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Chaque courant musical encourage des réseaux
d'attitudes, des codes vestimentaires ou capil-
laires, une philosophie, voire méme des considéra-
tions politiques spécifiques. Mais que se passe-t-il
quand ces langages sont adoptés par un public
pluslarge ? Les communautés ainsi créées peuvent-
elles subsister ? Difficilement. Démonstration avec
le reggae et le rap.
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Pour un artiste comme pour un public,
la musique est un moyen d'exprimer
son identité et, simultanément, de la
rendre visible au sein de |'espace social.
Elle peut aussi bien générer la création
d'une communauté dans laquelle des
individus se rassemblent autour de leur
intérét pour un artiste ou un genre mu-
sical particulier, qu’étre un moyen d’'ex-
pression pour une communauté pré-
existante. Les individus adhérent alors a
une musique qui semble pouvoir incar-
ner la collectivité a laquelle ils appar-
tiennent, accroitre la visibilité de celle-ci
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et sa reconnaissance au sein de la so-
Ciété. En ce cas, je parlerai de musique
communautaire. Le sociologue Alain
Darré parle méme de la musique
comme d'un «véritable totem identi-
taire. Les exemples basque, breton,
corse, andalou, cap-verdien et cajun
sont de ce point de vue significatifs. lls
incarnent les déclinaisons musicales
d'un discours identitaire. »’

Le phénomene rap

Lorsqu’une communauté est discrimi-
née ou minoritaire, elle va tendre a un
renforcement de ses spécificités et s'en-
gager dans un processus de revendica-
tion. La musique, parce qu'elle est ac-
cessible a tous, semble s'imposer
comme un moyen de résistance et de
visibilité sociale efficace. Fabuleux sys-
téme de représentation, elle permet
aux communautés de structurer leur
discours et se présente comme un lieu
de projection et d‘appropriation de
Iidentité collective. Elle se substitue aux
structures de socialisation habituelles
et, plus encore, au discours politique
lui-méme.

Lorsqu’elles créent une musique identi-
taire, les communautés générent donc
un systéme de représentation unique,
permettant a des individus de se recon-
naitre et de se fédérer: signes distinc-
tifs, références culturelles, généalogie
spécifique, philosophie, modes de vie,
historicité.

L'exemple du «phénomeéne rap » est a
cet égard tout a fait remarquable. Né
aux FEtats-Unis dans les années 1970-
1980, le rap a été créé par les jeunes
afro-américains défavorisés des quar-
tiers difficiles de New York.? Les textes,
profondément revendicatifs, critiquent
la société ameéricaine et les injustices
qu'elle réserve aux plus pauvres.
Comme l'analyse Maryse Souchard,
«socialement, l'acces aux grandes
structures participatives du moment,
c'est-a-dire a la société de consomma-
tion, est en général encore refusé aux
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rappeurs tout comme l'accés a I'essen-
tiel des espaces de socialisation. C'est
d‘ailleurs encore aujourd’hui I'un des
éléments forts de leur discours que de
demander cette intégration ou de don-
ner des conseils pour ne pas rester ex-
clus. »®

La musique rap permet a ces minorités
de se solidariser, de structurer leur dis-
cours identitaire, de faire entendre leurs
revendications et de mettre en acte leur
rébellion. « A la fois discours sur I’action
et action par le discours, le rap est pro-
grammatique et performatif. Il est pro-
grammatigue par ses propositions d'ac-
tions. Mais, surtout, il est performatif
car le fait méme de tenir ce discours est,
en soi, une action. Le rap agit dés qu'il
s'énonce ou, plus exactement, il agit en
s'énoncant. »*

Du coup, il est essentiel pour la commu-
nauté rap que le rappeur soit dans une
dynamique de représentativité. Il n'est
d‘ailleurs pas rare d‘observer chez les
rappeurs l'exhaustivité de leurs réfé-
rences: rappel du quartier d‘origine,
récit d'un parcours chaotique jugé em-
blématique, dédicaces aux habitants
d'une ville... Inversement, si un rappeur
renie ses origines, s'il se fait rattraper
par le systéme, s'il finit par rentrer dans
le rang, il est en proie au désaveu mas-
sif de ses soutiens premiers.

Cela parait clair, les musiques commu-
nautaires exigent des charismes com-
munautaires, c’est-a-dire des figures
emblématiques portant les couleurs
spécifiques de I'identité collective. Et

c'est toujours un double mouvement
qui fonde les musiques et les charismes
communautaires: construits en miroir
de la communauté, ils deviennent en-
suite de véritables prescripteurs per-
mettant aux membres de se définir et
se reconnaitre.

Du local au monde, le reggae
Les musiques communautaires assurent
donc la transmission de l'identité col-
lective. Or c’est précisément pour cela
gu’elles réussissent en un second temps,
lorsqu’elles sont diffusées plus large-
ment, a séduire des publics plus hétéro-
genes, a sensibiliser «les profanes» a
une nouvelle culture. C'est ce qui est
arrivé au reggae.

«Le reggae, incarné principalement par
un rasta, Bob Marley, connait rapide-
ment une large audience internationale
et sa diffusion a généré, en plus d’un
enthousiasme surprenant, de nom-
breuses réactions pratiques et idéolo-
giques. L'une d’entre elles est de per-
mettre a des personnes n‘ayant aucun
lien avec le fond culturel d'ou est issu
Bob Marley d'avoir accés a une tradi-
tion religieuse spécifique et pourtant
définie comme typiquement cari-
béenne, le mouvement rastafari. »* La
musique et ses productions assurent la
transmission d’une identité locale et la
répandent.

Cette transmission se fait a deux ni-
veaux: verticalement, les anciens en-
seignent aux jeunes, et horizontale-
ment, une communauté en initie une
autre. C'est précisément la transmission
horizontale qui popularise la musique
communautaire, mais cela ne se fait pas
sans un certain métissage puisque la
culture portée par la musique ne peut
naturellement pas parler de la méme
maniére au grand public qu‘a la com-
munauté d’origine.

C'est ce qui s'est produit avec le reggae
en ltalie, comme le constate I'histo-
rienne Giulia Bonacci: «La pratique
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musicale, rapidement réappropriée par
des artistes italiens, participe a la diffu-
sion d'abord locale, puis nationale et,
dans quelques cas, internationale du
reggae et du message religieux qu'il
contient. En revanche, la transmission
des discours et pratiques de rastafari
n'étant que partielle a travers le reggae,
la communauté italienne se saisit de
racines chrétiennes, pour développer
son attachement & I'empereur d'Ethio-
pie. »®

L'appropriation d'une musique commu-
nautaire par des profanes opére comme
une négociation entre culture d'origine
et culture appropriée. «Tirant ainsi la
culture rastafari vers un potentiel reli-
gieux universel, parfois en opposition
avec son origine locale spécifique, les
rastas italiens se débattent dans les
contradictions de cet engagement et se
différencient des héritages italiens par
de multiples moyens, sans pour autant
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nier ou oublier leur village, leur dialecte
et leur culture populaire. »”

Récupérations

Ce bricolage identitaire n‘est pas sans
conséquence. Il modifie le sens du dis-
cours porté par la musique communau-
taire, en bouleverse les codes et déna-
ture l'identité qu'elle sous-tend. Pire
encore, les réappropriations qui en sont
faites favorisent sa récupération par les
industries musicales: la musique com-
munautaire, ainsi marchandisée et pro-
duite en masse, finit par perdre toute
valeur distinctive et représentative.
Ainsi du rap qui, au départ réservé a
des communautés bien ciblées, a trouvé
de nombreux espaces de diffusion dans
le monde et est devenu un genre popu-
laire touchant un large public.

Alors qu'aux Etats-Unis, les rappeurs
hispaniques et blancs ont mis du temps
a s'imposer, le rap francais, lui-méme
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issu d'une réappropriation de la culture
des ghettos noirs-américains, a immé-
diatement pu étre incarné par diffé-
rents groupes ethniques. Ce sont d‘ail-
leurs des groupes métissés qui ont initié
la production d’un rap national revendi-
catif Iégitime (comme les groupes | AM
et NTM). Peu importe la couleur de
peau du rappeur: ce qui compte, c'est
le milieu d'ou il vient: les rappeurs
doivent appartenir a un milieu défavo-
risé et, plus encore, avoir passé leur
enfance dans les HLM des banlieues
difficiles. Cette représentativité obligée
explique pourquoi les pionniers du rap
francais, MC Solaar et le groupe Benny
B. (particulierement grand public et
véhiculant un discours plus « polissé »),
n‘ont pas rencontré le méme succés
auprés de ces minorités.

Néanmoins, il n‘est pas rare d'observer
en France une ouverture du rap a des
catégories sociales tout a fait dispa-
rates, comme en témoigne le succés de
Kamini, premier «rappeur rural» fran-
Gais, qui a connu un tres large succes en
2007 avec son titre Marly Gomont.

Schismes ou purisme

Cet élargissement progressif du public
rap et la vulgarisation de ce genre musi-
cal posent des problemes aux commu-
nautés des banlieues qui avaient trouvé,
par son intermédiaire, un moyen de
faire valoir leurs spécificités. La dispari-
tion de leurs marqueurs identitaires ne
leur permet plus de se reconnaitre
entre eux. Face a cela, a la maniere des
religions, trois possibilités de résistance
s'offrent a ces groupes: créer des
schismes, revenir aux origines ou deve-
nir puriste.

Créer des schismes revient a opérer des
divisions au sein d'un groupement, a
définir de nouvelles sous-identités dé-
terminées par la survalorisation de cer-
tains marqueurs identitaires au détri-
ment d'autres. Il s'agit, par exemple,
d'aimer le rap de la West Coast plutét
que celui de I'East Coast, ou le rap mar-
seillais plutdt que le rap parisien. Et ainsi




de mettre en ceuvre des référents cultu-
rels plus codifiés encore, dont le sens ne
pourra qu'échapper au profane. Quand
I'étranger se met a ressembler aux
membres de la communauté, il faut
nécessairement affirmer de nouvelles
spécificités, ériger de nouveaux signes
distinctifs.

Revenir aux origines, ensuite, consiste a
ceuvrer dans le sens d'un fondamenta-
lisme: il s'agit de retrouver ce qui fon-
dait la musique communautaire avant
que celle-ci n‘ait subi des influences di-
verses. Pour les adeptes, c’est considé-
rer la musique telle qu'elle fut a son
origine. Il s'agit d'en faire «une photo-
graphie», immobile et immuable - a
I'image d'un moment spécifique de son
histoire - de I'immortaliser dans la tradi-
tion d'un passé révolu. La musique et
I'identité qu'elle sous-tend sont recues
comme un «donné» qui n'est plus a
construire. Le fondamentalisme en-
gendre ainsi une calcification de I'iden-
tité collective, devenue «une langue
morte » dont la grammaire serait défini-
tivement figée.

Etre puriste, enfin, c'est établir un
dogme qui figera les lois du genre. Une
fois le dogme défini, il servira de base
pour la comparaison et la catégorisa-
tion des diverses compositions et ar-
tistes qui évoluent dans la sphére pu-
blique. Lartiste et les titres qui
respectent les lois du genre sont légiti-
més. Ceux qui s'en écartent sont discri-
minés. Le but est d’opérer un tri dans la
masse, pour distinguer le Soi du Non-
soi, le «vrai rap» du «faux rap ».

Le puriste élit des chanteurs de réfé-
rence, dont font toujours partie les fon-
dateurs, puis les érige en modeles ab-
solus: ils deviennent les plus «purs»
représentants du genre. Contrairement
au fondamentaliste, le puriste reste
ouvert a la nouveauté, aux nouvelles
propositions. Il s'agit pour lui de distin-
guer, parmi tous les artistes, ceux qui
sont aptes a obtenir la reconnaissance
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du groupe, et ceux qui agissent
«comme des imposteurs ». A cette dé-
marche participe aussi une dynamique
délimination, de dé-légitimation des
«impurs » et des «traitres». Il n’est pas
rare d‘ailleurs de voir un rappeur de-
venu «commercial» se faire huer par
ceux-la mémes qui I'avaient adoré.

Avec Internet

L'avénement d’Internet n'a guere modi-
fié ces logiques communautaires. Au
contraire, il favorise le renforcement du
lien entre les membres, encourageant
leur interaction et leur implication dans
la «culture participative » que génere la
communauté. Cette culture spécifique,
de plus en plus codifiée, se révéle parti-
culierement hermétique aux profanes.
Néanmoins, elle favorise et faconne des
identités non territorialisées, dépassant
les frontiéres et les barrieres de la
langue. Aujourd’hui, plus que les mu-
siqgues communautaires répondant aux
besoin sociaux d'un groupe, ce sont les
«communautés de musiques» qui
s‘ouvrent a la diversité de leurs adhé-
rents. Unis autour de valeurs et d'idéaux
communs, les individus se rassemblent
au-dela des problématiques locales. m
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