retrouve blanchie par la lessive. 
182 Edward Saïd, L'Orientalisme. L'Orient créé par l'Occident, [Orientalism, 1978], traduction de Catherine 
Malamoud, préface de Tzvetan Todorov, Paris, Seuil, 1980. 
183 Le vrai nom de Casey est Cathy Palenne, d’origine britannique le prénom et française le nom de famille. La 
rappeuse doit sûrement employer ici le terme « breton » parce que la Bretagne en tant que terre de marins a 
fourni de nombreux colons aux Antilles. Cf. Paul Butel, Histoire des Antilles françaises XVII-XX siècles, 
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l’histoire coloniale est également évoquée par l’exemple que le contrôle de l’économie revient 

toujours au Blanc : « Connais-tu (…) le béké qui très souvent tient les usines ? », et par les 

crises actuelles : « Et les touristes aux seins nus à la plage des Salines/ Pendant que la crise de 

la banane s’enracine ? »184. 

 Ces éléments complexes de l’histoire passée et présente de la Martinique se voient 

condensés dans la dénonciation finale qui ferme le texte : « Mais putain ! Sais-tu encore 

aujourd’hui Madinina185, l’île aux fleurs est une colonie ? ». La chute du texte prend d’une 

certaine manière la forme d’un positionnement politique, car elle dénonce le fait que le 

processus de décolonisation n'est pas terminé, rejoignant ainsi les luttes des collectifs comme 

le LKP186 qui défendent l’autonomie des Antilles. Nous voyons dans les éléments qui 

composent le texte ce qui caractérise en définitive l’œuvre de Casey : une écriture avec une 

perspective historique, celle des descendants de colonisés, où elle fait de l’héritage actuel 

colonial la principale cible de ses textes187.  

 

Si nous revenons à la portée interrogative du texte sur la deuxième personne du 

singulier, l’enjeu du texte apparaît de façon plus nette car elle désigne un destinataire singulier 

en même temps que familier. Ici, ce destinataire est quelqu’un qui croit partager un savoir 

commun en ce qui concerne les Antilles françaises, et dans ce sens, c’est quelqu’un que la 

rappeuse considère comme proche. Ce destinataire se voit d’une certaine façon révélé à la fin 

du premier couplet quand Casey paraphrase Charles Aznavour qui prétendait que la « misère 

serait moins pénible au soleil »188 : « Sais-tu que mes cousins se foutent des bains de mer/ Et 

que les cocotiers ne cachent rien d’la misère ? ». On voit ici que le destinataire est quelqu’un 

qui partage une même culture populaire, celle de la chanson française, mais qu’il méconnaît 

pourtant celle des Antilles. Le « tu » renvoie alors au Français non Antillais et Blanc, 

descendant du colon. L’intimidation du « tu » et l’allusion à la chanson française présente la 

question de la référence culturelle commune d'une façon distincte à celle que nous avons 

signalée dans les autres textes de rap quant au rapport qu’ils entretiennent avec la chanson 

                                                                                                                        
Editions Perrin, 2007. 
184 La crise du principal produit d’exportation martiniquais, qui a débuté depuis plusieurs années, cf. Samy 
Archimède, « Aux Antilles, marché déréglementé, chômage assuré », Le monde diplomatique, mai 2006. 
185 Nom créole de Martinique qui veut dire « l’île aux fleurs ». 
186 Le Liyannaj Kont Pwofitasyon regroupe des organisations syndicales, culturelles, politiques et associatives de 
la Guadeloupe.  
187 « Casey : « Heureusement qu’on a été massacrés par millions… ça nous a appris à manger proprement », 
entretien, Article 11, 1 décembre 2010, [en ligne]. URL : http://www.article11.info/?Casey-Heureusement-qu-
on-a-ete, consulté le 28 février 2012. 
188 C. Aznavour, « Emmenez-moi », Entre deux rêves, Barclay, 1967. 

http://www.article11.info/?Casey-Heureusement-qu-on-a-ete
http://www.article11.info/?Casey-Heureusement-qu-on-a-ete
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française. Ici, Casey semble en effet rompre avec ce bagage commun qu’elle associe plutôt au 

colon, et montre que la culture française s’est construite dans le déni des colonies. Cette 

brèche culturelle est également mise en avant car Casey interroge son auditeur sur ses 

connaissances de la littérature antillaise, par l’évocation des figures majeures de son écriture : 

« Connais-tu Frantz Fanon, Aimé Césaire », et de l’oralité : « Eugène Mona et Ti Emile ? ». 

En outre, le contrat préétabli par le titre « Chez moi » marque aussi la distance avec le 

destinataire et la réaffirmation d’une identité différente que la française. Casey insiste ainsi 

sur le fait que son chez soi n’est pas en France même si elle y habite, et elle nous confie qu' 

elle ne va « que par périodes »189 à ce « chez [elle] ».  

Dans son ouvrage sur l’écriture d’A. Césaire et de F. Fanon, Pierre Bouvier signale 

précisément la singularité de l’identité antillaise ayant marqué leurs œuvres, constituée par le 

sentiment toujours présent de venir d’ailleurs. Cela répond à l’histoire même des Antilles qui, 

comme nous l’avons vu dans le texte de Casey, a connu la fusion d'identités, toutes venues 

d’ailleurs, dès les colons blancs jusqu’aux Noirs ramenés de l’Afrique :  

Toutes les catégories, couches et classes sont originaires d’un ailleurs. Les 
uns, les Blancs, porteurs de valeurs de la domination économique, sociale et 
culturelle, les autres, les Noirs et les groupes adjoints, relèvent, eux, de l’inverse, à 
savoir de la pauvreté, du manque et de l’humiliation. Ces coprésences ne suscitent 
pas moins des mélanges et la construction de métissage qui, des békés préservant 
leurs racines blanches, aux créoles européens unis à des Amérindiens, aux mulâtres 
issus de population blanche et noire et autres métis venus au fil des arrivées 
successives, autant d’intersections qui parcourent l’arc des possibles190. 

 

Nous voyons alors dans cette affirmation de l’identité antillaise la mise en question du 

rôle qu’a joué la France dans la constitution de son histoire. La rupture culturelle qu’elle 

désigne avec la métropole est d’ailleurs l’un des traits caractéristiques des écritures 

postcoloniales qui s’interrogent sur la spécificité culturelle des anciennes colonies et 

manifestent un rapport tendu, par exemple avec la langue française191. Voilà pourquoi dans 

cette façon de concevoir l’écriture du rap, Casey se considère avec d’autres rappeurs, non pas 

comme appartenant à la catégorie « rap français », mais à celle de « rap des fils 

d’immigrés »192. 

                                       
189 Casey, « Chez moi », op.cit. 
190 Pierre Bouvier, Aimé Césaire, Frantz Fanon : portraits de décolonisés, Paris, Les Belles Lettres, 2010, p. 24. 
191 C’est ce que démontre, par exemple, B. Blanckeman par rapport à l’écriture de P. Chamoiseau : « la langue 
joue (...) une fonction capitale : elle constitue à la fois un enjeu de fiction, un objet de revendication et une 
pratique expérimentale ». Comme dans Solibo Magnifique où « le lecteur assiste au conflit entre le français, qui 
apporte au roman sa syntaxe, sa rhétorique et une partie de son lexique, et le créole dont de nombreux emprunts 
insérés, ou les néologismes qui en procèdent, entrechoquent la narration ». B. Blanckeman, Les Fictions 
singulières, op.cit., pp. 97 et 98 respectivement. 
192 Cf. Laurent Béru, « Le rap français, un produit musical postcolonial ? », Volume ! 1/2009 (6:1-2), p. 61-79. 
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Un témoignage de l’intérieur 

L’affirmation de l’identité va de pair avec la dénonciation de l’héritage colonial 

manifeste dans le racisme toujours présent dans la société française contre les gens de couleur 

: « Je suis noire, née en France/ Et maintenue en position de faiblesse »193, comme l’exprime 

Casey dans le refrain d’un autre de ses textes à caractère autobiographique. Elle dénonce cette 

fois-ci le racisme en France dans toute sa cruauté, par exemple quand elle évoque Rouen, sa 

ville natale : « Rouen jolie petite ville de France/ Où quand le nègre passe, y a des dents qui 

grincent ». Casey se propose de faire ressortir par son écriture ce ressenti en tant que Noire 

dans la société française contemporaine, ce qu’elle appelle « un témoignage de l’intérieur » : 

  [Mon écriture], ce n’est pas une espèce de réflexion politique. Je suis noire. 
Je suis noire et je vis en France. C’est mon ressenti, mon vécu, le point de vue de 
quelqu’un qui descend de colonisés et d’esclaves – les Antilles sont des colonies 
françaises. C’est aussi simple que cela, c’est juste un quotidien. Un témoignage de 
l’intérieur194. 
 

Notons ici que la rappeuse insiste sur le statut de ses textes qui ne sont surtout pas de 

pamphlets politiques, comme le prétend la critique qui s’intéresse à ce type de rap195, mais 

tout simplement de l’écriture, et plus particulièrement une écriture de témoignage du Noir 

dans la France contemporaine. En effet, être Noir en France veut dire faire partie d’une 

minorité qui porte en elle le bagage de quatre siècles de faits historiques et de débats, et qui 

représente en outre une « population en apparence », car « vue et cataloguée comme ‘noire’ » 

par les non Noirs, « selon des codes évolutifs dans le temps (pigmentation, langage, 

apparence corporelle et vestimentaire, statut juridique, origine…) »196. Comme l'explique 

l’historien Pap Ndiaye dans ses travaux portant sur la condition noire, le Noir en France se 

reconnaît Noir particulièrement par le sort partagé d’être considéré comme tel : « il existe 

ainsi une minorité noire en France en tant qu’il existe un groupe de personnes considérées 

comme noires et unies par cette expérience même, ce qui constitue un lien ténu mais 

indubitable »197.  

Notons alors que par ce « témoignage de l’intérieur », Casey paraphrase la pensée de 

Franz Fanon qui a justement décrit « l’expérience vécue du Noir », qui constitue un ensemble 

d’expériences humiliantes dans la société occidentale à cause du fait de devoir toujours et 

                                       
193 Casey, « Tragédie d’une trajectoire » (2006), Tragédie …, op. cit. Voir texte intégral dans Annexes p. 473. 
194 « Casey : heureusement qu’on a été massacrés…. », art. cité. 
195 Cf. Jacques Denis, « Rap domestiqué, rap révolté », Le Monde diplomatique, septembre 2008. 
196 Pascal Blanchard et all., La France Noire. Trois siècles de présences, Paris, La Découverte, 2011, p. 35. 
197 Pap Ndiaye, La condition noire. Essai sur une minorité française, Paris, Calmann-Lévy, 2008. 
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partout affronter « le regard blanc »198. La pensée d’Aimé Césaire, sur laquelle il a fondé le 

courant de la négritude, consiste justement à réaffirmer une identité noire qui puisse être 

intégrée en harmonie dans la société occidentale pour vaincre les stéréotypes sur ces 

populations199. Dans ce sens, Casey revendique son écriture dans le courant même de la 

négritude qui cherche à donner la parole au Noir sur sa propre expérience, afin de rompre 

avec l’écriture exotique que peut rendre à ce propos la plume de l’ancien colon200.  

 

Dans le dernier disque de la rappeuse, nous retrouvons un morceau qui porte 

entièrement sur la question raciale et la perception du Noir par le Blanc sous une perspective 

historique. Le texte permet d’entendre le raisonnement de l’homme occidental qui jouit de son 

statut de Blanc, de colonisateur et de négrier, et dont la voix narre le texte. Le premier couplet 

présente une liste d’oppositions établies par l’homme occidental entre le Blanc et le Noir : 

Blancs ingénieurs, Noirs ingénus 
Au rang des seigneurs ou dépourvus de génie 
Grands vainqueurs, à l’âme de gagneurs 
Ou fainéants et menteurs 
Tout ça dans un même corps réuni 
Race qui réussit, espèce peu avancée201. 

 

Le Blanc apparaît alors beau, pur, intelligent et doté de vraies qualités humaines 

(« race qui réussit »), tandis que le Noir est laid, fainéant, violent, démuni intellectuellement 

(« espèce peu avancée »). Ainsi, face à l’idéal humain que représente le Blanc, le Noir se voit 

déshumanisé, ce qui fait de lui « la créature ratée ». Cette représentation que Casey fait de la 

logique raciste rappelle sans aucun doute les débats sur la hiérarchie des races, ou le racisme 

« savant », qui a occupé le 18ème siècle au moment de débattre sur l’abolition de l’esclavage. 

Elle met dans les paroles du narrateur des termes similaires utilisés pour décrire les Noirs, et 

notamment le terme « créature », qui remet finalement en cause son humanité, comme nous 

pouvons le voir, entre autres, dans l’avis de ce négociant:  

La brutalité, la cruauté, l’ingratitude, voilà ce qui forme leur caractère. 
Leur naturel est pervers ; toutes leurs inclinations sont vicieuses. (…) On serait 

                                       
198 Frantz Fanon, Peau noire, masques blancs, Paris, Seuil, 1952, p. 89. A partir de sa propre expérience 
d’homme noir, Fanon a exprimé : « je suis surdéterminé de l’extérieur. Je ne suis pas esclave de « l’idée » que 
les autres ont de moi, mais de mon apparaître », ibid., p. 93. 
199 « (..) la Négritude au premier degré peut se définir d’abord comme prise de conscience de la différence, 
comme mémoire, comme fidélité et comme solidarité (…) La Négritude a été une révolte contre ce que 
j’appellerai le réductionnisme européen », Aimé Césaire, Discours sur la Négritude, [1987], Paris, Présence 
Africaine, 2004, pp. 83 et 84. 
200 Sur l’écriture de la Négritude voir, par exemple, Laurence Proteau, « Entre poétique et politique : Aimé 
Césaire et la ‘négritude’ », Sociétés Contemporaines, n° 44, 2001, pp. 15-39. 
201 Casey, « Créature ratée », Libérez la bête, Ladilafe, 2009.  
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tenté de croire, d’après ce portrait, que les Nègres forment une race de créatures qui 
est la gradation par laquelle la nature semble montrer des Orangs-Outans, des 
Pongos à l’homme202 . 

 

En même temps, ces propos que Casey veut révéler s’inscrivent dans la réflexion de F. 

Fanon qui a démontré comment le Noir n’est finalement qu’une construction du Blanc, qui 

s’est toujours acharné « à réaliser une condition d’homme », et qui a fini par dévier l’image 

que le Noir a de lui-même203. Le texte de Casey montre ensuite que cette image du Noir 

construite par l’homme occidental n’a finalement été qu’un instrument pour légitimer les 

entreprises coloniales, et particulièrement pour justifier la traite des esclaves : « Dépouillés 

d’humanité, leurs yeux sont fuyants/ Apprenons leur à prier Jésus Christ sans crier/ Et à trier 

la canne à sucre tout en souriant »204. Il montre également comment cette image façonnée du 

Noir et véhiculée pendant des générations a des répercussions dans l’actualité car elle a fini 

par créer des complexes chez les personnes noires :  
Que disent la science et la messe 
Toutes les grandes puissances du monde et la presse ? 
Que cette noirceur en présence dans la pièce 
Nous est inférieure comme la chienne et l’ânesse 
Bon chrétien j’acquiesce volontiers, j’angoisse 
Les os glacés placés devant ce corps sans grâce  
Et ses cuisses sont trop grosses 
Ses narines embrassent 
Chacune des extrémités de sa pauvre face, 
Ses fesses sont une énorme masse 
Conséquence, sa silhouette n’a aucune forme de classe205. 
 

Ce deuxième couplet fait référence à la réification du Noir, notamment à travers les 

expositions coloniales et les études scientifiques du début du 19ème siècle qui tenaient à 

examiner le corps du Noir pour prouver l’infériorité de sa race. Ces vers de Casey semblent 

renvoyer au cas de Saartjie Baartman, une esclave d’origine sud-africaine plus connue comme 

« la Venus Hottentote ». Cette femme noire a été examinée par le zoologue français George 

Cuvier206, intéressé par les caractères distinctifs de cette « race curieuse » car les femmes 

hottentotes étaient réputées pour leur fessier protubérant et leur sexe à la forme allongée. Le 

                                       
202 Jean Philippe Rousselot de Surgy, Mélanges intéressants et curieux ou Abrégé d’histoire naturelle, morale, 
civile et politique de l’Asie, l’Afrique, l’Amérique et des terres polaires, Paris, Durand, 1763. Cité par P. 
Blanchard, La France Noire, op.cit. p. 22. 
203 « La civilisation blanche, la culture européenne ont imposé au Noir une déviation existentielle (…) souvent ce 
qu’on appelle l’âme noire est une construction du Blanc », F. Fanon, Peau noire, op.cit., p. 11. 
204 Casey, « Créature ratée », op.cit. 
205 Ibid. 
206 Cf. « Georges Cuvier, portrait d’un savant controversé », La Marche des sciences, France culture, 18 
novembre 2010. 
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rapport de G. Cuvier était connu car il employait le vocabulaire zoologique pour expliquer la 

physionomie de cette femme207. Il nous semble alors écouter la voix de ce scientifique 

dans les propos que Casey fait ressortir dans cette partie du texte.  

Mais Casey n’est pas la seule à évoquer cette question raciale dans le rap. D’autres 

rappeurs rendent également compte de cette expérience intérieure, comme Rocé qui, dans 

« Besoin d’oxygène » (2006), aborde la question des stéréotypes coloniaux et postcoloniaux 

traversant la société française contemporaine et qui définissent toujours le Noir par des traits 

d’infériorité : 

Feutré par l’hypocrisie qui nous entoure  
Tant de clichés, du ciné à l’artistique alentour  
Tout est dit même sans discours  
Les clichés laissent figé et sur certains pèsent si lourd  
J’ai croisé le Roi Lion dans sa savane  
Et il n’y a que le singe qui a l’accent africain  
J’ai croisé Shrek et son âne,  
C’est l’âne qui a l’accent antillais, je garde ça dans l’âme si bien  
Que dans ma tête la savane est en feu208.  
 

Dans ces propos de Rocé, nous voyons ressortir une fois de plus la dénonciation de 

l’opposition entre civilisation et barbarie qui semble encore réguler les liens entre l’homme 

Blanc et le Noir. Tandis que Casey revisite les propos qui ont légitimé dans le passé la traite 

du Noir, Rocé montre que la réification et le rabaissement sont toujours présents dans la 

France contemporaine. Un autre exemple est celui de Kery James, rappeur d’origine antillaise 

lui aussi, qui traduit à son tour les sentiments de ce que représente être Noir dans la société 

française et, dans son cas particulier, dans le monde de la musique : 
Comprends que j'n'ai pas ma place dans leurs talk-shows 
J'peux pas porter le masque occidental du gentil négro  
Hypocrisie démocratique, deux poids deux mesures 
Va dire aux provocateurs que j'rejette leurs caricatures209. 
 

 

Dénoncer la réification des corps et des cultures 

Les propos de ces textes insistent alors sur la persistance des idées reçues et des 

clichés en ce qui concerne le monde socioculturel des anciennes colonies, tout comme du 

mépris du Noir et de l’indigène. Le texte de Casey que nous avons évoqué au début vise à 

donner une image plus juste des Antilles et de son histoire, comme elle l’explique elle-même 

                                       
207 Cette histoire n’était pas vraiment connue dans la culture populaire française jusqu’à la sortie du film 
d’Abdelatif Kechiche, Venus Noire (2010), voir Thomas Sotinel, « Venus noire : la venus dérangeante et 
bouleversante de Kechiche », Le Monde, 26 octobre 2010.  
208 Rocé, « Besoin d’oxygène » (2006), Identité sur crescendo, op. cit. 
209 Kery James, « Le prix de la vérité » (2009), Réel, op. cit. 
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quand on l’interroge sur l’objectif de ce texte : « Il existe une imagerie coloniale très installée 

à propos des Antilles. L'indolence, l'oisiveté, l'alcoolisme débridé, le côté Banania, le lieu de 

villégiature, les danses lascives, c'est ce que la France a vendu »210. Il s’agit alors de dénoncer 

la réification des espaces colonisés comme des corps et des habitudes culturelles des 

colonisés, et pour cela nous allons voir apparaître dans ces textes l’allusion ou l’évocation de 

divers symboles de cette réification comme, par exemple, la marque de la boisson chocolatée 

Banania ou les différentes expositions coloniales du 19ème et du début du 20ème siècle. En 

voici une illustration avec un texte du groupe La Rumeur :  

Ils aiment nous comparer aux singes, c’est ce qu’ils disaient à  
Grand-père, grand et fier, vêtu d’un de ses plus beaux linges,  
Insoumis dans les gênes, se tenant droit comme un i,  
Sur le sol du pays, l’œil qui désobéit.  
Demande à tes vieux, les zoos de Paris, fin du XIXème,  
Ces cages où ils exposent animaux et familles africaines (…) 
Certains « boayes » crient « y’a bon Banania » et 
En bon piranha, ils lâcheront pas le pétrole, le sucre et les minerais.  
Bref, ces enculés prendront tout ce qui y’a,  
Est-ce que les plus grands voleurs ont connu le commissariat ? 211. 
 

La marque Banania représente précisément dans la culture française le symbole du 

colonialisme212. La réification du Noir a été réussie à partir de l’image du tirailleur sénégalais, 

représenté grand, fort vigoureux, avec de grandes lèvres213, les yeux écarquillés et le sourire 

béat devant la boisson chocolatée. En plus de cette attitude véhiculant des stéréotypes racistes, 

puisqu’elle donne l’image du Noir comme un être peu doué, le slogan de la marque « Y’a bon 

Banania » (pour « c’est bon Banania ») le faisait apparaître bête et inculte car incapable de 

s’exprimer en bon français214. Ce que véhiculait cette marque a été largement critiqué par des 

intellectuels et des poètes postcoloniaux comme le symbole de l’exotisme construit par 

l’Europe, et particulièrement par la France, de son entreprise coloniale et de l’indigène. Ainsi 

le poète sénégalais Léopold Sedar Senghor écrivait-il dans l’un de ses poèmes consacrés aux 

                                       
210 « Casey : on l’oublie mais le rap est une musique de révolte » par Fabien Offner, Rue89, 08 mars 2010.  
211 La Rumeur, « Soldat lambda » (2004), Regain de tension, op. cit. 
212 Marque française de chocolat en poudre depuis 1912 qui réunit deux produits des colonies : le cacao et la 
banane. Les premières images de cette marque représentaient des femmes antillaises, puis dans le contexte de la 
Première Guerre Mondiale, c’est un tirailleur sénégalais qui en devient le symbole. Le trait essentiel est que tous 
les Noirs ou Noires représentés dans ses images portent un grand sourire, ce qui permet de penser que la 
colonisation était vécue comme un bienfait par ces populations. La marque a d'ailleurs participé avec grand 
succès à l’Exposition coloniale internationale de 1931.  
213 Comme on pouvait encore le voir dans la nouvelle version de Banania sortie en 2003 qui représentait un 
tirailleur beaucoup plus jeune mais toujours avec ses grandes lèvres. 
214 Le slogan est disparu définitivement en 2011 suite aux plaintes des associations pour racisme et atteinte à la 
dignité humaine. Cf. « ‘Y’a bon Banania’ disparaîtra bel et bien », L’Express, 20 mai 2011. 
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tirailleurs sénégalais : « (…) je déchirerais les rires banania sur tous les murs de France »215 . 

Dans ce recueil de poèmes intitulé Hosties noires, le poète retrace justement son expérience 

douloureuse de la guerre et des camps de travail, mais surtout le mépris envers les soldats 

noirs, qu’il a pu constater durant la guerre. Il montre ainsi le traitement réservé aux soldats 

noirs par les blancs qui leur font subir des humiliations physiques et morales. Ce racisme qu’il 

dénonce se manifeste également par l’oubli de la France pour ses troupes coloniales. L-S. 

Senghor rétablit ainsi dans ces poèmes la mémoire de ces soldats noirs, des « hosties » 

sacrifiées pour et par la France216. Il considère qu’en tant que Noir, « frère de sang », il est de 

son devoir de chanter leurs souffrances : « Vous Tirailleurs Sénégalais, mes frères noirs à la 

main chaude sous la glace et la mort / Qui pourra vous chanter si ce n’est votre frère d’armes, 

votre frère de sang ? »217. 

Nous pouvons alors constater une même conscience du phénomène de réification dans 

ces propos de Senghor comme dans ceux que nous avons vus dans ces textes de rap. Ces 

artistes ont tous été témoins d’un même racisme malgré les différences dues aux différents 

contextes historiques, car les expositions coloniales et les tirailleurs sénégalais ont existé en 

pleine expansion coloniale. L’outrage essuyé par le peuple noir lors des expositions coloniales 

apparaît évoqué dans le rap comme un souvenir communautaire ou, si l’on peut le dire, plus 

précisément de race. Il est aussi dénoncé dans tout ce qui reste de ce mépris dans la société 

contemporaine. Cela est particulièrement intéressant car c’est le trait qui rejoint justement les 

écritures postcoloniales se caractérisant par le vécu ou le souvenir (individuel ou collectif) du 

colonialisme. Il s'agit d'un « trauma », qui est un lien de la mémoire que P. Sultan définit 

comme « la ligne de force de l’écriture postcoloniale », et qui a une localisation à la fois 

géographique (« géographie coloniale ») et littéraire (« géosymbolique postcoloniale »). Il 

explique ainsi que l’écrivain postcolonial peut être séparé par une décennie ou par plusieurs 

siècles des événements historiques de la colonisation, mais que « leur évocation ramène 

toujours à un rapport aux lieux, à une poétique des paysages et à l’élaboration d’une 

temporalité littéraire singulière »218. 

Soit dans le bagage de la mémoire collective, soit par l’expérience personnelle 

contemporaine, la représentation de ce « trauma » prend des formes similaires. Ainsi venons-

nous de dire que le mépris représenté par les expositions coloniales apparaît dans le rap 

comme une source commune de la mémoire. Il rend compte d’une même plaie ouverte, 
                                       
215 L. S. Senghor, « Poème Liminaire », Hosties noires, Paris, Seuil, 1948. 
216 L. S. Senghor, « Aux Tirailleurs Sénégalais morts pour la France » dans ibid. 
217 L. S. Senghor, « Poème Liminaire » dans ibid. 
218 P. Sultan, La scène littéraire postcoloniale, op.cit., p. 98. 
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comme celle des écrivains noirs ayant vécu à Paris à l’époque, par exemple lors de la dernière 

Exposition coloniale (1930), et ils en parlent en tant qu’expérience personnelle. Ainsi, Aimé 

Césaire, qui était étudiant à l’époque et dont l’exotisme de la race était encore plus évident 

grâce au succès de l’exposition, y fait référence de cette manière: 

Dans le monde où je vivais, dans ce pays qui n’était pas le mien, pays que 
je ne détestais pas, d’ailleurs, mais qui n’était pas le mien, je le sentais bien, où les 
gens avaient des mœurs particulières, j’ai senti très vite que je n’étais pas un 
Européen, que je n’étais pas non plus un Français, mais que j’étais un Nègre219. 

 

De même Maryse Condé évoque-t-elle les humiliations subies dans son enfance à 

cause du regard des Blancs :  

Paris, pour moi, était une ville sans soleil, un enfermement de pierres 
arides, un enchevêtrement de métro et d’autobus où les gens commentaient sans se 
gêner sur ma personne : « Elle est mignonne la petite négresse ! ». Ce n’était pas le 
mot « négresse » qui me brûlait. En ce temps-là, il était usuel. C’était le ton. 
Surprise. J’étais une surprise. L’exception d’une race que les Blancs s’obstinaient à 
croire repoussante et barbare220. 

 

 

Ainsi donc, ces textes de rap se présentent comme une parole engagée qui vise à 

dénoncer la situation présente tout comme à maintenir la mémoire des populations issues de la 

colonisation française. En même temps, s’attaquer aux clichés exotiques présuppose aussi de 

mettre en relief l’actualité socio-économique, les conditions de vie précaires ainsi que le 

contexte de violence urbaine que connaissent aujourd’hui les anciennes colonies. Cette 

intention apparaît, par exemple, dans l’un des derniers textes de Casey qui met justement en 

avant les problématiques les plus actuelles des Antilles :  

Loin d'la carte postale les frères du bled ont la dalle 
(…) Tu m’diras si l’exotisme à l’antillaise t’excite toujours 
Qu’est-ce que tu sais d’moi ? Des miens ? D’où je viens ? 
Qui sont les chiens ? Si tu ne fais pas le lien c’est rien 
9.7.2 la violence dans le sang comme un fix221.  

 

Encore une fois, un texte de Casey intimide son auditeur à propos de ses idées reçues 

sur les anciennes colonies et de l’exotisme construit par la métropole. Mais ce passage paraît 

faire particulièrement écho à la crise sociale qui a touché les Antilles, notamment à l’hiver 

                                       
219 A. Césaire dans Patrice Louis, Conversation avec Aimé Césaire, Paris, Arléa, 2007, p. 31, cité par P. Bouvier, 
Aimé Césaire, Frantz Fanon, op.cit., p. 65. 
220 Maryse Condé, Le cœur à rire et à pleurer, contes vrais de mon enfance, Paris, Laffont, 1999, p. 113-114, 
cité par P. Bouvier, Aimé Césaire, Frantz Fanon, op.cit., p. 65. 
221 Casey, « Primates des Caraïbes » (2010), Libérez la bête, op. cit. Les chiffres 9.7.2 renvoient au numéro de 
département de la Martinique : 972. 
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2009, commencée par la grève générale en Guadeloupe et répandue dans les autres îles et qui, 

au delà des revendications économiques, a représenté « un mouvement profondément 

anticolonial »222. Aimé Césaire expliquait déjà dans ses réflexions sur la loi de 

départementalisation du 19 mars 1946 que les habitants de ces colonies subissaient « les 

brimades d’une administration impitoyable » et qu'ils étaient « livrés sans défense à l’avidité 

d’un capitalisme sans conscience et d’une administration sans contrôle »223. La description 

que Casey donne dans son texte des Antilles rappelle en plus celle d’Aimé Césaire dans son 

Cahier d’un Retour au pays natal :  
  Les Antilles qui ont faim, les Antilles grêlées de petite vérole, les 
Antilles dynamitées d’alcool, échouées dans la boue de cette baie, dans la 
poussière de cette ville sinistrement échouées224.  
 

 

 

7.3.2 La reproduction symbolique du monde colonial 
 

Le deuxième élément essentiel de la critique postcoloniale ressortant de ces textes de 

rap, est la dénonciation de l’Etat français qui reproduirait de nos jours envers les populations 

issues de l’immigration la même logique coloniale qu’au moment des colonies. L’oppression 

ayant caractérisé le monde colonial et l’image du colon comme despotique recréent des 

symboles qui reviennent dans les textes de rap afin d’évoquer la situation actuelle de ces 

populations dans la France contemporaine. Le premier élément renvoie à la situation sociale 

et économique que vivent les immigrés dans la banlieue populaire comme prolongement de la 

logique coloniale. Le deuxième renvoie à la répétition symbolique du modèle colonial et 

esclavagiste dans le traitement des immigrés où, par exemple, le débat sur « l’identité 

nationale » qui occupe la France depuis les années 1980 serait une nouvelle forme de la 

pensée coloniale.  

 

La banlieue populaire comme prolongement de la logique coloniale 

A. Césaire parlait du monde colonial des Antilles comme d’un univers clos, étouffant, 

oppressant : 

                                       
222 Immanuel Wallerstein, « La Guadeloupe : obscure clé de la crise mondiale », Contretemps web, URL : 
www.contretemps.eu, mars 2009. 
223 Cité par Françoise Vergès, La Loi du 19 mars 1946. Débats à l’Assemblée Constituante, Graphica – CCT, 
Saint-André – La Réunion, 1996, p. 80. 
224 Aimé Césaire, Cahier d’un retour au pays natal [1939], Paris, Présence Africaine, 1983, p.8. 

http://www.contretemps.eu/
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 Me rendre en France était pour moi la promesse d’une libération, une 
possibilité, un espoir d’épanouissement. Autrement dit, contrairement à beaucoup 
de camarades de ma génération, j’avais constamment le sentiment que je vivais 
dans un monde fermé, étroit, un monde colonial225. 

 

Nous pouvons reconnaître dans ces propos ce qui est sous-entendu dans le titre du 

texte de Rocé « Besoin d’oxygène » (2006) qui, comme nous l’avons signalé, dépeint les 

stéréotypes coloniaux présents encore dans la société française contemporaine. Rocé perçoit 

la société actuelle comme l’ancien monde colonial qui apparaît également pour lui clos et 

étouffant, et le titre du texte en rend compte. Nous avons vu apparaître un sentiment similaire 

de claustration dans notre deuxième chapitre au moment d’analyser la représentation de la 

banlieue populaire dépeinte dans les textes de rap comme un espace clos, étroit et étouffant. 

Ces aspects se rajoutent aux sentiments constants de rejet, de mise à l’écart et de marge 

sociale, économique et culturelle que ressentent leurs habitants et dans lesquels se reproduirait 

aussi le mépris manifesté auparavant par le colon. Le groupe La Rumeur manifeste cette idée 

dans un texte qui exprime la colère sur les souffrances historiques imposées du peuple noir. Il 

revisite son histoire en passant par la colonisation, la traite des esclaves, l’armée des indigènes 

et les processus de décolonisation jusqu'à arriver à la situation que vivent actuellement des 

personnes noires dans la société occidentale. Le texte s’interroge sur la destinée de cette 

mémoire et justifie le choix d’en évoquer certains souvenirs : « Que veux-tu que j’retienne de 

cette haine des chaînes/ Et de tout ce qu’ils ont violement injecté dans mes gènes ? »226. Dans 

cette histoire disgraciée du peuple noir, on doit également compter la situation d’exclusion 

sociale que vit sa progéniture dans les banlieues populaires :  

Qu’as-tu à dire à ces corps pris pour chair à canon ? 
A ces damnés d’la terre chers à Frantz Fanon ?  
Des champs d’coton au ghetto à fond d’cale du bateau  
Depuis l’temps qu’on nous enfonce la même lame de couteau227.  
 

Nous reconnaissons en effet par le terme ghetto l’image de représentation symbolique 

d’une réalité socioculturelle et urbaine bien déterminée qui renvoie à la banlieue populaire 

française contemporaine, comme nous l’avons vu dans le deuxième chapitre. Cette idée de la 

continuation de la logique coloniale dans les quartiers populaires, le groupe La Rumeur la 

développe davantage dans un autre texte qui porte précisément sur les transferts coloniaux 

dans la société contemporaine. « Champs de canne à Paname » (1999) manifeste ainsi la 

                                       
225 A. Césaire, Nègre je suis, nègre je resterai. Entretiens avec Françoise Verges, Paris, Editions Albin Michel, 
2005. 
226 La Rumeur, « Nature morte » (2007), Du cœur à l’outrage, op. cit. Voir texte intégral dans Annexes p. 481. 
227 Ibid. 
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colère d’un enfant issu de l’immigration postcoloniale qui voit la violence des colons se 

poursuivre dans le traitement destiné aux immigrés : 

Issu d'un caillou en pleine mer, d'un petit bout de terre sur l'eau, d'une putain 
de colonie française (…). Maintenant c'est ici que je m'esquinte. C'est froid, c'est la 
ville, à quand l'aller simple direction Mont Papillon ? S'il faut je prends même un 
charter. Bref, je prends l'air, la brise du bord de mer. Ici l'été on étouffe entre la 
pollution et le bitume, et tous les gars se retrouvent à la piscine de la commune. En 
guise de plages et de sable on trouve du chlore. En guise de poissons j'attrape des 
saloperies au corps. C'est de plus en plus grave, c'est de plus en plus fort, ce 
sentiment profond qui me pousse à renier ce décor. Du deuxième étage de mon 
putain de bâtiment, encore le mal du pays qui s’amplifie dans le ciment228. 

 
Le titre du texte manifeste déjà ce sentiment de retrouver dans la métropole le même 

mépris et les mêmes violences coloniales d’antan. En effet, les champs de canne renvoient à la 

traite des esclaves aux Antilles, ce qui reflète la conviction de voir se prolonger la logique 

négrière, comme cela apparaît exprimé en toute transparence à la fin du texte : « J'ai le vague 

à l'âme, parole de descendant de coupeur de canne, à qui t'as violé les femmes et pillé les 

âmes »229. 

D’autres rappeurs manifestent eux aussi leur conviction du prolongement de la logique 

de l’histoire coloniale dans la situation des immigrés de la banlieue française. Ainsi D’de 

Kabal, dans son spectacle hip-hop Ecorce de peines (2007), qui constitue un long poème 

autour de la question de l’esclavage, montre que les blessures produites par la traite des 

esclaves « sont encore actives aujourd’hui »230. Ce n’est alors pas un hasard si les deux parties 

qui composent le spectacle recréent, l’une le récit de fin de vie d’un esclave dans une 

plantation dans les Antilles du 18ème siècle, et l’autre « le quotidien d’aujourd’hui dans les 

quartiers populaires situés en périphérie des grandes villes »231. Le but de ce poème est de 

montrer les résonances entre les deux situations malgré l'écart temporel entre les deux 

contextes historiques, et avec la conscience de tous ces échos : « Chaque fois que j’ouvre la 

bouche, j’entends la voix de nos pères… Chaque fois que je crie, ce sont les cris de nos 

mères, j’entends les sanglots de nouveaux nés captifs chaque fois que je pleure »232. 

Enfin, pour la rappeuse Casey, le fait que les populations issues de l’immigration se 

voient contraintes à habiter en banlieue populaire s’inscrit dans le prolongement colonial de 

l’infériorisation des personnes noires. Elle affirme être forcée à vivre dans une cité comme 

                                       
228 La Rumeur, « Champs de canne à Paname » (1999), Volet 3 : La Bavar & le Paria, op. cit.  
229 Ibid. 
230 D’de Kabal, Ecorce de peines, coproduction R.I.P.O.S.T.E, Canal 9- Bobigny, ARCADI, soutenu par le 
Conseil Général de Seine Saint-Denis, 2007. 
231 Ibid. 
232 Ibid. 
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dans un espace qui reproduit les humiliations infligées à des populations estimées inférieures : 

« J’habite loin, en zone urbaine/ Inutile de rajouter, j’ai déjà purgé ma peine »233. La 

comparaison avec la logique négrière est plus qu’évidente car, dans le clip vidéo du morceau, 

on voit se superposer des images qui renvoient à l’époque de la traite des esclaves avec des 

images des tours des cités, des révoltes de jeunes de banlieue, et de la répression policière. 

Casey montre ainsi l’espace de la cité comme un espace qui duplique le système colonial : 

« Tout m’ordonne en fait de ne pas vivre à l’état d’homme/ Et moi que l’on nomme l’individu 

bas de gamme/ Qu’on me dégomme sur le macadam serait le minimum »234. 

Dans un entretien, elle reconnaît en outre que l’état actuel de ces banlieues s’inscrit 

dans la logique des mépris coloniaux :  

On est dans l’infériorisation à tous les niveaux. L’État s’est retiré, en 
laissant plus de police que d’école. On ne veut pas de nous et il n’y a rien à attendre 
des institutions, tout est à prendre. On ne peut pas attaquer les gens dans leur chair, 
sur leur culture, et ensuite s’étonner de la violence. Dès qu’il y a empêchement, il y 
a provocation235. 

 

 

La logique coloniale dans les rapports actuels des colons-colonisés 

En parallèle, le modèle colonial et esclavagiste se reproduirait dans le traitement 

social, culturel et économique destiné dans la France contemporaine aux populations issues de 

l’immigration postcoloniale. Un exemple éloquent est le texte de Casey « Sac de sucre » 

(2010) qui repose justement sur le parallélisme entre la condition de l’esclave d’antan et la 

situation actuelle de sa progéniture au sein de la société occidentale. Autour de l’objet 

symbolique d'un « sac de sucre », la rappeuse montre le rapport des immigrés au travail (bas 

salaires, manque de formation, travail manuel dévalorisé, etc.) comme la même corvée 

destinée à des populations considérées comme inférieures. Mais ce qui est encore plus 

intéressant, c’est que la reproduction de la violence esclavagiste est dénoncée sans sous–

entendu et en toute transparence : 
Descendants de ces féroces croisières négrières 
On garde force et courage en chantant à plusieurs 
Il n’y a pas que le salaire pour creuser nos malheurs  
Nos anciens tortionnaires sont nos nouveaux employeurs236. 
 

Le texte rappelle avec insistance le sort des aïeuls antillais par une polyphonie des 
                                       
233 Casey vs Zone libre, « Purger ma peine », L’angle mort, Auto produit, 2009.  
234 Ibid. 
235 Cité par Gerard Arnaud, “Casey, Libérez la Bête », Afriscope, [en ligne]. URL : 
http://www.afriscope.fr/Casey-Liberez-la-bete, consulté le 27 février 2012. 
236 Casey, « Sac de sucre » (2010), Libérez la bête, op. cit. Voir texte intégral, Annexes p. 475. 

http://www.afriscope.fr/Casey-Liberez-la-bete
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voix qui s’entrecroisent dans le texte, victimes de l’esclavage dont le « sac de sucre » est le 

symbole éloquent237: « J’ai été poursuivi, asservi, enlevé à l’Afrique et livré/ La main au levé, 

j’ai accompli mes corvées et ma vie est rivée/ A un sac de sucre »238. 

 

Des études faites sur l’identité antillaise rappellent que le sucre a un sens ambivalent 

au sein de cette culture car il évoque « aussi bien l’aspect sucré et liquoreux que la blessure et 

la souffrance d’un travail harassant »239. Ainsi, dans la représentation symbolique, le sucre 

« renvoie à l’esclavage de jadis, à la pénibilité toujours actuelle du travail, mais aussi aux 

subventions nécessaires aujourd’hui car la culture de la canne ne permet pas de faire vivre 

l’île »240. Casey mobilise ce symbole de la culture antillaise pour rappeler sans concession 

aucune l’histoire esclavagiste et montrer que l’asservissement du Noir au travail prend des 

nouvelles formes dans la société contemporaine : « Désormais libre, oui, mais toujours 

inférieur »241. Par ailleurs, la façon dont elle décrit la pénibilité du travail dans les champs de 

canne rappellent celle de Maryse Condé dans son roman Moi, Tituba, sorcière…. Le roman 

met en scène les premières révoltes d’esclaves à la Barbade, l’insurmontable destinée au 

travail pénible dans la plantation de sucre et la sorcellerie comme seule consolation possible 

de la condition d’esclave dans un monde gouverné par le « mal » que produit le Blanc : 
A un carrefour, je rencontrai des esclaves menant un cabrouet de 

cannes au moulin. Triste spectacle ! Visages émaciés, haillons couleur de 
boue, membres décharnés, cheveux rougis de mauvaise nutrition. Un garçon 
d’une dizaine d’années aidait son père à conduire l’attelage, sombre, fermé 
comme un adulte qui n’a de foi en rien242. 

 

Le roman de M. Condé dépeint l’atrocité du monde esclavagiste et la canne de sucre 

est également le symbole du malheur infligé aux esclaves. Ainsi, les passages décrivant la 

corvée des plantations sont nombreux, la destinée à l’esclavage est insurmontable et l’esclave 

n’est finalement qu’un « mort-vivant ». Comme exemple de ce malheur, l’héroïne du roman 

préfère mettre un terme à sa grossesse avant d’« expulser dans un monde de servitude et 

d’abjection, un petit innocent dont il lui serait impossible de changer la destinée ». M. Condé 

                                       
237 D’ailleurs, l’économie sucrière a donné aux Antilles le nom d’ « îles à sucre » jusqu’au milieu du 19ème siècle, 
cf. Paul Butel, Histoire des Antilles françaises : XVIIè-XXème siècle, Librairie Académique Perrin, coll. 
Tempus, 2007. Sur l’histoire de l’esclavage voir, Olivier Pétré-Grenouilleau, Les Traites négrières, essai 
d’histoire globale, Paris, Gallimard, 2004. 
238 Ibid. 
239 Selon le site Cafés géographiques dirigé par Giles Fumey. « Le sucre : histoire et géographie d’un 
esclavage » par Marcel Dorigny et Olivier Milhaud, mai 2010, [en ligne]. URL : http://www.cafe-
geo.net/article.php3?id_article=499, consulté le 10 juin 2010. 
240 Ibid.  
241 Casey, « Sac de sucre », op.cit. 
242 Maryse Condé, Moi, Tituba sorcière…, Paris, Mercure de France, 1983, p. 25. 

http://www.cafe-geo.net/article.php3?id_article=499
http://www.cafe-geo.net/article.php3?id_article=499
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montre ainsi la matrice de l’esclave comme symbole d’un monde meurtri à jamais, des 

matrices transformées en tombeaux tapissés de suaires écarlates »243. En tant que 

« descendante de ces féroces croisières négrières », Casey garde dans son propre corps la 

mémoire de la même maltraitance : « Où va le fruit de mon labeur, la douleur de mes bras et 

mes lombaires/ La lourdeur de mes jambes et toutes ces longues heures/ A ratiboiser la canne 

pour battre ma misère ? »244. Elle fait alors apparaître ce même monde meurtri à jamais dont 

le symbole reste toujours le travail dans les champs de canne : « Ma vie se consacre à porter 

ma misère dans un sac de sucre »245.  

 

La logique coloniale paraîtrait se reproduire également dans le traitement social et 

culturel des populations issues de l’immigration. Ces textes de rap dénoncent une volonté 

douteuse de la part de l’Etat français d’intégrer ces populations, qui se traduit notamment par 

les débats autour de la question de l’identité nationale. En effet, dans les débats sur la juste 

dénomination d’être Français, les populations d’origine immigrée ne trouveraient pas 

vraiment leur place. Ce débat se rattacherait plutôt à la réflexion socio-historique actuelle de 

la délimitation de l’existence nationale des étrangers (frontières externes) et la division de 

catégories sociales au sein de la société (frontières internes)246. Ainsi, un texte du rappeur 

Kery James montre la position contradictoire de la France car, en tant que pays des droits de 

l’homme, elle continue à perpétuer l’exclusion des populations issues de l’immigration 

coloniale et postcoloniale : 

La vérité comme étendard 
Depuis mes premiers disques je prends des risques 
On ne danse pas sur ma musique donc je serai jamais une superstar 
Au pays des droits de l'homme, mais de quels hommes ? 
J'rentre pas dans leurs critères, mais de quelles normes ? 
S'intégrer, mais sous quelles formes ? 
Avec mes cheveux crépus et mes lèvres gonflées 
Même moi j'ai du mal à le croire, mais à c'qui paraît je suis Français247. 

 
Cette question de l’identité nationale liée à la défense des valeurs identitaires fait elle 

aussi écho à la pensée d’A. Césaire car ces vers de Kery James rappellent la lutte de l’écrivain 

pour construire une société où l’identité noire serait libre des identifiants négatifs et où il 

                                       
243 Ibid. p.83. 
244 Casey, « Sac de sucre », op.cit. 
245 Ibid. 
246 Ces frontières ont été reconfigurées et diversifiées au sein de l’espace national à partir du processus de 
décolonisation. De là l’emploi ou non de certains termes pour nommer les populations d’origine immigrée ou 
pour les rendre invisibles, comme le signale Gérard Noiriel dans son ouvrage Immigration, antisémitisme et 
racisme en France (XIX-XXe siècle). Discours publics, humiliations privées, Paris, Fayard, 2007. 
247 Kery James « Le prix de la vérité » (2009), Réel, op. cit. 
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serait possible pour les personnes noires de s’épanouir en puisant dans le bagage culturel de 

leurs ancêtres : 

 L’identité : j’ai lutté pour cela (…) j’ai toujours le sentiment que j’appartiens 
à un peuple. Je ne suis pas anti-Français. Pas du tout. J’ai une culture française. 
Mais je sais que je suis un homme qui vient d’un autre continent, je suis un homme 
qui appartient, qui a appartenu à une autre aire de civilisation et je suis de ceux qui 
ne renient pas leurs ancêtres248.  

 

L’épanouissement de l’identité noire peut seulement avoir lieu, selon A. Césaire, par 

la revendication de la mémoire historique du peuple noir, c'est-à-dire de la traite, de 

l’esclavage et la dispersion à travers le monde. Il s’agissait pour lui d’atteindre une société où 

il lui serait possible de dire sans aucun complexe : « Oui, je suis nègre, et après ? »249. Cette 

question de l’identité rejoint l’ensemble des propos du rap que nous avons vus dans cette 

partie du chapitre. Ils montrent leur fusion avec la pensée d’A. Césaire car ils revendiquent 

cette même reconnaissance au sein de la société française. Ainsi A. Césaire parlait-il lui aussi 

d’un mal-être antillais qui était lié à l’histoire du peuple noir et qui rappelle étonnamment les 

propos que nous avons vus, notamment dans les textes de Casey et de la Rumeur: 

Il y a un mal-être martiniquais, il y a un mal-être antillais, qui se comprend 
très bien. Pensez au type enlevé en Afrique, transporté à fond de cale, enchaîné, 
battu, humilié : on lui crache à la face, et cela ne laisserait aucune trace ? Je suis 
persuadé que cela m’a influencé. Je n’ai jamais connu ça personnellement, mais 
peu importe, l’histoire a sûrement pesé250. 

 

Dans sa réflexion sur une possible lecture postcoloniale d’A. Césaire, Françoise 

Vergès rappelle que les théories postcoloniales questionnent principalement la promesse de 

l’Europe engagée avec les principes d’égalité, liberté et fraternité. Cette promesse a en effet 

montré son « cœur sombre », celui de « l’exception comme règle à ses principes », c'est-à-dire 

que « si tous les hommes naissent libres et égaux en droit, certains l’étaient naturellement, 

alors que d’autres devaient le devenir »251. Ainsi, les approches postcoloniales révèlent 

l’histoire « conflictuelle et d’exclusion masquée » de la France et elles posent « la question de 

la place et du rôle de la colonie dans l’élaboration de l’identité nationale française, de la 

doctrine républicaine et de l’image que la France se donne d’elle-même »252. Il nous semble 

alors que la dénonciation de la société française que fait Kery James dans son texte est la 

                                       
248 « Paroles de Césaire ». Entretien avec K. Komaré et A. Kwaté, mars 2003, cité par F. Vergès dans A. Césaire, 
Nègre je suis, nègre je resterai, op. cit., p. 97. 
249 « Aimé Césaire à Maryse Condé », dans Lire, juin 2004, p. 114-120. Voir aussi les Discours sur la négritude 
d’Aimé Césaire. 
250 A. Césaire, Nègre je suis, nègre je resterai, op.cit. p. 29.  
251 F. Vergès, dans ibid, p. 79. 
252 Ibid. 
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même que celle signalée par la pensée postcoloniale. Ainsi donc, l’ensemble des propos que 

nous avons vus dans ces textes de rap peuvent paraître choquants ou exagérés, mais ne font 

finalement que poursuivre sur le plan symbolique des réflexions lancées auparavant par des 

écritures ou des analyses proposées par des intellectuels postcoloniaux. Dans cette 

perspective, la provocation que génère un texte comme « Sac de sucre » (2010) par exemple, 

par le fait de ramener dans le discours actuel la férocité de la traite, ne reflète finalement que 

le bagage symbolique qui accompagne toute personne noire, et plus particulièrement tout 

habitant ou descendant des Antilles – et a fortiori s'il habite les zones urbaines défavorisées - 

au sein de la société française253.  

 

En raison de la diversité des formes que prend la remémoration du passé colonial dans 

ces textes de rap, car ils superposent constamment l’histoire coloniale et esclavagiste à celle 

de la situation toute actuelle des populations immigrées en France, la frontière de la portée 

socio-historique et littéraire n’est pas clairement délimitée. Comme pour le traitement de la 

banlieue populaire que nous avons vu dans le Chapitre II, ces textes entrecroisent en 

permanence les questions sociale et historique avec leur représentation littéraire. Ainsi, la 

continuité de la logique coloniale inscrit ces textes dans le prolongement d’une réflexion 

socio-historique. Ils font écho à des écritures précédentes et contemporaines non seulement 

littéraires, mais aussi politiques et sociologiques comme, entre autres, celle d’Abdelmalek 

Sayad qui fait référence à la ressemblance entre « la situation coloniale d’hier et la situation 

de l’immigration aujourd’hui »254. Ces textes intégreraient alors un tissu d’écritures qui ne 

cessent de dialoguer, assurant ainsi la continuité d’une parole de l’émancipation des 

minorités.  

 

 

                                       
253 F. Vergès rappelle encore que de nouvelles critiques postcoloniales permettent d’observer les interactions 
entre métropole et colonie, les différentes influences, les emprunts, les mouvements complexes qui s’opèrent 
entre elles. Ainsi, par exemple, « la figure du citoyen cache celle du non-libre, de l’esclave, et s’en sert pour se 
constituer comme telle, celle d’un individu libre, autonome et rationnel. » Ibid. p. 87. 
254 Abdelmalek Sayad, La double absence. Des illusions de l’émigré aux souffrances de l’immigré, Paris, Seuil, 
1999, p. 310. 
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7.3.3 Ecriture d’une mémoire et mémoire des écritures 

 
A partir de ce que nous venons de voir, nous pouvons constater que ces textes de rap 

cherchent à montrer la complexité qui se cache derrière le passé colonial dont les vestiges 

restent encore dans la société actuelle. Ils remettent également en question l’Etat français et sa 

mémoire sélective des faits coloniaux. Comme nous l’avons montré, ces textes se construisent 

à partir d’une réflexion politisée et fondée des faits coloniaux car ils font écho à celle 

développée par les différents penseurs postcoloniaux. Mais ces textes revendiquent en même 

temps un devoir de mémoire de garder le souvenir des souffrances imposées aux colonisés. 

Cette mémoire se construit sur une voie alternative à l’histoire officielle et il est alors fréquent 

de retrouver dans ces textes la dénonciation du déni de mémoire dans la société française. 

Ainsi, le texte « Nature Morte » (2007) de la Rumeur que nous avons déjà évoqué, accuse les 

Français de dénier leur histoire coloniale : 

Qu’as-tu à m’dire d’positif sur la France et son passé d’colon ?  
Autant pisser dans un violon, ne pense pas, émotive sur la question  
En oubliant d’dire merci pour l’abolition, délicate attention  
J’ai dû laisser mon histoire dans le noir, à la gloire de l’homme,  
D’sa furie et d’sa barbarie255.  
 

Ce texte s’organise à partir d’une structure interrogative similaire à celle que nous 

avons signalée dans le texte « Chez moi » (2006) de Casey, et il porte encore une fois sur le 

« tu », c'est-à-dire ce compatriote Français sur lequel porte la responsabilité historique des 

faits coloniaux. Dans le souci d’entretenir la vérité sur l’histoire coloniale française, le texte 

remet en question la mémoire officielle qui passe essentiellement par le système éducatif, 

porteur du discours national de la colonisation : « Garder la main mise sur nos sols, 

dépendance et dictature /Si n’est-ce pas qu’une mauvaise lecture / Mais est-ce vraiment 

écrit pour nous enseigner l’essentiel ? ». Cette accusation de l’Etat français quant au déni de 

son histoire coloniale et l’enseignement qu’il en fait par l’école, est présente dans le rap 

depuis les premiers textes, comme nous l’avons indiqué plus haut. Nous pouvons citer comme 

un exemple de plus le groupe lillois MAP qui, dans « Elle est belle la France » (2006), accuse 

l’école française de cet oubli volontaire de son histoire coloniale :  
[Mes] ancêtres ont eu marre d’être des esclaves 
Comme personne n’a jugé bon de garder ça en mémoire  
Alors j’ai pas vu mon grand-père dans les livres d’histoire 
J’ai pas vu en Indochine, les viols et les pillages dans les DOM-TOM 
Les massacres et l’esclavage évaporés  

                                       
255 La Rumeur, « Nature morte » (2007), Du cœur à l’outrage, op. cit. 
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Les douleurs et les souffrances, les tortures en Algérie (…). 
J’accuse l’école de cultiver l’ignorance  
Dans la censure, la haine, dans la dissimulation de son passé, de ses blessures256. 
 

Encore une fois, la critique de l’enseignement scolaire sur la question coloniale est elle 

aussi fondée sur la pensée postcoloniale. F. Vergès s’interroge précisément sur l’arrivée 

tardive du débat sur la traite négrière, l’esclavage et son abolition dans la société française, et 

elle explique qu’« il existe peu de références à l’abolitionnisme, la traite et l’esclavage lorsque 

s’inscrivent les grands textes du récit national français », et surtout que l’abolition 

« n’appartient pas aux identités narratives françaises ». Elle confirme en outre que cette 

absence est « symptomatique d’une conception fortement ancrée dans l’oubli »257. A. Césaire 

s’était lui aussi montré sensible à ce déni de l’histoire coloniale manifesté particulièrement 

par les enseignements scolaires, par exemple quand il évoque une scène à l’école primaire où 

la lecture d’un passage du manuel d’Histoire l’avait complètement révolté :  
  J’étais assis à côté d’un petit bonhomme, à qui je demandai : « Que lis-tu ? ». 
C’était un livre : « Nos ancêtres les Gaulois avaient les cheveux bonds et les yeux 
bleus… ». « Petit crétin », lui dis-je, « va te voir dans une glace ! ». C’était pas 
forcement formulé en termes philosophiques, mais il y a certaines choses que je 
n’ai jamais acceptées, et que j'ai subies à contrecœur258. 

 

Garder la mémoire des faits coloniaux se présente également comme une action de 

type militante pour ces rappeurs, en tout cas elle est ainsi reconnue par certains d'entre eux 

pour qui la révision et la réappropriation de l’histoire est le fondement de leur rap : 
On estime faire partie de ces populations auxquelles on a tout pris, pas 

uniquement ici et maintenant, mais aussi hier et ailleurs, et ce sentiment s’inscrit 
immédiatement dans le type de rap qu’on veut faire. Quelque chose qui est de 
l’ordre du retour sur tout ce qu’on ne nous a pas dit, tout ce qu’on nous a pris, tout 
ce qu’on nous cache, tout ce à quoi on nous prédestine259.  

  

  Ainsi, la façon dont ces textes abordent l’histoire de la colonisation et de l’esclavage 

s’éloigne du récit national. Ils établissent alors un rapport à l’histoire qui n’est pas seulement 

du côté du jugement mais principalement du côté du souvenir. Ces faits historiques se 

                                       
256 MAP, « Elle est belle la France » (2006), Debout là d'dans!, op. cit. 
257 F. Vergès, « Les troubles de la mémoire. Traite négrière, esclavage et écriture de l'histoire », Cahiers d’études 
africaines n° 179, 2005, p. 1145 : « L’abolition entre dans le récit national mais elle n’en sera pas une grande 
date, elle restera ce que la France aurait donné au monde des esclaves, dans ces Colonies lointaines dont elle se 
détournera alors. Il faut souligner que, plus récemment, de nombreux ouvrages qui se présentent comme des 
sommes et comme de nouvelles façons d’écrire l’histoire et de penser le politique ne font toujours pas de place à 
l’esclave ou au colonisé. L’absence est symptomatique d’une conception fortement ancrée dans l’oubli : ce qui a 
fait la France est l’histoire de la France. Ainsi, pas un chapitre sur l’esclave ou la Colonie dans Lieux de mémoire 
(Nora 1984), rien dans Histoire des femmes (Fraisse & Perrot 1991) ». ibid. 
258 A. Césaire, Nègre je suis, nègre je resterai, op.cit., p. 51. 
259 Hamé de La Rumeur dans P. Tévanian, « Hors-cadre », art. cité.  
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reflètent dans les textes comme un symptôme de malaise car ils s’inscrivent dans le même 

trauma signalé pour les écritures postcoloniales. A la façon de l’écrivain postcolonial qui « ne 

se contente pas de réagir, de répéter le passé », ces rappeurs font également œuvre « de la 

souffrance coloniale », c’est à dire qu'ils « en [font] du présent et en [font] présent à [leur] 

lecteur »260. Nous pouvons ainsi reconnaître dans la démarche de ces rappeurs ce que P. 

Sultan attribue à l’écrivain postcolonial : le présent qu’il donne à voir est fait de plaies 

ouvertes et de colères vivantes. Nous pouvons reconnaître également la radicalité et la 

violence dans ces propos du rap qui rappellent la violence perçue par F. Fanon, non pas 

simplement comme réponse défensive de l’opprimé, mais essentiellement comme force 

émancipatrice261. C’est d’ailleurs la même violence qui ressort des poèmes d’A. Césaire, qui 

« frappent par leur radicalité et par leur appel à la violence, condition de libération pour 

l’ancien esclave »262.  

 

 De cette manière, l’aspect qui nous semble le plus révélateur des textes de rap que 

nous avons étudiés dans cette partie du chapitre est la présence revendiquée de ces écritures 

postcoloniales. Curieusement, les références à des penseurs postcoloniaux qui reviennent dans 

ces textes ne renvoient pas à des figures politiques ou militantes, mais surtout à des références 

littéraires. Comme nous l’avons vu, nous retrouvons ces références soit citées dans les textes, 

soit évoquées lors des entretiens, soit même attribuées à ces rappeurs comme une filiation 

indiscutable. Ainsi, dans son texte « Chez moi » (2006) Casey renvoie précisément à F. Fanon 

et à A. Césaire dont les noms figurent dans le texte. Dans un autre morceau, elle reconnaît en 

toute transparence lire F. Fanon: « [J'] attaque quand on me taquine et prône les boulets de 

canon comme les pamphlets de Fanon que je bouquine »263. En outre, la filiation de la 

rappeuse avec les deux écrivains est incontestable pour la critique culturelle actuelle qui décrit 

son écriture comme « forgée à l’écoute de Public Enemy et à la lecture d’A. Césaire et de F. 

Fanon »264. Nous pouvons de plus évoquer comme un exemple de l’incontestable filiation de 

la rappeuse avec la pensée de ces écrivains, son invitation à participer à une table ronde dans 

un hommage au cinquantième anniversaire de la mort de F. Fanon265. 

                                       
260 P. Sultan, La scène littéraire postcoloniale, op.cit., p. 104. 
261 F. Fanon, Les damnés de la terre, Paris, François Maspero Editeur, 1961. 
262 P. Bouvier, Aimé Césaire, Frantz Fanon, op.cit., p. 69. 
263 Casey, « Comme un couteau dans la peau », Ennemi de l’ordre, Anfalsh, 2006. 
264 Maité Koda, « Casey intransigeante et rugissante », France2.fr Musiques, 4 mai 2010 [en ligne]. URL : 
http://culture.france2.fr/musique/actu/casey-intransigeante-et-rugissante-62863576.html consulté le 22 février 
2012. 
265 Cf. « Tables rondes Frantz Fanon », 21 et 22 janvier 2012, La Ferme du Buisson, Marne la Valée, programme 
disponible en ligne. URL : http://www.lafermedubuisson.com/TABLES-RONDES-FRANTZ-FANON.html, 

http://culture.france2.fr/musique/actu/casey-intransigeante-et-rugissante-62863576.html
http://www.lafermedubuisson.com/TABLES-RONDES-FRANTZ-FANON.html
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 Hamé, l’un des membres du groupe La Rumeur, reconnaît lui aussi l’influence de la 

lecture des deux auteurs dans son rap : 

  Ce sont les Black Panthers qui m’apprennent l’existence de Frantz 
Fanon, à 17 ans et je lis Les Damnés de la Terre pendant ma première année 
de fac. Et ça me bouleverse. Tout est lié à ce que Fanon analyse, le processus 
de colonisation, de négation de la moitié de l’humanité, toute cette entreprise 
génocidaire… Tout ça, je le trouve chez les Panthers, puis Fanon, qui 
m’amène lui-même à Aimé Césaire266. 

 

 Parmi les nombreuses évocations que le groupe fait dans ses textes aux deux 

écrivains, nous pouvons mentionner le titre d’un morceau renvoyant à l’une des œuvres de F. 

Fanon, « Peau noire, masque blanc »267. Nous pouvons également mentionner l’extrait de 

« Nature Morte » que nous avons cité plus haut et qui renvoie aussi à l’œuvre de cet écrivain : 

« Qu’as-tu à dire (…) à ces damnés de la terre, chers à Frantz Fanon ?»268. Enfin, nous 

retrouvons des propos d’un autre texte qui se réfèrent au courant littéraire de la négritude en 

toute transparence : 

         Où sont ces hommes dont les récits nous interrogent sur ce que nous sommes 
? Avec cette nostalgie des poètes de la négritude, ces chants qui ont bercé notre 
enfance, ces griots narrateurs des blessures de nos ancêtres portent-ils toujours nos 
inquiétudes ?269 

  

 Le rappeur Kery James reconnaît lui aussi sa filiation avec le poète A. Césaire qui 

lui a donné « quelque chose comme la fierté d’être noir », et tout particulièrement la fierté 

« de savoir qu’un Noir pouvait s’exprimer dans la langue française plus que correctement et 

exceller dans le domaine de l’écriture »270. Finalement, nous pouvons citer le rappeur Rocé 

qui, dans son texte « Je chante la France » (2006), revendique les écritures francophones 

postcoloniales comme une référence de la richesse de la langue française :  

La pensée de la Négritude, aux écrits d’Aimé Césaire 
La langue de Kateb Yacine dépassant celle de Molière 
Installant dans les chaumières des mots révolutionnaires 
Enrichissant une langue chère à nombreux damnés de la terre271. 

 

Tous ces exemples montrent alors que cette branche du rap français qui, comme nous 

                                                                                                                        
consulté le 05 mars 2012.  
266 Hamé dans P.Tévanian, « Hors-cadre », art. cité., p. 127. 
267 La Rumeur, « Peau noire, masque blanc », Les inédits, La Rumeur Records, 1997-2007. 
268 De plus, sur la pochette du premier disque solo d’Ekoué, l’un des membres du groupe, nous pouvons 
apprécier la photographie d’un exemplaire de Les damnés de la terre ; Ekoué, Nord Sud Est Ouest, 1er épisode, 
La Rumeur Records, 2008.  
269 La Rumeur, « Ecoute le sang parler » (2002), L’ombre sur la mesure, op. cit. 
270 « Kery James éclairé par le show bussines », entretien par Fatou Biramah, Grioo.com, 07 mai 2008, [en 
ligne]. URL : www.grioo.com, consulté le 15 mars 2012. 
271 Rocé, « Je chante la France » (2006), Identité sur crescendo, op. cit. 

http://www.grioo.com/
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l’avons dit, se reconnaît comme du « rap de fils d’immigré », s’inscrit de façon consciente et 

revendiquée dans le même tissu des écritures francophones postcoloniales. Il est indiscutable 

que par leur contenu ces textes s’insèrent dans la mémoire et l’actualité d’une littérature née 

des processus de décolonisation. Dans ce sens, nous pouvons expliquer ces textes par les 

termes que P. Sultan utilise pour l’ensemble d’écrits postcoloniaux : « Si la mémoire du passé 

colonial, au reste spécifique à chacun d’entre eux, ne les détermine pas entièrement, (mais) 

elle affecte en profondeur et demeure la clé de leur juste interprétation »272. Nous avons vu 

cela apparaître notamment dans le traitement que ces textes font des thématiques du présent 

sociohistorique, que nous pouvons seulement comprendre à la lumière de cette mémoire et 

critique des faits coloniaux. En effet, le fait de comparer le travail précaire à la traite négrière 

ou la situation des populations immigrées dans les banlieues populaires à celles des colonisés 

ou des esclaves, exige cela pour son interprétation. 

 

 

 A partir des analyses que nous avons proposées dans ces deux chapitres, nous 

pouvons dire que les textes de rap s’inscrivent dans l’économie de la langue française. Ils 

portent en effet en eux le souvenir de cette langue et de ses formes littéraires rendu évident 

par la structure poétique d’une grande partie des textes qui imite, pour l’essentiel, la poésie 

classique française. En même temps, nous avons montré que le rap instaure une intertextualité 

avec des textes de la littérature française et francophone qui traduit des contacts de nature 

différente avec eux. En effet, même la référence à l’écriture célinienne que nous avons 

montrée comme « inconsciente », est un facteur essentiel qui prouve que l’écriture du rap se 

fait à partir des formes qui existent déjà dans le bagage, si l’on peut dire, de la langue 

française. C’est dans ce sens que nous comprenons alors « le souvenir » de la langue dont 

parlait R. Barthes qui fait que tout nouveau texte rentre dans le réseau cohérent de la langue. 

Cet aspect rejoint en outre la référence au classicisme que nous avons montrée, et ceci nous 

semble tout à fait révélateur du désir que manifestent ces textes de s’inscrire dans la culture 

lettrée française. Nous avons vu dans le chapitre précédent la démarche singulière de certains 

rappeurs de publier leurs textes ou d’écrire de la fiction, et ceci montre, comme nous l’avons 

signalé, que beaucoup parmi eux sont en quête d’une place légitime au sein de la littérature, et 

non pas tant au sein de la chanson. 

 Or, nous pouvons nous demander quelle est au juste la fonction du rap dans la 

                                       
272 P. Sultan, La scène littéraire postcoloniale, op. cit. p. 28. 
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machine culturelle française. Nous avons en effet constaté le recyclage des références 

culturelles clés qui font croire à une conception de la culture « flux » où il n’y aurait aucun 

critère de valeur. Le rap devient-il alors une sorte de « passeur » par le fait d’introduire la 

culture savante (le classicisme) dans ce qui appartient à la culture populaire (le rap) ? 

Recouvre-t-il un type de fonction pédagogique, au risque d’une certaine indifférenciation ? Il 

nous semble pourtant reconnaître dans cet émiettement des références culturelles classiques le 

chemin rassurant que se trace le rap pour atteindre sa légitimation culturelle. Nous 

reconnaissons ainsi dans la plupart des textes un côté « naïf », frais et sincère dans la 

mobilisation de ces références culturelles. Cela s’explique par la sécurité qu'apporte la 

référence à des savoirs qui viennent finalement de l’école, des savoirs faisant donc autorité et 

qu'il faut citer pour montrer qu'on les connaît.  

 D'autre part, il y a un aspect transgresseur dans cette démarche car, en mobilisant ces 

références, le rap montre qu’elles n’appartiennent pas exclusivement au champ de la 

domination culturelle et qu’un genre musical et populaire peut alors parfaitement en faire 

usage. Il nous a semblé reconnaître cela, particulièrement dans le ton moqueur du rappeur 

Booba qui déforme, par exemple, des phrases célèbres d'écrivains avec le parler des cités. 

Enfin, quant à la branche du rap qui se reconnaît dans la critique postcoloniale, les références 

à la culture française sont quasi inexistantes. Cet aspect est particulièrement intéressant car il 

est un élément de plus montrant la singularité de ce type de rap. Quand celui-ci se sert des 

références culturelles françaises, ce n’est finalement que pour les critiquer. Dans ce sens, ces 

textes expriment une position bien établie face à la culture française, comme le fait par 

exemple le rappeur Kery James. Même s’il n’intègre pas forcement cette branche du rap (car 

il s’agit d’un rappeur d’un grand succès commercial), ses textes se positionnent en effet par 

rapport à la culture française et la font apparaître comme liée intrinsèquement à la question 

coloniale. Nous l’avons vu dans le Chapitre IV, il manifeste son « amour » pour la langue de 

Molière mais pour finalement déplacer les références littéraires françaises, se les réapproprier 

et les retourner ensuite, d’une certaine manière, contre cette même langue française. Cette 

démarche nous rappelle finalement celle de l’écrivain algérien Kateb Yacine. 
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 CONCLUSION 
 
 

Notre projet a été, dans ce travail, de rendre compte des aspects littéraires qui 

contournent et traversent d’une manière ou d’une autre un produit culturel inattendu de la 

société française contemporaine, le rap. Les méthodes et les compétences de la recherche 

littéraire ont alors été employées ici pour analyser un corpus de textes issu de ce genre 

musical. Nous avions avancé l’hypothèse suivante : l'analyse socio-historique -jusqu'alors 

généralement utilisée dans l'étude du rap- se révèle insuffisante pour traiter certains éléments 

des textes qui présentent une diversité et une originalité littéraires. Cette présence de la 

littérature nous a d'ailleurs semblé étonnante car elle apparaît dans des textes auxquels on 

reproche le plus souvent d’être dépourvus de toute finesse de construction textuelle et d’être 

l’expression artistique de jeunes enfermés dans « un ghetto linguistique », et qui se 

retrouveraient alors loin de toute richesse de la langue. A partir de cette hypothèse, nous nous 

sommes proposée d’étudier les textes de rap en les détachant de leurs seuls aspects 

testimoniaux et d’explorer la façon dont ils revendiquent une certaine maîtrise de la langue, 

une intertextualité littéraire, et un désir de reconnaissance dans la culture reconnue. 

 

Nous sommes donc partie d’une réflexion sur l’émergence du rap en France dans les 

années 1980, et nous avons pu constater que cela s’est fait à partir d’un besoin d’expression 

littéraire latent depuis les pratiques culturelles développées précédemment dans le milieu 

culturel des jeunes qui se sont mis plus tard à faire du rap. Ainsi les premiers textes nous ont-

ils montré qu’ils manifestaient le désir de rendre sensible le réel et qu'ils cherchaient à 

s’introduire dans le champ discursif de la période afin de riposter contre les discours racistes. 

Mais les premières analyses ont également été révélatrices du plaisir de l’accès à la maîtrise 

de la langue et des formes poétiques, qui se voyait d'ailleurs revendiquée dans les textes. Nous 

avons ainsi pu observer, par exemple, que plusieurs de ces premiers textes étaient construits à 

partir du modèle du vers alexandrin, ce qui est apparu à nos yeux comme un facteur révélateur 

du besoin d’inscription dans la culture nationale, et plus particulièrement dans la culture 

lettrée. Cet élément est pour nous significatif du désir des jeunes, stéréotypés par leur échec 

scolaire et les ruptures avec les valeurs françaises en raison de leur origine immigrée, 
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d’accéder à la maîtrise de la langue nationale et de participer à toutes ses formes poétiques. 

Les constats que nous avons pu établir dans cette partie initiale de notre travail ont fait l’objet 

d’une réflexion importante tout au long de notre thèse, car la notion de « besoin d’expression 

littéraire », qui présuppose en même temps « l’éveil » sur le plan culturel d’un secteur de la 

population en marge de la culture, nous a permis d’approcher le rap sous l’angle de la 

littérature. Ainsi, les hypothèses apparues à partir de ces premières observations se sont vues 

confirmées dans les analyses que nous avons proposées dans les chapitres suivants.  

 

Partant alors du postulat du désir d’inscription littéraire de la part des rappeurs, nous 

avons pu nous concentrer plus précisément sur la question de la représentation à partir du 

rapport que les textes de rap entretiennent avec le réel socio-historique. Nous avons ainsi pu 

mettre à jour la complexité des modes d’expression présents dans ces textes, qui déploient un 

traitement littéraire relativement classique pour traiter de thèmes ancrés dans un contexte 

sociologique « de rupture ». Les études menées dans la première partie nous ont alors permis 

de rendre compte des effets de ce désir d’inscription dans des aspects de la littérature car nous 

avons vu l’ensemble des stratégies esthétiques déployées pour représenter le réel, comme cela 

a notamment été le cas de la banlieue populaire et de l’agir de la police dans les quartiers. Ces 

stratégies représentatives sont apparues sous des formes inscrites dans des modèles littéraires 

contemporains au rap ou l'ayant précédé et, comme pour toutes ces écritures, la représentation 

symbolique apparaît également comme étant au service de la critique de ce réel. Parallèlement 

à ces formes qui rappelaient celles des textes de création littéraire –tant des romans, des 

nouvelles, des récits de témoignage que des chansons- nous avons vu apparaître des effets 

théâtraux, comme les imitations ou le travestissement des voix, des sons et l’inclusion 

d’autres effets sonores venant renforcer ces formes de la représentation. Ainsi donc, les 

éléments renvoyant à la musicologie sont eux aussi apparus inscrits dans la logique de la 

représentation littéraire.  

Les dispositifs déployés pour la représentation du réel se comprennent donc 

exclusivement dans la cohérence du désir d’inscription littéraire, car les rappeurs se servent 

du texte et de la technologie du son pour construire du sens et pour représenter ce réel d’une 

façon symbolique. En tenant compte de ce dernier élément, le morceau de rap est apparu à nos 

yeux comme un ensemble poétique cohérent dont la force littéraire ne réside pas simplement 

dans le texte, mais aussi dans la vertu de rendre vivant le réel représenté grâce aux éléments 

extratextuels. Cet aspect s’est révélé évident notamment dans la façon dont les morceaux de 

rap réussissent la représentation du cadre urbain et social de la banlieue populaire, ainsi que 
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lors des analyses menées dans la troisième partie de notre travail sur la voix du rappeur. Nous 

avons reconnu dans cet aspect la performance de la parole et du corps, où la voix se voit 

investie d’une force privilégiée. Nous avons également pu constater que les textes de rap ont 

rarement une portée fictionnelle car le traitement littéraire se fait exclusivement à partir du 

réel. La plupart des éléments que nous avons repérés dans les textes sont d'ailleurs les mêmes 

qui ont été confirmés, avant ou plus tard, par les sciences sociales. Les analyses sociologiques 

nous ont de fait été utiles à maintes reprises pour comprendre le fonctionnement de la 

représentation du réel. En un sens, la réflexion sociologique et l’analyse littéraire ont souvent 

dû fusionner pour rendre compte du sens des textes là où la seule analyse par la littérature 

n’aurait pas suffi sans la lecture sociohistorique. Cela a notamment été le cas de l’analyse des 

textes portant sur la critique de l’agir de la police, qui prennent maintes fois la forme d’une 

dénonciation, et dont les faits ont été, pour la plupart, confirmés par des études 

sociohistoriques. 

 

Ces premières analyses nous ont alors permis de vérifier le traitement littéraire que 

présentent les textes de rap, et ce, à partir des thématiques ancrées dans une portée 

sociohistorique. Nous avons ensuite étudié des aspects moins évidents mais qui se sont avérés 

centraux pour nous, comme les rapports à la langue et à la culture françaises, ce qui nous a 

permis de confirmer les postulats de notre premier chapitre. En effet, à partir de l’emploi de la 

langue, du positionnement à son égard, des références culturelles mobilisées et de la critique 

de l’école pour ne pas réussir à assurer l’intégration culturelle de tous les citoyens, nous 

constatons que le rap français s’inscrit dans le désir d’aller vers et non pas contre la langue et 

la culture françaises. Ainsi, le brassage linguistique qui caractérise les textes de rap – car, 

comme nous l’avons vu, l’emploi de la langue tend vers le registre courant français, exploitant 

à la fois le registre soigné et des termes propres au parler dans les cités- est représentatif de la 

volonté de s’inscrire dans la langue nationale. Cela rejoint la référence au classicisme français 

que nous avons maintes fois vue apparaître dans les textes par la citation des références 

littéraires et d’écriture, tout comme par la revendication des formes poétiques renvoyant à une 

tradition classique. Il nous semble alors que tant le rapport à la langue qu'à la culture classique 

françaises se présentent comme le signe du désir d’assimilation culturelle à un bagage qui est 

à l’origine étranger pour la plupart des rappeurs, si nous tenons compte de leur origine 

immigrée. Nous pouvons en effet supposer que le classicisme français ne devrait pas être la 

référence culturelle évoquée en premier lieu, mais que ce devrait plutôt être celle de leur 

culture d’origine.  
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Or, ce désir d’assimilation est apparu pour nous dans le rapport complexe qui relie la 

société française aux populations issues de l’immigration, et que nous avons également vu 

apparaître dans les romans dits « beurs » des années 1980. Ce rapport se manifeste dans les 

liens tendus entre la culture d’origine et la culture nationale : la première se voit souvent 

perçue comme inférieure par rapport à la seconde. Mais ce que l’on critique essentiellement 

de la haute culture, à laquelle renvoie la culture nationale, est son caractère inaccessible. Cela 

nous a semblé particulièrement intéressant car les textes de rap ne semblent généralement pas 

rejeter la grande culture française ; ce qu’ils rejettent c’est plutôt son imperméabilité dont la 

conséquence fondamentale serait la continuation et l’affirmation des inégalités. Ce facteur se 

lit essentiellement dans la critique faite à l’école et dans le positionnement par rapport à la 

langue française, où nous pouvons reconnaître un jugement semblable à celui que Michel 

Foucault avait prononcé par rapport à l’ordre du discours. Ce dernier signalait ainsi 

l’existence de procédures qui déterminent et délimitent l’accès à des discours et qui « ne 

permettent pas à tout le monde d’avoir accès à eux », c'est-à-dire que pour y accéder, il est 

essentiel d’être « qualifié »1. Nous avons donc vu que le rejet du système éducatif n’exprime 

pas le refus de la grande culture, mais l’on en veut surtout à l’école de rendre cette culture 

inaccessible en ne facilitant pas sa compréhension. Pour y accéder, elle exigerait en effet une 

qualification préalable dont les populations issues de l’immigration se voient le plus souvent 

dépourvues. Dans ce sens, nous lisons dans les textes de rap que - pour reprendre la 

terminologie employée par Foucault quant au discours- l’accès à la haute culture devient un 

phénomène de « raréfaction ».  

 

Ainsi donc, le rapport à la culture classique française est apparu à nos yeux comme 

fondamental, et la question du rapport à l’école s'y trouve au cœur. Même si nous n’avons 

accordé au lien entre le rap et le système éducatif qu’une partie de chapitre, nous avons 

constaté que l’école apparaît de façon sous-entendue, notamment par la présence redondante 

des textes scolaires classiques. Malgré la tension que de nombreux textes manifestent avec le 

système éducatif français, l’enseignement scolaire et la culture académique française sont 

donc indiscutablement présents dans le rap. Nous avons ainsi pu observer une certaine 

continuité culturelle entre la culture scolaire classique et des thèmes ou un contexte 

sociologique « de rupture ». Or, ce qui est pour nous essentiel, c’est que le rejet de l’école ne 

se fait pas exclusivement sous l’angle de l’adolescence rebelle ou de l’engagement libertaire. 

                                                 
1 Michel Foucault, L’ordre du discours. Leçon inaugurale du Collège de France prononcée le 2 décembre 1970, 
Paris, Gallimard, 1971. 
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Il traduit, comme nous venons de le dire, du ressentiment, et même de la honte, de se 

retrouver à l’écart de la culture, à la façon dont, par exemple, les textes d’Annie Ernaux en 

rendent compte pour la société rurale des années 1950, et les romans dits « beurs » pour la 

deuxième génération d’immigrés dans les années 1980. Enfin, un autre élément intéressant 

quant au lien avec l’école, c’est que l’enseignement du français apparaît comme le maillon 

fondamental de rattachement à cette institution car, par les références littéraires que nous 

avons reconnues dans les textes et les témoignages de certains rappeurs, l’enseignement de la 

littérature reste le souvenir le plus apprécié des années passées à l’école. On peut interpréter 

cela comme le penchant de certains rappeurs pour la littérature et comme un attachement de 

plus de ce genre musical à l’univers des lettres.  

 

La référence au classicisme français a été envisagée dans cette thèse comme un 

élément clé qui traduit le désir d’inscription culturelle. Les rappeurs citent en effet des 

classiques littéraires pour montrer qu’ils les connaissent, mais aussi pour se revendiquer dans 

cet héritage savant. Nous pouvons interpréter ce facteur comme une recherche de 

légitimation, non pas tant dans la culture musicale française que dans la lettrée. Cela est 

évident à travers la figure du poète qui se voit revendiquée dans l’univers du rap, en général 

par les rappeurs eux-mêmes, et par les démarches originales de publications de recueils de 

textes de rap. Même si la mobilisation de l’héritage savant peut recouvrir le plus souvent un 

aspect maladroit, nous interprétons cela comme le désir de maîtriser des codes communs et 

d’inclure le rap dans ces mêmes codes. Cet aspect s’est clairement manifesté, notamment 

quand la référence au classicisme français s’est faite dans un mouvement d’indentification, 

comme nous l’avons particulièrement remarqué avec le personnage de Cyrano de Bergerac. 

Les rappeurs semblent ainsi reconnaître leur art dans le verbe du personnage d’E. Rostand, 

qui est en définitive un « être de langage » dont la virtuosité ne réside pas exclusivement dans 

la forme du texte mais aussi dans sa performance. Cette revendication littéraire est percutante 

car le rap est en général revendiqué par des artistes issus de l’immigration postcoloniale : 

pourquoi se reconnaissent-ils plus dans la virtuosité verbale de Cyrano que dans celle des 

griots ou des conteurs créoles ? Il nous semble que cet aspect mériterait des études plus 

poussées car, si effectivement certains rappeurs citent parfois l’art de ces derniers, c'est 

pourtant une démarche relativement restreinte à un secteur du rap qui se montre conscient et 

engagé dans les figures qu’il mobilise (c'est notamment le cas de la rappeuse Casey et des 

rappeurs D’de Kabal et La Rumeur). Pour les autres et pour l’univers du rap français en 
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général, ce sont essentiellement la figure du poète classique et celle de Cyrano qui sont 

mobilisées pour renvoyer à l’art poétique du rap. 

D'autre part, nous avons vu que le lien au classicisme français se présente aussi par les 

formes poétiques mobilisées dans les textes. Ainsi avons-nous reconnu des techniques 

poétiques très anciennes, voire moyenâgeuses, employées dans les textes. En outre, même les 

distorsions langagières du verlan ou du parler des cités que nous avons soulevées dans les 

textes permettent, pour la plupart, d’élargir l’éventail des rimes possibles. Nous avons alors 

pu constater comment l’emploi des ressources de la métrique très anciennes va absolument à 

l’encontre de la poésie moderne, cette dernière étant caractérisée, comme nous l’avons dit, par 

l’expérimentation et la liberté totale de la métrique. C'est là pour nous un élément de plus de 

la volonté qui se lit dans le rap de « coller » à la culture nationale, principalement par le 

classicisme.  

  

Au-delà du classicisme français, nous avons reconnu dans notre travail une 

multiplicité de parallélismes littéraires qui répondent à des contacts de différentes natures 

avec d’autres textes, mais qui intègrent tous la culture littéraire française et francophone. 

Ainsi, par évocation transparente comme par allusion, nous avons observé comment les textes 

de rap mobilisent une parole doxique par des références puisant dans la culture de 

bibliothèque commune. Nous avons vu que, hormis les références à la culture classique et à la 

chanson, d’autres liens avec des textes littéraires s’établissent, dont la plupart sont 

inconscients, et qui se traduisent par une intertextualité permanente avec des textes 

contemporains au rap ou l'ayant précédé. Dans ce sens, nous nous sommes engagée à 

considérer le rap comme étant inscrit dans la continuité de la langue française et portant en lui 

le souvenir de la langue et de ses formes littéraires2. Nous avons d'ailleurs constaté que la 

mémoire de la langue française apparaît de façon originale, par exemple par l’intertextualité 

inconsciente avec l’écriture transgressive de L-F. Céline dont certains rappeurs rendent 

compte par leur mode d’expression, ce que nous avons défini comme une même communauté 

d’esprit et de langage entre l’écriture de ces rappeurs et celle de l’écrivain. La mobilisation de 

ces formes et de ces références littéraires variées apparaissent même comme décalées par 

rapport à celles que l’on pourrait attendre des jeunes habitant les banlieues populaires3, et 

aussi par rapport au genre même de cette musique, c'est-à-dire le rap. Si nous avons reconnu 

                                                 
2 A partir de la conception de Roland Barthes sur l’écriture. Cf. R. Barthes, Le degré zéro de l’écriture, op. cit.  
3 Cela nous renvoie à la remarque du linguiste Alain Bentolila que nous avons cité dans l’introduction de ce 
travail. Cf. A. Bentolila, « Il existe en France une inégalité linguistique », art. cité. 
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quant à la mobilisation du classicisme la volonté de « coller » à la culture nationale, nous 

retrouvons dans les références littéraires variées et inconscientes l’effet de cette volonté. 

L’écriture des textes de rap se voit en effet impulsée par une « façon » assez conventionnelle 

d’écrire qui imite finalement l’écriture littéraire. Dans ce sens, nous avons constaté qu’il y a 

très peu de place pour l’expérimentation, par peur peut-être de renforcer la distance avec la 

culture légitime. Si le rap a réussi à se faire une place dans la culture musicale, il semble 

toujours être à la poursuite d’une reconnaissance dans la culture lettrée. Cela nous amène 

donc à affirmer que le rap cherche à se constituer en tant qu’objet singulier dans et de la 

culture française et à s’ancrer tant dans sa chanson que dans la culture lettrée. 
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vieillesse. 
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Je préfère vous prévenir j'ai d'la colère dans le 
regard 
Quand je marche sur vos boulevards 
 
Refrain 
 
 

 
Cette belle insouciance de l'enfance, moi, elle me 
ramène à ma province 
A Rouen jolie petite ville de France 
Ou quand le nègre passe, Y'a des dents qui 
grincent 
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classe 
Je rumine, je ressasse, sans cesse, je repense 
Au seau d'eau dans ma face qui a tué ma petite 
enfance 
Et ces baffes de la dame de service. J'ai fait payer 
son fils 
Et à la finale c'est moi qu'ils punissent 
Et dans ma jeunesse j'leur est filé la jaunisse 
Au collège, ils me connaissent, se plaignent et ils 
gémissent 
La proviseur est une conasse qui me vire et me 
menace 
D'appeler la police pour ma sale tignasse 
Et les profs me provoquent, chaque jour me 
convoquent 
Et me disent qu'on me scolarise pour les allocs 
Donc je réplique : moi l'enfant de la République ? 
Et on me rétorque que tout c'que j'mérite c'est des 
claques 
Donc j'attaque, affrontements physiques et mise à 
sacs 
Ma tête est comme saturée et à bloc. 
Tout ça n'a pas de sens, mais tout ça laisse des 
traces 
Et je ne dis rien à ma mère le soir quand elle 
m'embrasse. 
 
Il suffit peu de choses pour construire un 
enragé… un engagé : quelques injures, quelques 
humiliations suffisent… 
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« Chez moi », Tragédie d’une trajectoire, Dooeen Damage, 2006. 
 
 
 
Connais-tu le chardon, la chabine 
Le coulis, la peau chapée, la grosse babine 
La tête grainée qu'on adoucit à la vaseline 
Et le créole et son mélange de mélanine ? 
Connais-tu le morne et la ravine 
Le becquet qui très souvent tient les usines 
La macquerelle qui passe son temps chez la 
voisine 
Et le crack et ses déchets de cocaïne ? 
Connais-tu le Mont-Pelé et la savane 
Les pêcheurs du Carbel, les poissons de tartane 
Et les touristes aux seins nus à la plage des 
Salines 
Pendant que la crise de la banane s'enracine ? 
Connais-tu Frantz Fanon, Aimé Césaire 
Eugène Mona et Ti Emile ? 
Sais-tu que mes cousins se foutent des bains 
d'mer 
Et que les cocotiers ne cachent rien d'la misère ? 
 
Refrain (Bis): Chez moi, j'y vais par période 
C'est une toute petite partie du globe 
Tu verras du Magra sur les draps, les robes 
Et puis sur la table, du crabe, du shrob. 
 
Sais-tu qu'on soigne tout avec le rhum: 
La tristesse, les coupures et les angines ? 
Que l'Afrique de l'ouest et d'Inde sont nos 
origines 
Que l'on mange riz et curry comme tu 
l'imagines ? 
Sais-tu que chez moi aux Antilles 
C'est la grand-mère et la mère le chef de famille 
Que les pères s'éparpillent et que les jeunes filles 
Elèvent seules leurs gosses, les nourrissent et les 
habillent ? 
Sais-tu qu'on écoute pas David Martial 
La compagnie créole et "c'est bon pour le moral" 
Et que les belles doudous ne sont pas à la cuisine 
A se trémousser sur un tube de Zouk' Machine ? 
Sais-tu que là-bas les p'tits garçons 
Jusqu'à 4 ans doivent garder les cheveux longs ? 
Et sais-tu aussi que mon prénom et mon nom 
Sont les restes du colon britannique et breton ? 
 
Refrain (Bis) 
 
 

 
Sais-tu qu'on prie avec la Bible 
Fête le carnaval comme toute la Caraïbe ? 
Que nos piments sont redoutables 
Nos anciens portent des noms du sexe opposé 
pour éloigner le Diable ? 
Sais-tu que chez nous c'est en blanc 
Et au son des tambours qu'on va aux 
enterrements 
Et qu'une fois par an Cyclones et grands vents 
Emportent cases en tôle, poules et vêtements ? 
Sais-tu comment enfants et femmes 
Labouraient les champs et puis coupaient la 
canne ? 
Sais-tu que tous étaient victimes 
Esclaves ou Neg' Marrons privés de liberté et vie 
intime ? 
Sais-tu que notre folklore ne parle que de cris 
De douleurs, de chaînes et de zombies ? 
Mais putain! Sais-tu encore aujourd'hui 
Madinina: L'île aux fleurs est une colonie ? 
 
Refrain 
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« Sac de sucre », Libérez la bête, Anfalsh-Ladilafé, 2010. 
 
J'ai été poursuivie, asservie, enlevée à l'Afrique est livrée ... 
Le matin, au lever, j'accomplis mes corvées et ma vie est rivée ... 
Y'a pas d'champs d'canne en jachère 
Tous les jours ont y laisse et sa sueur et sa chair 
Et nos pauvres corps meurent, sans repos ni fraicheurs 
Avec chapeaux et foulards, pour contrer la chaleur 
Descendants d'ces féroces croisières négrières 
Ont garde force et courage, en chantant à plusieurs 
Il n'y a pas qu'le salaire, pour creuser nos malheurs 
Nos anciens tortionnaires, sont nos nouveaux employeurs 
Après avoir brulé les barrières, arraché la lanière du fouet, et levé les paupières vers la lumière 
Et venir embrasser le rêve d'une vie meilleure 
Où le nègre hisserait une bannière à ses propres couleurs 
Ont a mangé la poussière, de la pire des manières 
Peu fiers de retourner dans la plantation d'hier 
La mer est une frontière, comment aller ailleurs ? 
Désormais libres, ouais, mais toujours inférieurs.  
 
Refrain (Bis): J'ai été poursuivie, asservie, enlevée à l'Afrique est livrée, pour un sac de sucre 
Le matin au levé, j'accomplis mes corvées, et ma vie est rivée, à un sacre de sucre. 
 
Où va l'fruit de mon labeur, la douleur de mes bras et mes lombaires ? 
La lourdeur de mes jambes et toutes ces longues heures à ratiboiser la canne pour battre ma misère ? 
Et les blancs sont aisés, malins et rusés 
Ont belles maisons et ti’mômes scolarisés 
Soi-disant qu'il ne faut rien leur refuser  
Moi, j'ai la peau sur les os, sous une chemise usée 
J'ai hélé les voisins, rassemblé mon réseau 
J'ai sorti mon coutelas, aiguisé mes ciseaux 
Et pris la décision, sans trouble ni confusion 
De baptiser le béké, d'une pelle incision 
Malfaisant, insolent, sur son trône installé 
Estimant comme son bien, des terres qu'il a volé  
Et son destin s'ra le mien, dès qu'il s'ra esseulé  
Il va entendre et comprendre, et il pourra bien gueuler 
Je laverai l'affront, je vengerai l'Afrique 
Les fonds de cale et le travail forcé à coups d'criques  
Et si le rhum et l'argent coulent à flot  
C'est que j'ai un sac, qui pèse un massacre sur le dos. 
 
Refrain 
 
Combien d'massacres, pour un sacre de sucre?  
Ma vie se consacre a porter ma misère, dans un sac de sucre… 
 
 
 
 
B. Textes d’IAM 

 
« Nés sous la même étoile », L’école du micro d’argent, Virgin, 1997 
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Refrain :  
La vie est belle, le destin s'en écarte 
Personne ne joue avec les mêmes cartes 
Le berceau lève le voile, multiples sont les routes 
qu'il dévoile 
Tant pis, on n'est pas nés sous la même étoile  
 
Pourquoi fortune et infortune ? pourquoi suis-je 
né 
Les poches vides ? pourquoi les siennes sont-
elles pleines de thunes 
Pourquoi j'ai vu mon père en cyclo partir 
travailler 
Juste avant le sien en trois pièces gris et BMW ? 
 
La monnaie est une belle femme qui n'épouse pas 
les pauvres  
Sinon pourquoi suis-je là tout seul marié sans 
dot ?  
Pourquoi pour lui c'est crèche et vacances ? 
Pour moi c'est stade de foot sans cage, sans filet 
sans même une ligne blanche ? 
 
Pourquoi pour lui c'est l'équitation pour moi 
Les bastons, pour lui la coke, pour moi les flics 
en faction ? 
Je dois me débrouiller pour manger certains soirs 
Pourquoi lui se gave de saumon sur lit de caviar ? 
 
Certains naissent dans les choux d'autres dans la 
merde 
Pourquoi ça pue autour de moi quoi ? ! Pourquoi 
tu me cherches ? 
Pourquoi chez lui c'est des Noël ensoleillés ? 
Pourquoi chez moi le rêve est évincé par une 
réalité glacée ? 
 
Lui a droit à des études poussées 
Pourquoi j'ai pas assez d'argent pour acheter 
leurs livres et leurs cahiers ? 
Pourquoi j'ai dû stopper les cours ? 
Pourquoi lui n'avait pas de frère à nourrir, 
pourquoi j'ai dealé chaque jour ? 
 
Pourquoi quand moi je plonge, lui passe sa 
thèse ? 
Pourquoi les cages d'acier, les cages dorées 
agissent à leur aise ? 
Son astre brillait plus que le mien sous la grande 
toile 
 

 
Pourquoi ne suis-je pas né sous la même étoile ? 
 
 
Refrain  
 
Comme Issa, pourquoi je ne suis pas né sous la 
bonne étoile 
Veillant sur moi? Couloir plein de toiles, crachats 
Tchatche à deux francs, courbettes des tapettes 
devant 
Supporter de grandir sans un franc, c’est trop 
décevant   
Simplement en culotte courte 
Ne pas faire la pelle mécanique plate avec des 
pots de yaourt 
C'est pas grave, je n'en veux à personne si mon 
heure sonne  
Je m'en irais comme je suis venu 
 
Adolescent incandescent chiant à tour de bras sur 
le fruit défendu 
Innocents, témoins de types abattus dans la rue 
C'est une enfance? De la pourriture, ouais 
Je ne draguais pas mais virais des tartes aux 
petites avec les couettes 
 
Pâle de peur devant mon père, ma sœur portait le 
voile 
Je revois, à l'école les gosses qui la croisent, se 
poêlent 
C'est rien Léa, si on n'était moins scrupuleux 
Un peu de jeu du feu on serait comme eux 
 
Mais j'ai pleuré pour avoir un job, comme un 
crevard sans boire 
Les "je t'aime" à mes parents, seul dans mon lit le 
soir  
Chacun son boulet, sans ambition la vie c'est trop 
long 
Ecrire des poèmes, tout est violent dans un violon 
Tu te fixes sur le wagon, c'est la locomotive que 
tu manques 
C'est pas la couleur, c'est le compte en banque 
J'exprime mon avis, même si tout le monde s'en 
fiche 
Je ne serais pas comme ça si j'avais vu la vie 
riche. 
 
Refrain. 
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« Petit frère »,  L’école du micro d’argent, Virgin, 1997 
 
AKHENATON] 
Petit frère n'a qu'un souhait devenir grand  
C'est pourquoi il s'obstine à jouer les sauvages dès 
l'âge de 10 ans  
Devenir adulte, avec les infos comme mentor  
C'est éclater les tronches de ceux qui ne sont pas 
d'accord  
 
A l'époque où grand frère était gamin  
On se tapait des délires sur Blanche Neige et les 
Sept Nains 
Maintenant les nains ont giclé Blanche Neige et 
tapent  
Eclatent des types claquent dans Mortal Combat  
 
A 13 ans, il aime déjà l'argent avide  
Mais ses poches sont arides, alors on fait le caïd  
Dans les boums, qui sont désormais des soirées, 
plus de sirop Teisseire  
Petit frère veut des bières  
 
Je ne crois pas que c'était volontaire, l'adulte c'est 
certain,  
Indirectement a montré que faire le mal c'est bien  
Demain ses cahiers seront plein de ratures  
Petit frère fume des spliffs et casse des voitures  
 
Refrain:  
Petit frère a déserté les terrains de jeux,  
Il marche à peine et veut des bottes de sept lieues,  
Petit frère veut grandir trop vite,  
Mais il a oublié que rien ne sert de courir, petit 
frère  
 
[SHURIK'N]  
Petit frère rêve de bagnoles, de fringues, de tunes  
De réputation de dur, pour tout ça, il volerait la 
lune  
Il collectionne les méfaits sans se soucier  
Du mal qu'il fait, tout en demandant du respect  
 
Peu lui importe de quoi demain sera fait  
De donner à certains des raisons de mépriser son 
cadet  
Dans sa tête le rayonnement du type cathodique  
A étouffé les vibrations des tam-tams de l'Afrique  
 
Plus de cartable, il ne saurait pas quoi en faire 
Il ne joue plus aux billes, il veut jouer du revolver  
 
 

Petit frère a jeté ses soldats pour devenir un 
guerrier et  
Penser au butin qu'il va amasser  
 
Refrain. 
 
[AKHENATON]  
Les journalistes font des modes, la violence à 
l'école existait déjà  
De mon temps, les rackets, les bastons, les dégâts,  
Les coups de batte dans les pare-brises des tires 
des instituteurs  
Embrouilles à coup de cutter  
 
Mais en parler au journal tous les soirs, ça devient 
banal  
Ca s'imprime dans la rétine comme situation 
normale,  
Et si petit frère veut faire parler de lui  
Il réitère ce qu'il a vu avant 8 heures et demie  
 
Merde !, en 80 c'était des états de faits, mais là  
Ces journalistes ont fait des états  
Et je ne crois pas que petit frère soit pire qu'avant  
Juste surexposé à la pub, aux actes violents  
 
Pour les grands, le gosse est le meilleur citron  
La cible numéro 1, le terrain des produits de 
consommation  
Et pour être sûr qu'il s'en procure  
Petit frère s'assure, flingue à la ceinture  
 
On sait ce que tu es quand on voit ce que tu 
possèdes,  
Petit frère le sait et garde ce fait en tête  
L'argent lui ouvrirait les portes sur un ciel azur 
aussi  
Facilement que ses tournevis ouvrent celle des 
voitures  
 
Le grand standing, et tout ce dont il a envie  
Ca passe mieux quand tu portes Giorgio Armani  
Soucieux du regard des gens  
Malgré son jeune âge petit frère fume pour paraître 
plus grand  
 
Il voudrait prendre l'autoroute de la fortune  
Et ne se rend pas compte qu'il pourrait y laisser des 
plumes 
Il vient à peine de sortir de sons œuf  
Et déjà petit frère veut être plus gros que le bœuf  
REFRAIN 
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C. KERY JAMES, « Banlieusards », A l’ombre du show business, Up Music, 2008. 
 
On n'est pas condamnés à l'échec, voilà l'chant 
des combattants 
Banlieusard et fier de l'être, j'ai écris l'hymne des 
battants 
Ceux qui n'font pas toujours ce qu'on attend d'eux 
Qui n'disent pas toujours c'que l'on veut entendre 
d'eux 
Parce que la vie est un combat 
pour ceux d'en haut comme pour ceux d'en bas 
Si tu n'acceptes pas ça c'est que t'es qu’un 
lâche… 
lève toi et marche ! 
 
C'est 1 pour les miens, Arabes et Noirs pour la 
plupart 
Et pour mes babtous, prolétaires et banlieusards 
Le 2, ce sera pour ceux qui rêvent d'une France 
unifiée 
Car à ce jour y'a deux France, qui peut le nier ? 
Et moi je serai de la deuxième France, celle de 
l'insécurité 
Des terroristes potentiels, des assistes 
C'est c'qu'ils attendent de nous ?, mais j'ai 
d'autres projets qu'ils retiennent ça 
Je ne suis pas une victime mais un soldat 
Regarde-moi, j'suis noir et fier de l'être 
J'manie la langue de Molière, j'en maîtrise les 
lettres 
Français parce que la France a colonisé mes 
ancêtres 
Mais mon esprit est libre et mon Afrique n'a 
aucune dette 
Je suis parti de rien, les pieds entravés  
Le système ne m'a rien donné, j'ai dû le braver 
Depuis la ligne de départ, ils ont piégé ma course 
Pendant que les keufs me coursaient, eux 
investissaient en bourse 
J'étais censé échouer, finir écroué 
La peau trouée  
et si j'en parle la gorge nouée 
C'est que j'ai nagé dans des eaux profondes sans 
bouée 
J'ai le ghetto tatoué, dans la peau, j'suis rebelle 
comme Ekoué 
Mais l'espoir ne m'a jamais quitté 
En attendant des jours meilleurs, j'ai résisté 
Et je continue encore 
Je suis le capitaine dans le bateau de mes efforts 
J'n'attend rien du système, je suis un indépendant 
J'aspire à être un gagnant donné perdant 
Parce qu'on vient de la banlieue, c'est vrai, qu'on 
a grandi, non 

yeux 
Pourquoi nous dans les ghettos, eux à L'ENA ? 
Nous derrière les barreaux, eux au Sénat ? 
Ils défendent leurs intérêts, éludent nos 
problèmes 
Mais une question reste en suspens, qu'a-t-on fait 
pour nous même ? 
Qu'a-t-on fait pour protéger les nôtres 
des mêmes erreurs que les nôtres ? 
Regarde c'que deviennent nos petits frères  
D'abord c'est l'échec scolaire, l'exclusion donc la 
colère 
La violence et les civières, la prison ou le 
cimetière 
On n'est pas condamnés à l'échec 
Pour nous c'est dur, mais ça ne doit pas devenir 
un prétexte 
Si le savoir est une arme, soyons armés, car sans 
lui nous sommes désarmés 
 
Malgré les déceptions et les dépressions 
Suite à la pression, que chacun d'entre nous 
ressent 
Malgré la répression et les oppressions 
Les discriminations, puis les arrestations 
Malgré les provocations, les incarcérations 
Le manque de compréhension, les peurs et les 
pulsions 
Leur désir, de nous maintenir la tête sous l'eau 
Transcende ma motivation 
Nourrit mon ambition 
Il est temps que la deuxième France s'éveille 
J'ai envie d'être plus direct, il est temps qu'on 
fasse de l'oseille  
C'que la France ne nous donne pas on va lui 
prendre 
J'veux pas brûler des voitures, mais en construire, 
puis en vendre 
Si on est livré à nous même, le combat faut qu'on 
le livre nous même 
Il ne suffit pas de chanter, « regarde comme il 
nous malmène » 
Il faut que tu apprennes, que tu comprennes et 
que t'entreprennes 
Avant de crier « c'est pas la peine ! Quoi qu'il 
advienne, le système nous freine ! » 
A toi de voir ! T'es un lâche ou un soldat ? 
Brandis l'épée du courage, entreprends et bats toi 
! 
banlieusard et fier de l'être 
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Les yeux dans les bleus mais des bleus dans les  
On n'est pas condamné à l'échec diplômés, 
éclairés ou paumés 
En 4x4 en tromé gentils ou chantmé  
La banlieue a trop chômé, je sais c'que la France 
promet  
Mais que c'est un crime contre notre avenir que la 
France commet 
C'est pour les discriminés, souvent incriminées 
Les innocents, qu'ils traitent comme de vrais 
criminels 
On a l'image des prédateurs, mais on est que des 
proies 
Capables mais coupables et exclus de l'emploi 
Si j'rugis comme un lion c'est qu'j'compte pas 
m'laisser faire 
J'suis pas un mendiant, j'suis venu prendre c'qu'ils 
m'ont promis hier 
Même s'il me faut 2 fois plus de courage, 2 fois 
plus de rage 
Car y'a 2 fois plus d'obstacles et 2 fois moins 
d'avantage 
Et alors ?! Ma victoire aura 2 fois plus de goût 
Avant d'pouvoir la savourer, j'prendrai 2 fois plus 
de coups 
Les pièges sont nombreux, il faut qu'j'sois 2 fois 
plus attentif 
2 fois plus qualifié et 2 fois plus motivé 
Si t'aimes pleurer sur ton sort, t'es qu'un lâche, 
lève toi et marche 
 
Banlieusard et fier de l'être 
On n'est pas condamné à l'échec !  
On est condamnés à réussir 
A franchir les barrières, construire des carrières 
Regarde c'qu'ont accompli nos parents 
C'qu'ils ont subi pour qu'on accède à l'éducation 
Où serait-on sans leurs sacrifices ? 
Comme Mahmoud pour Thays..... 
Bien sûr que le travail a du mérite  
O combien j'admire mon père 
Manutentionnaire mais fier 
Si on gâche tout où est le respect ? 
Si on échoue où est le progrès ? 
Chaque fils d'immigré est en mission 
Chaque fils de pauvre doit avoir de l'ambition 
Tu peux pas laisser s'évaporer tes rêves en fumée 
Dans un hall enfumé 
A fumer des substances qui brisent ta volonté 
Anesthésient tes désir et noient tes capacités 
On vaut mieux que ça ! 
Rien n'arrête un banlieusard qui se bat 
On est jeunes, forts et nos sœurs sont belles 
Immense est le talent qu'elles portent en elles 
Vois-tu des faibles ici ? 

 
 
Je ne vois que des hommes qui portent le glaive 
ici 
Banlieusards et fiers de l’être 
On est pas condamnes à l échec ! 
 
 
Ce texte je vous le devais 
Même si j'l'écris le cœur serré 
Et si tu pleures, pleure des larmes de 
détermination 
Car ceci n'est pas une plainte, c'est une révolution 
! 
 
 
Apprendre, comprendre, entreprendre, même si 
on a mal 
S'élever, progresser, lutter, même quand on a mal 
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D. Textes de LA RUMEUR 
 
« Maitre mot, mots du maître », Regain de tension,  La Rumeur Records, 2004. 
 
 
Ces mots plein l'écran 
En boucle en grand 
Des cénacles aux plateaux 
Des plateaux aux éditos 
Ces mots comme l'hymne royal de la fringale des squales 
Ces mots, ces serres 
Ces crocs exonérés d'impôt sur ma sueur et sur ma peau 
Flexibles et souples, privatisés au double 
Ces mots qui ne laissent rien, laissent crever, laissent faire 
Ces mots qu'on tire tout chaud de la cuisse d'un Francis Mer 
Ces mots qui ont le bâton, le bras long 
La sympathie du fisc et les fluctuations du CAC 40 pour horizon 
Ces mots qui montent en grade selon la marge et l'offre 
Ces mots qui montent la garde de chaque côté du coffre 
Ces mots qui traquent mon froc, ma thune et mes allocs 
Mes pauvres 507 heures et mon ticket modérateur 
Ces mots qui se marrent déjà du peu qu'il restera 
Et qui te soufflent que le beau gâteau là-bas n'est pas pour toi. 
 
Refrain : 
Maîtres mots et mots du maître, 
Maîtres mots à suivre à la lettre, 
Ordre des mots et mots de l'ordre, 
Ordre des mots dressés pour mordre. 
 
Ces mots dans le barillet des sécurités 
Qui retrouvent ma trace et ouvrent la chasse 
Ces mots sans sommation, sans scrupule ni regret 
Ces mots à te faire peur, ces mots à te faire taire 
Ces mots qui regardent ailleurs quand Habib est tué à terre 
Le 9 bis pour tout drap mortuaire 
Ces mots qui ont dans la poche 
Un juge et une quinte floche 
Ces mots qui ont dans l'œil 
La poutre d'une guerre sans deuil. 
 
 
Souvenirs au cri du temps béni des colonies 
Pour peu qu'on gratte, pour peu qu'on se batte 
Pour peu qu'ils craquent 
Ces mots qui quoiqu'on y fasse refont toujours surface 
Ces mots, ces coups, ces coupables désignés 
Ces Mohamed, ces moricauds 
Ces mauvaises bêtes à mauvaise peau 
Ces mots que je porte si bien qu'ils collent à mon ADN 
Ces mots que je porte si loin qu'ils en deviennent des chaînes. 
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« Nature Morte »,  Du cœur à l’outrage,  La Rumeur Records, 2007. 
 
Qu’as-tu à m’dire d’positif sur la France et son passé d’colon ? 
Autant pisser dans un violon, ne pense pas, émotive sur la question  
En oubliant d’dire merci pour l’abolition, délicate attention  
J’ai dû laisser mon histoire dans le noir, à la gloire de l’homme, d’sa  
furie  et d’sa barbarie  
Entre carnages et tueries, il n’y avait pas que d’l’or et du curry  
Peux-tu entendre la douleur murmurer ? 
Quelle espèce n’saura pas emmurer dans l’oubli?  
Jamais à l’abri, tellement d’négros qu’on a déjà viré au gris  
A les voir plier aux caprices d’une patrie 
Qui nous a laissé tellement d’cicatrices 
Que veut tu que j’retienne de cette haine des chaînes ? ,  
Et de tout c’qu’ils ont violemment injecté dans mes gènes  
Depuis l’vol organisé qui s’opère sur nos terres  
Où ont poussé les palaces et les pistes d’hélicoptère 
On me demandera d’me taire, avec pour seul critère la servitude  
héréditaire  
J’te jure ils ont greffé l’nègre à la misère , 
Du fouet du propriétaire au fusil du militaire . 
Qu’as-tu à me dire ?  si ce n’est qu’ils savent mentir  
Sur des années entières de travail pour nous anéantir   
Pire encore pour qu’on oublie les massacres 
et qu’on en perde son créole et se cherche des reflets nacres  
Putain d’simulacre ! m’évoque la triste époque 
des premiers viols et des premiers mulâtres  
Le mépris n’allant pas sans, c’était le sous-produit du sang  
Deux million d’hommes embrassant la mort en passant  
Qu’as-tu à dire à ces corps pris pour chair à canon ? 
A ces damnés d’la terre chers à Frantz Fanon ?  
Des champs d’coton au ghetto à fond d’cale du bateau  
Depuis l’temps qu’on nous enfonce la même lame de couteau  
Au grand regret du temps béni de l’île et d’colonies ,  
De leurs putain d’hégémonie sur mon ethnie  
Garder la main mise sur nos sols, dépendance et dictature  
Si n’est-ce pas qu’une mauvaise lecture  
Mais est-ce vraiment écrit ?  Pour nous enseigner l’essentiel   
Pour que chaque plaie s’ouvre et vienne tacher leurs ciels  
Pour nous reconstruire ou pour nous maintenir dans l’chaos  
Voire ou nous reconduire à la frontière et puis tchao.  
 
Refrain :  
C’est ma nature morte, mes douleurs fortes,  
Qui de Guadeloupe à Gorée se glissent sous leurs portes 
Nature morte et douleurs fortes  
Nature morte et douleurs fortes. 
 

 



 482 

E. Textes de NTM 
 
« Qui payera les dégâts ? », 1993… J’appuie sur la gâchette, Sony, 1993. 
 
N'oublie jamais que les cités sont si sombres. 
Tard lorsque la nuit tombe et que les jeunes des 
quartiers 
N'ont jamais eu peur de la pénombre. 
Profitant même d'elle tels des hors-la-loi 
N'ayant pas d'autre choix que de développer une 
vie parallèle. 
Business illicite, la survie t'y invite 
Comme persuadé de prendre le chemin de la 
réussite. 
Mais pour ça, qui fait quoi? Quelle chance nous à 
donné l'Etat? 
Ne cherchez pas, intentionnel était cet attentat. 
Laisser à l'abandon une partie des jeunes de la 
nation, 
Ne sera pour la France qu'une nouvelle 
amputation ? 
Car quand la faute est faite, la fête est finie.  
Fini de rire, pire, j'ai peur pour l'avenir, 
Mais toi qu'as-tu à dire pour contredire mes dires? 
Je n'invente rien contrairement à ce que tu peux 
lire, 
Pas de brodages dans mes textes, pas de romance. 
Car je sais que notre pensée peut avoir de 
l'influence. 
Quelle solution préconise-t-on? 
Mieux vaut prévenir que de guérir dit le dicton. 
Mais dans ce cas précis si guérison il y a, 
Souvenez-vous que c'est à nos frais que seront les 
dégâts. 
 
Trop longtemps plongés dans le noir, 
À l'écart des lumières et des phares, 
Éclairés par l'obscure clarté de l'espoir, 
Les enfants des cités ont perdu le contact, 
Refusent de paix le pacte. 
Conscients qu'ils n'en sortiront pas intacts, 
Vivre libre, aspirer au bonheur, 
Se donner les moyens de sortir du tunnel pour 
voir la lueur. 
Et pouvoir tapisser de fleurs les murs de l'amour. 
Voilà ce qu'on reproche à mes proches à ce jour, 
Sans pour autant essayer de comprendre 
Le pourquoi du comment et préférant se baser sur 
des préjugés, 
Pour porter un jugement à la hâte, dans le vent. 
Non, non, décidément un monde nous sépare 
alors foutez-moi le camp. 
C'est clair, je pense vous avez saisi la sentence, 
 

 
La France est accusée de non-assistance à 
personne en danger, 
Coupable crient les cités, mais l'Etat malgré ça 
nous fera payer les dégâts. 
 
Tout le monde est conscient maintenant du besoin 
d'argent, 
Et comme en haut lieu, la cité a sa propre règle du 
jeu, 
Avec ses coups du sort et ses coups malheureux. 
On ne joue pas éternellement avec le feu sans se 
bruler. 
Ne prends pas ça comme une moralité, 
J'essaie en vérité de te dire qu'un jour il faudra 
bouger, 
Pour ne pas rester prisonnier du béton, 
Et à plus forte raison des portes des prisons. 
Non, je ne prends parti pour personne, 
Je donne mon avis, ma philosophie, 
Prends ton gen-ar et fais ta vie, 
Car le business doit être une étape pour changer 
de cap. 
Prends-en conscience avant que le malheur ne te 
frappe. 
Ne t'attends pas de leur coté de la compassion, 
La machine judiciaire se jouera de ton sort, 
Comme on se joue d'un pion. 
Attention à la sanction! 
N'oublie pas qu'à leurs yeux tu n'es qu'un parasite 
pour la nation. 
Un: ton avenir est entre tes mains, je dis deux 
Sache retirer à temps tes billes du jeu, 
Pour le trois, j'accuserai les lois et l'Etat de quoi ? 
De toujours nous faire payer les dégâts. 
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« Qu’est-ce qu’on attend ? », Paris sous les bombes, Sony Music, 1995. 
 
 
 
Les années passent, pourtant tout est toujours à sa 
place 
Plus de bitume donc encore moins d'espace 
Vital et nécessaire à l'équilibre de l'homme 
Non personne n'est séquestré, mais c'est tout 
comme ! 
C'est comme de nous dire que la France avance 
alors qu'elle pense 
Par la répression stopper net la délinquance 
S'il vous plaît, un peu de bon sens ! 
Les coups ne régleront pas l'état d'urgence 
A coup sûr... 
Ce qui m'amène à me demander 
Combien de temps tout ceci va encore durer ? 
Ca fait déjà des années que tout aurait dû péter 
Dommage que l'unité n'ait été de notre côté 
Mais vous savez que ça va finir mal, tout ça 
La guerre des mondes vous l'avez voulue, la voilà 
Mais qu'est-ce, mais qu'est-ce qu'on attend pour 
foutre le feu ? 
Mais qu'est-ce qu'on attend pour ne plus suivre 
les règles du jeu ? 
 
Refrain :  
Mais qu'est-ce, mais qu'est-ce qu'on attend pour 
foutre le feu ? 
 
Je n'ai fait que vivre bâillonné, en effet 
Comme le veut la société, c'est un fait 
Mais il est temps que cela cesse, fasse place à 
l'allégresse 
Pour que notre jeunesse d'une main vengeresse 
Brûle l'état policier en premier et 
Envoie la république brûler au même bûcher 
Ouais ! 
Notre tour est venu, à nous de jeter les dés 
Décider donc mentalement de s'équiper 
Quoi t'es miro ?, tu vois pas, tu fais semblant, tu 
ne m'entends pas ? 
Je crois plutôt que tu ne t'accordes pas vraiment 
le choix 
Beaucoup sont déjà dans ce cas, voilà pourquoi 
cela finira dans le désarroi 
Désarroi déjà roi, le monde rural en est l'exemple 
Désarroi déjà roi, vous subirez la même pente, 
l'agonie lente 
C'est pourquoi j'ai en attente aux putains de 
politiques incompétentes 
 

 
Ce qui a diminué la France 
Donc l'heure n'est plus à l'indulgence 
Mais aux faits, par le feu, ce qui à mes yeux 
semble être le mieux 
Pour qu'on nous prenne un peu plus, un peu plus 
au sérieux 
 
Refrain 
 
Dorénavant la rue ne pardonne plus 
Nous n'avons rien à perdre, car nous n'avons 
jamais rien eu ... 
A votre place je ne dormirais pas tranquille 
La bourgeoisie peut trembler, les cailleras sont 
dans la ville 
Pas pour faire la fête, qu'est-ce qu'on attend pour 
foutre le feu ? 
Allons à l'Elysée, brûler les vieux 
Et les vieilles, faut bien qu'un jour ils paient 
Le psychopathe qui sommeille en moi se réveille 
Où sont nos repères ? 
Qui sont nos modèles ? 
De toute une jeunesse, vous avez brûlé les ailes 
Brisé les rêves, tari la sève de l'espérance. 
Oh ! quand j'y pense 
Il est temps qu'on y pense, il est temps que la 
France 
Daigne prendre conscience de toutes ses offenses 
Fasse de ces hontes des leçons à bon compte 
Mais quand bien même, la coupe est pleine 
L'histoire l'enseigne, nos chances sont vaines 
Alors arrêtons tout, plutôt que cela traîne 
Ou ne draine même, encore plus de haine 
Unissons-nous pour incinérer ce système 
 
Refrain. 
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« Paris sous les bombes »,  Paris sous les bombes, Sony Music, 1995. 
 
 
 
Il fut une époque à graver dans les annales   
Comme les temps forts du Hip Hop sur Paname  
S'était alors abreuvé de sensations fortes  
Au-delà de toutes descriptions  
Quand cela te porte  
Paris sous les bombes  
C'était Paris sous les bombes  
Le mieux c'était d'y être  
Pour mesurer l'hécatombe  
Une multitude d'impacts  
Paris allait prendre une réelle claque  
Un beau matin à son réveil  
Par une excentricité qui l'amusait la veille  
C'était l'épopée graffiti qui imposait son règne  
Paris était recouvert avant qu'on ne comprenne  
 
Refrain:  
Paris sous les bombes  
C'était Paris sous les bombes  
 
Où sont mes bombes, où sont mes bombes   
Avec lesquelles j'exerçais dans l'ombre  
Quand nos nuits étaient longues  
Et de plus en plus fécondes ?  
Ouais ! On était stimulés par la pénombre  
Prêts pour lâcher les bombes  
Prêts pour la couleur en trombe 
Certains étaient là pour exprimer un cri  
D'autres comme moi, juste par appétit  
Tous fonce-dé, chaque soir Paris nous était livré  
Sans condition, c'était à prendre ou à laisser  
Quel est le gamin, à l'âge que j'avais  
Qui n'aurait pas envié l'étendue que couvrait  
Nos aires de jeux à l'époque ?  
Quand il fallait qu'on se frotte aussi avec les 
keufs  
Mais ce sont d'autres histoires en bloc  
Je crois pouvoir dire qu'on a œuvré pour le Hip 
Hop  
Désolé si de nos jours, y'en a encore à qui cela 
choque.  
 
Refrain 
 
Pour Mad, TCV, big-up !  
Pour les funky COP big-up !  
Pour les 93 big-up!  
Big-up, big-up! aux autres, on a roulé au Top  
J'entends encore d'ici les murmures  
Le bruit des pierres sur les rails qui rythmaient  

 
l'allure  
J'ai kiffé chacune de nos virées nocturnes  
J'ai kiffé ces moments qui nous nouaient les 
burnes  
C'étaient nos films à nous  
C'était aussi une façon pour nous  
D'esquiver la monotonie du quartier  
Où l'odeur de la cité finit par te rendre fou  
Alors on allait s'évader en bande  
Fallait que l'on descende dans les hangars  
Prendre de l'avance sur la Comatec  
Aussi sur les autres crews afin de faire le break. 
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« Odeurs de soufre », Suprême NTM, Sony Music, 1998. 
 
 
Réagissez à tout prix, vous sentez pas l'odeur de soufre?  
C'est le souffle de l'individualisme, moi ça me rend ouf!  
Y'a rien à faire, le fardeau pour l'homme a toujours été lourd  
Quelle que soit l'époque, la misère n'a pas de beaux jours  
Elle a toujours été là dans des conjonctures similaires  
Nichée aux mêmes endroits à toute époque elle est millénaire  
Ne serait-il pas temps qu'on mette fin à ce règne?  
Il est temps de voir plus loin pour ceux que la vie malmène  
Le politicard se dit sur l'terrain, c'est bien!?  
Mais bien trop loin, gros roublard, du vrai quotidien!  
Pour eux y'a pas l'feu, c'est pas comme d'autres qui vivent dans l'attente  
Putain! Mais qui a mis la misère sur cette longue liste d'attente?  
Personne n'avait le droit, faut interdire la misère  
A tout prix, prendre parti, s'débarrasser de l'hypocrisie  
C'est pas gagné, surtout avant les étrennes  
On préfère attendre qu'il gèle, désensibilisés parce que c'est pas notre problème  
J'ai pas de mots savants pour exprimer c'que ça sent, c'que j'ressens  
Mais les gens savent, sont forcément au courant.  
 
Il y a bien longtemps que je ne me demande plus  
Ce que l'Etat pourra faire le jour où le nombre d'exclus  
Deviendra si lourd, que même dans le 16ème  
Les trottoirs finiront par avoir mauvaise haleine  
Cela dit, dormez tranquilles  
L'hiver sera rude, ils s'ront moins nombreux en avril  
Et puis, de toute façon, depuis quand les gouvernements s'occupent-ils des gens qui meurent?  
C'est pas l'heure, non! L'heure est au redressement de leur France  
Même le ventre vide, il faut que tu y penses!  
Chaque jour, boy! dans le béton des tours  
Pour ceux qui ont la chance d'avoir quatre murs autour d'eux  
Mais qu'est-ce qu'on attend pour foutre le feu?  
Juste d'être un peu plus nombreux  
Car y'a beaucoup plus de « oufs »  
Que d'odeurs de bouffe  
Dans les quartiers de ceux qui souffrent  
Y'a comme des odeurs de soufre.  
 
T'as vu ! les Français se bouchent le nez face à l'urgence qui émane  
Du pourrissoir qui sont les banlieues autour de Paname  
Et d'ailleurs c'est normal les gens n'ont pris que du macadam dans la tronche  
Attachant plus d'importance à leurs petites bronches  
Endommagées par leur pollution, leur progrès élitiste  
C'est comme d'attendre une catastrophe pour qu'elle s'accomplisse  
Pas de solution donnée, mon plafond reste ton plancher  
C'est c'que tu liras dans les yeux de ceux qu'ont pas où crécher  
Y'a comme une grosse odeur de soufre et moi ça me rend "ouf"  
Y'a comme une grosse odeur de soufre et puis y'a plein de gens qui souffrent  
Y'a aussi comme un vent de mépris et ça tout le monde le sait aussi  
On s'enlise salement, c'qui est sûr, c'est qu'c'est pas fini 
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F. Oxmo Puccino, « Le cactus de Sibérie »,  Le cactus de Sibérie, Delabel, 2004. 
 
Conscient qu’une simple présence peut gêner  
Je ne suis pas venu traîner  
Juste le temps de me présenter  
L’entité à l’existence réfutée  
Enterré, puis ressuscité  
Trêve de plaisanterie…  
Je suis le cactus de Sibérie  
Peu m’ont vu de près  
La crème de la crème, une espèce unique  
Les gens adorent les couleurs flamboyantes, pas ceux qui les portent  
Raison pour laquelle tu me verras pas dans un parc  
Plutôt de nuit garé dans un parking, en train de smoke entre cactus  
J’essayais de me faire une place là où la glace ne fond pas  
J’ai quitté la queue, et goûté la mise à l’écart  
Il pleut, il est tard, tout ce que m’inspire cet abribus  
Cette habitude me fait ressembler au cactus de Sibérie  
 
Tellement les pieds sur terre que j’ai pris racine  
Sous ce calme, des épines à la nitroglycérine  
C’est vrai qu’à la fontaine chacun veut trois verres de lait  
Je préfère rester là, planté à rapper aidez-les !  
J’aurais pu être plus commercial qu’un bouquet de roses  
Si St Valentin m’avait pas volé toutes mes proses  
De ceux qui n’attendent pas qu’on les arrose et durcissent  
Le temps n’a pas déformé mes propos, ils mûrissent  
Tu as perdu la température des pyramides  
Refroidi d’avoir fréquenté les pires amis  
Tu peux aiguiser tes piquants, les gens veulent du piment  
Va te frotter, tu connaîtras de nouveaux sentiments.  
 
Un jour Tony m’a dit "Ox, t’as trouvé plus de joie  
Dans la tristesse que toi dans la joie"  
Plus qu’un petit coup de pouce de l’extérieur  
Mon flow réconforte ceux dont les pics poussent vers l’intérieur  
J’tire ta peine vers le haut  
Que ton plaisir atteigne des sommets  
Grimpe, c’est moi le capitaine de ce bateau  
Ma sève est mélodique, savais-tu qu’un cactus avait une fleur ?  
Au milieu des piques se cache un cœur  
On t’a offert un cactus de Sibérie  
En effet, c’est moins pénible  
Qu’un bouquet qui fane  
Pourquoi je garde mes fans ?  
Car les yeux fermés, les aiguilles  
Se transforment en pétales. 
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G. ROCE, « Ma saleté d’espérance », Identité sur crescendo, No Format !, 2006. 
 
 
Bien que j’ai eu de l’aisance, à partir vers 
l’inconnu 
 J'n’aurais pourtant jamais cru, y mettre autant 
d’excellence  
Mon amour propre comme une lance, pointe vers 
l’obscur, le tordu  
La besogne d’un mec obtus, qui s’abîme de 
persistance  
 
J’ai bien failli perdre le sens, et beaucoup s’y 
sont perdus  
Combien d’amis elle a eu, celle qu’on nomme 
désespérance ?  
Pourtant je reste comme en transe, attaché 
comme un mordu  
A cette chose qui épuise, tue, me f’rait déplacer 
l’immense  
 
J’ai les pieds lourds, l’esprit rance, j’suis épuisé 
y’a plus d’jus  
Y’a des jours où j’me situe, entre le néant et 
l’absence  
Pourtant encore si j’avance, c’est qu’elle me 
colle, me pollue  
Ma saleté d’espérance  
 
J’aurais voulu m’prélasser, entre divan et télé  
Mais y’a la sueur qui coule, et les idées qui 
dérangent  
La sueur noie les idées, et je reste un peu lassé  
Mais bientôt une vague me saoule, m’aspire, me 
noie, me démange  
 
Le monde s’est laissé réglé, les foules sont 
apprivoisées  
L’économie est une bible, consommation est leur 
ange  
Et on prie l’esprit Billet, pour qu’il nous laisse 
épargner  
On croit qu’on décroche la lune, avec nos ailes de 
mésange  
 
Et quand je parle d’ mes projets, introuvables 
chez l’ VRP  
On trouve que je suis endiablé, on dit de moi que 
j'm’enfonce  
Fini par dire qu‘j’suis fâché, fauché j’ deviendrai 
fâché 
 Avec ma saleté d’espérance  
Les maux de tête ont repris, et tous les mots 
qu’on s’est dits 

Nos vieux plans, nos stratégies, valables pour 
changer trois mondes  
On pense plus, on les oublie, on en rie et on 
sourie  
Pourtant dans la tête réside, une voie endormie 
qui songe  
 
Elle sommeille dans un bon lit, à l’édredon bien 
rempli  
Elle s’enfonce dans tant d’ replis, qu’ son lit 
ressemble à une tombe  
Mais dans mon esprit meurtri, cette vie n’est pas 
endormie  
Son lit doit être fait d’orties, car elle gratte et ça 
me ronge  
 
Elle m’impose tous ses ennemis, elle m’engraine 
vers les conflits  
Plonge ma tête dans nos vomis, qu’elles qu’en 
soient les conséquences 
 J’ai des tâches d’antipathie, des boutons d’ 
fièvre d’incompris  
C’est ma saleté d’espérance  
 
Quand tu entendras c’ morceau, ça s’ra parce que 
je perdure  
Ou bien parce qu’en coup dur, j’ l’aurai chanté 
dans l’ métro  
Mais s’il passe à la radio, où s’il crache dans ta 
voiture  
Sache qu’à son stade d’écriture, j’ tais assis dans 
un bistro  
 
Refusant de vivre des rimes, préférant vivre 
d’intérim  
Pour laisser libre court à l’art, sans patrons, sans 
révérence  
Laissant loin de moi cette frime, qui rend bien 
médiocrissime  
Laissant mes mots d ‘venir star, révolutionner 
cette science  
 
Ma plume jouant de l’escrime, pour m’aiguiser 
dans l’estime  
Autant d’efforts m’assassinent, et pourtant j’ 
reste dans la danse  
C’est que dans mon malheur prime, mon ami le 
plus intime  
Ma saleté d’espérance. 
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« Le rap français : désirs et effets d’inscription littéraire » 
 

Cette thèse propose d’étudier le rap français à partir de l’analyse littéraire, c'est-à-dire  en  
détachant les textes de leur rôle de témoignage d’un contexte social et en portant un regard attentif à la 
façon dont ils revendiquent le soin porté à la langue et la mobilisation des références culturelles. Si 
leurs thèmes sont indiscutablement rattachés au réel sociohistorique, les stratégies déployées pour la 
représentation de ce réel méritent pour nous une analyse approfondie. Cette étude explore alors la 
façon dont les textes de rap expriment le désir de qualités et d'effets esthétiques, et leurs liens, 
conscients ou non, avec des œuvres littéraires de référence. A partir de ce désir d’inscription littéraire 
dont nous constatons l’existence dans le rap français, cette thèse se penche sur tous les aspects de 
l’écriture, c'est-à-dire sur la forme des textes, les figures et les tons employés ; ce désir se voit comblé 
par un travail scriptural rappelant celui des textes de création littéraire. Le rap français apparaît alors 
comme s’étant développé dans une toile d’intertextualité tissée entre des textes très classiques de la 
culture française et d'autres écritures des plus contemporaines. Ce recours permanent à la culture 
lettrée prend à contrepied l’idée de « ghettoïsation » que l’on attribue souvent au rap quant aux 
références culturelles qu’il véhicule et à son positionnement face à la grande culture française. Car par 
la mobilisation de ces références, le rap chercherait, et avec lui les rappeurs, une reconnaissance, non 
pas tant dans le monde de la musique, que dans celui de la culture lettrée. Ainsi, cette étude ne vise pas 
à rattacher les textes de rap à la littérature, mais à mettre à jour un geste qui apparaît à nos yeux 
d’ordre littéraire. 

 
Mots clés : littérature contemporaine, littérature populaire, chanson, intertextualité, textes de 
référence, violence verbale. 
 
“French rap: desires and effects of inscription within the literary” 
 
 This thesis endeavors to study French rap from the point of view of literary analysis, setting 
aside the texts' intent to bear witness to a social context, in order to focus very carefully on the way 
they lay claim to an elaborate use of language and an engagement with cultural references. While the 
subject matter is indisputably embedded in socio-historical reality, the strategies deployed for the 
representation of this reality call for advanced analysis. The present study therefore explores the way 
in which rap texts express a desire for aesthetic qualities and effects, and their relations – conscious or 
otherwise – with literary works of reference. Having acknowledged that a desire for inscription within 
the literary can be found in French rap, this thesis examines all aspects of the writing of its texts, their 
form, the stylistic devices and rhetorical figures they deploy; the desire in question is fulfilled through 
complex work akin to literary creative writing. Thus, French rap appears to have developed within an 
intertextual web woven between classic texts of French culture and other, more contemporary 
writings. The constant resort to written and literary culture challenges the frequent perception of rap as 
“ghettoized”, in its use of cultural references and its stance regarding high French culture. Indeed, 
through the use of such references, rap and the rappers themselves seem to be seeking recognition, not 
so much in the music world as in written and even possibly literary culture. All in all, this study does 
not make the claim that rap texts belong to literature; it aims, however, at highlighting a gesture which 
appears to be of the literary kind. 
 
Keywords: contemporary literature, popular literature, songwriting, intertextuality, classical texts, 
verbal violence. 
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