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GRAMSCI / CAVELL : CULTURES POPULAIRES, VIE ORDINAIRE ET POLITIQUE

A L’'EPREUVE DU RAP

Anthony Pecqueux
Chercheur associé au Centre Norbert Elias (équipey® : Ehess — Marseille / Cnrs)

anthonypecqueux@yahoo.fr

Cet article propose d’articuler les analyses d’AmoGramsci concernant les cultures
populaires avec celles de Stanley Cavell sur Iémaa Ces deux philosophes, quoique issus
de traditions intellectuelles et porteurs de parspes politiques différentes, ont en effet en
commun de s'intéresser dans de nombreux écritsf@idaaux cultures populaires, a la vie
ordinaire, et a la facon dont les biens culturelscourent & y changer nos comportements —
en quoi ils ont des conséquences sur notre faceivoeen société, de vivre la démocratie.

La confrontation active de ces deux auteurs pededtaiter a nouveaux frais le c6té
« positif » de biens culturels tels que des chasmsalors que c’est le plus souvent le cété
négatif qui est souligné — d’autant plus dans ke dwarap, dont les « messages » incivils ou
'absence d’engagement politique sont régulieremeités. Cela dit, qualifier de « positifs »
des biens culturels nécessite de prendre gardesconé tentation populiste, toujours préte a
affleurer pour ce type d'objets (cf. C. GrignonCJ.Passeron, 1989). Gramsci et Cavell nous
aident a nous en prémunir en invitant a observewtidusement les pratiques culturelles
effectives, et ce qu’elles contribuent a faire dasssociétés ou elles sont recues.

C’est de ce point de vue que nous chercherons @remare dans quelle mesure la
matérialité des voix présentes dans le rap cordridbumodifier nos comportements. Apres

avoir indiqué de quelle maniere Gramsci et Cavelivent étre rapprochés, nous nous



attacherons a mettre a I'épreuve I'hypothése deailrgui en ressort a propos de la voix et de
sa part politique. L'analyse porte alors sur lesx\amtendues par les auditeurs de disques de
rap afin d’envisager la facon dont ces voix, enémalisant un langage proche de celui des
conversations quotidiennes, nous engagent dang nar ordinaire a persévérer dans le

langage comme fondement de nos relations sociales.

1. GRAMSCI / CAVELL : TRANSFORMER LES COMPORTEMENTS QUOTIDIENS PAR LES BIENS

CULTURELS

La contribution de Gramsci a la compréhension détsires populaires se situe a notre
sens sur deux plans généraux, et originaux : leaqnd’hégémonie bien sir, abondamment
commenté ; mais aussi le type de rapport fondméoqu’il préconise. A ce dernier propos, il
développe la thématique du « national-populaireusie thése populaire dans un idiome
national. Cela représente une condition indispdasabur qu’une production culturelle
fondée sur le langage ait de larges effets, etmoint une des conditions d’efficacité de la
critigue sociale ou politique. Ce point a été palterement traité par Michael Walzer dans le
portrait qu’il consacre a Gramsci, et plus largenmour sa théorie dea critique sociale au
XX sigcle(M. Walzer, 1996). Nous nous concentrerons potrerpart sur I'application du
concept d’hégémonie aux biens culturels, dont émétique du national-populaire participe
de toute évidence.

Rappelons-le, Gramsci vise, a travers I'hégémdaiglomination que la bourgeoisie
exerce sur les classes populaires non par le podirect mais dans la vie quotidienne, par

son emprise sur les facons de penser, parler, &iyter, sentir, etc. des classes populaires



cette emprise les éloigne de toute entreprise omenéentative révolutionnaife Par
conséquent, Gramsci ne cesse de chercher a promeoawgue serait un nouvel art populaire
ou plutét une nouvelle culture populaire, qui neaiepas issue de la bourgeofsiet qui
ceuvrerait & contrer 'hégémonie bourgeoise en fibemant culturellement les classes
populaires — si possible en les mettant en disgpasfiour la révolution. Ce serait une des
voies par lesquelles mener la célébre « guerreoditign », nécessaire avant de passer a une
« guerre de mouvement » ; bref : une révolutiorucelle avant ou pour une révolution plus
concrete.

Ce résumé abrupt présente I'axe par lequel la petsdésramsci est ici abordée, avec
un focus particulier sur la question de la nouvelldture populaire. Cette derniére, telle
gu’'appelée de ses voeux par Gramsci, ne se distipgsietant par les idéologies qu'elle
ceuvrerait a véhiculer, que par la facon dont el susceptible de modifier les
comportements des classes populaires. Une tellarbigsation est clairement exprimée dans
ce passage : « L'art est toujours lié a une cukti@@une civilisation déterminées, et en luttant
pour réformer la culture on arrive a modifier lentenu’ de I'art, on travaille a créer un art
nouveau, non pas de l'extérieur (en voulant undeatectique, a thése, moraliste), mais de
l'intérieur, parce qu’on modifie 'homme tout emntidans la mesure ou I'on modifie ses
sentiments, ses conceptions, et les rapports dwrhine est I'expression nécessaire » (A.
Gramsci, 1991, p 14%@xhier 21).

C’est par ce point particulier — la modificationsdeomportements quotidiens — qu'il
est possible de rapprocher la conception gramseiel@s cultures populaires, de celle qui

transparait des travaux sur le cinéma de StanleglCaParticuliérement quand il aborde la

! « Le véritable bastion du pouvoir de la bourgegisiest la vie ordinaire. C’est dans les actianig® relations
quotidiennes, et plus encore dans les idées etttidsdes qui en forment I'arriere-plan, que I'hégiie d’'une
classe sociale se révele » (M. Walzaw, cit, p. 96).

2 Nous renvoyons & son constant souci pour voir genetes intellectuels émanant des classes pomuilaire

% Une autre possibilité de rapprochement concernkrai perfectionnisme moral », dont Cavell sitiegigine

chez R.W. Emerson ; et la conception gramsciennéhdmme ordinaire comme un intellectuel en puissan



guestion de la morale du cinéma : elle ne se giigetant selon lui dans les theses morales
gue déploient les films (encore moins dans lessfiinthése qui réduisent la complexité
morale a une lutte entre un bien et un mal évideqte dans les gestes des acteurs. Dans le
cinéma muet, la portée morale des gestes des scksir évidente. Dans le genre
cinématographique qu’il a étudié en particulierctenédie de remariage (représentée par des
films commeNew-York Miamiou L'impossible M. Bébg la portée morale des gestes des
acteurs transparait plutot de «la fagcon dont icert@ouples d’étres humains sont en
conversation » (S. Cavell, 2003, p. 35).

Au sein de ce recueil de textes au titre explifite cinéma nous rend-il meilleur$, ?
'essai « Des bleus a I'dme » développe l'idée radmichez Cavell que la portée morale voire
politique de ce genre vient des conversations qaint actualisés. Le principe général serait :
« Dans un monde de paroles, on peut transcendeolgs de baton, mais les paroles sont en
embuscade »Ilfid., p. 167). C'est-a-dire : les films bavards quetstms comédies de
remariage font faire I'expérience de « la possibiti’échanges entre étres humains » (p. 181) ;
cette possibilité n'est pas exempte de violenceas moette derniere reste verbale et doit étre
surmontée par I'émergence d’'un accord entre lesbresydu couple en compétition verbale —
accord matérialisé par une réconciliation apresp&iode de crise: le remariage.

« L’éducation mutuelle des deux membres du coupleise pas a produire une augmentation
de culture, mais (comme dans linstruction wittgemsenne) une transformation de
I'existence » (p. 202). Cela signifie que le typeffeits occasionnés par ces films est proche
de ce que Gramsci congoit avec I'hégémonie et lavele culture populaire : un contenu
linguistique (informationnel) qui importe moins qlee facon dont il est porté, et contribue

ainsi a transformer les comportements quotidiesssgectateurs.

« Tous les hommes sont des intellectuels [...] Chdmumeme [...] est un ‘philosophe’, un artiste, un hoende
godt, il participe a une conception du monde, iine ligne de conduite morale consciente, doncritrdme a
soutenir ou a modifier une conception du mondestededire a faire naitre de nouveaux modes de penge
Gramsci, 1983, pp. 243-244). Ces deux conceptiagngldppent une forme d’optimisme anthropologique :
I’lhomme est perfectible, spécialement dans ses oampents quotidiens.



Chansons et cultures populaires

Les chansons forment un autre ensemble de biehgedal qui ont pour particularité
de prendre pour principale ressource le langagm &ingage performé vocalement. Les deux
philosophes y ont consacré certaines de leurs samlges pratiques culturelles : Cavell
principalement a travers I'opéra (S. Cavell, 208a question de la voix (S. Laugier, 2007) ;
Gramsci notamment dans [@ahier 23 consacré a la critique littéraire, au moment de
développer sa conception de la guerre de poS8ition

Dans ce cadre, il note que les pratiques cultwelisant a contribuer a la guerre de
position seront d’autant plus efficaces qu’ellestsondées sur le langage comme arriere-plan
et matériau de création, dans la mesure ou lermratopulaire s’y rencontre plus directement
gue dans la peinture, la sculpture ou l'architexctivtais il précise qu’il n’est pas suffisant de
parler la méme langue : « Dans I'art oratoire,parole’ n’est pas le seul élément ; il y a le
geste, le ton de la voix, etc., c’est-a-dire unm@at musical qui communique le leitmotiv du
sentiment prédominant, de la passion principal&lément orchestral : le geste, au sens large,
qui scande et articule le flux sentimental et passel. Pour établir une politique culturelle,
ces observations sont indispensables ; pour ungégpel de culture des masses populaires
elles sont fondamentales » (p. 227). A traverscoesidérations émerge I'hypothése qui sera
éprouvée ici, qu'avec des biens culturels telsapsechansons, la politique ordindjrau sens
de celle qui change les comportements quotidiargjtsa investiguer du c6té de la voix. A
partir des perspectives de Cavell sur le cinémte bgpothese se précise : cette voix nous dit

guelgue chose sur nos conversations quotidiennes.

* |l parle alors de « lutte pour une ‘nouvelle crdtuet non pour un ‘nouvel art’ », c'est-a-dire giéveloppe
chez ses publics « une nouvelle fagon de senimieta réalité » (A. Gramscidem p. 225) ; il est bien question
de changer les comportements quotidiens.

® Cela rejoint I'idée, dérivée de perspectives ethéiodologiques, de « politiques ordinaires dedauvbaine »
gu’'expriment Marc Relieu et Cédric Terzi : « Lesitines de coordination entre les piétons, les aabilistes,
les deux-roues sont des ‘indicateurs’ de ‘cultyrelitiques’ de la vie urbaine ordinaire » (M. RelieC. Terzi,
2003, p. 385-386). Dans la chanson, ce sont légjpes vocales qui formeraient de tels indicateatsavers les
routines d’articulation du langage et d’adressauditeur — nous y reviendrons.



2.CHANGER LES COMPORTEMENTS QUOTIDIENS EN CHANSON : LE CAS DU RAP FRANCAIS

L’hypothése est que les rappeurs, pour combattnepas la bourgeoisienais ce qui
est vécu plus généralement comme une dominati@quatidien, proposent par leur voix d’en
passer également par «les actions et les relatjoosidiennes » (M. Walzelpc. cit),
principalement en réapprenant a utiliser le langagars voix adressent en effet le langage a
leurs auditeurs, et dans cette adresse il s’agitlider le langage tout a la fois comme prise de
parole et de position, notamment pour se défieipr@gndre le pouvoir de se définir) ; comme
mode de relation a l'autre, quitte a ce que cet@tion soit parfois violente ou immorale ; et
utiliser le langage pour actualiser une relationaialante, fondée d’emblée sur une certaine
proximité — par la facon d’articuler le langagelutdt que sur la distance hiérarchigue

Ces différents points vont étre progressivementddsy mais cela signale déja que ce
ne sont pas des « programmes » politiques quirecherchés dans les chansons de rap, mais
la fagcon dont elles modifient les comportementpagtricochet le vivre-ensemble. La facon
dont elles modifient nos expériences ordinairesalgue c’est que vivre en société, et en ce
sens ont des effets politiques ; en I'occurrenieefagcon dont les chansons de rap modifient
notre maniére de nous lier avec autrui en utilidantangage plutdét que la violence ; et
modifient notre maniére de lui parler en adoptant aertain ton. La question de la
modification de I'expérience ordinaire est celléaffionte Gramsci ; mais aussi Cavell, qui
traite de « I'ceuvre cinématographique en tant cqurestitutive de notre expérience, en tant
gu’elle nous apprend quelque chose, par son ptogvail — et non ce que nous, critiques et

interpretes, y découvrons » (S. Laugier, 20059). 8

® |l faut se garder de tout anachronisme ou erreutadégorie : les rappeurs n‘ont qu’a de trés rexeeptions
prés des notions de « lutte des classes », etiseuti quasiment jamais ce vocable (ou alors pégigher des
individus comme « bourgeois », plus que pour urugeoconstitué¢). Les affrontements entre collectidat

formulés par un Nous contre Eux, ou Eux désigneantié floue comme « le systéme », « I'Etat »,(efcR.

Hoggart, 1970).

" Pour plus de précisions, et plus généralement aurce développement & propos de la portée guaditdu
rap, nous nous permettons de renvoyer a A. Pecqaeox.



Du désespoir a la conversation par la voix

Une premiere définition du rap (ici, francais) léasserait parmi les formes
contemporaines d’expression du désespoir. |l sdffihtendre les rappeurs du groupe ATK
répéter « La vie gu’j’méne est a chier » (« Trichet 998 Heptagone Lekod rds), se décrire
en « Mangeurs de pierre » et déplorer leurs « Vamgt» dans le monde actuel. Peu importe
gue ce désespoir soit « social » ou non : que iteaai des banlieues a la N.T.M. et autres,
ou celui des quartiers résidentiels et des classgennes a la Diam’s ou T.T.C. Mais cette
premiere définition est insuffisante, en appelle weconde : l'insistance avec laquelle les
rappeurs adressent explicitement ce désespoigdeessent a leurs auditeurs. En ce sens, si
leurs paroles ont une évidente portée sociale,auiee évidence concerne la fagon dont le
langage, au moins a travers la relation « Je /<4uappeur / auditeur —, se retrouve placé au
cceur méme des chansons de rap. Ces deux évidensasraient étre sans lien.

Si de nombreuses études montrent que les ageritisa@xposés au désespoir ont
tendance a se tourner vers des fondements élémesntde leur société (comme les
communautés : politiques, culturelles, cultuellets,), les rappeurs, par leurs chansons, se
tournent moins vers de telles institutions consrépee vers une « institution du sens » (V.
Descombes, 1996) : l'institution du langage commaeagt social et bien commun. Cette
facon de promouvoir le langage renvoie a la « cellfrimaire de la démocratie » (P. Chanial,
2003) qu'est la conversatignqui semblait oubliée par certains (certains paxwiis, mais
surtout la plupart d’entre Eux) et que les chanstmgap contribuent a réactualiser, pour des
situations concretes, quotidiennes.

Plus précisément, pour comprendre la fagon ddahigage se retrouve au cceur du rap,

il faut prendre acte d’'une part du poste d'intetgdién propre au rap, inédit dans I'histoire de

8 Selon la tradition de philosophie politique poaguelle les conversations constituent une formdut’gtion &
la démocratie. Ici, la parole rap, en figurantdaersation, ferait faire une expérience politique.



la chanson francaise : l'indifférenciation des sodmtre auteur et interprete, et le plus souvent
également protagoniste de la chanson. La principajgication est que les «je » du rap
renvoient, sauf exception signalée, au rappeurl’dabnce et qui a vécu en propre les
expériences qui forment ses récits (qui correspanpar conséquent a des témoignages sur
des expériences propres). D’autre part, deux tgéit&raux de la parole rap sont également a
prendre en compte, et désignent I'acte de pardl@eunet de définir en toute généralité ce
genre chansonnier : la présence massive de petitsme progressivement de performatifs
adressés explicitement a lauditeur; la réalisatid’ellipses syllabiques, qui s’est
progressivement imposée comme la technique du cogppant (technique vocale
d’interprétation du langage), et qui est basée wwr nonchalance articulatoire qui fait
« disparaitre » de nombreuses voyelles, voire ylkes entiéres.

Pour retracer ces deux mouvements conjoints, peepoar point de départ ce titre et
refrain de la chanson du groupe N.T.M. sur la peeencompilation a succés de rap francais :
« Je rap ! »ifi Rapattitude ! 1990, Labelle noire). Ce performatif se complede I'adresse
qui s'impose progressivement et instancie la m@batiappeur / auditeur au cceur de la
chanson, selon la forme élémentaire : « Je te rappeexamen de la voix dans ses
particularités articulatoires a conduit a notersaivant la pratiqgue du rap telle gu’elle s’est
progressivement stabilisée entre 1995 et 1998 (jasdevenir systématique pour tous les
rappeurs en francais a partir de cette derniere) dat J'te rappe ». La description conjointe
de ce qui est impliqué et dit par cette voix a eoiha la notation finale : « J'te donne c’rap ».
Ce mouvement énonciatif retrace la dynamique drd’'de parole a I'ceuvre dans la voix du
rap en francais : de la référence initiale et d¢aice a la pratique (« Je rap ! »), a l'initiation
progressive d'une relation (« J'te rappe ») ; juagudon « sans ambiguité » (J.L. Austin,
1970, p. 91) de la parole a l'auditeur : « J'tert®o’rap ». Ce qui est donné sans ambiguité a

'auditeur est la parole : comme bien commun, koparole comme institution du langage ;



et comme bien devant régir les rapports avec awnitila parole comme institution phatique
du langage.

L’association entre la pratique de I'ellipse syitale (« J'te...») et la réalisation d’un
acte de langage explicitement adressé a I'audégeaoncernant un exercice langagier (« J'te
rappe ») rapproche la parole rappée de celle qtipestiguée d’ordinaire dans les
conversations naturelles, ordinaires. Cette pasidasée sur la nonchalance de I'articulation
issue de I'ellipse syllabique ; mais encore sundachalance audible dans la présentation de
soi aux auditeurs, souvent auto-ironique. Une teflse de parole nonchalante est a I'exact
opposé des effets de hiérarchie de la distanceukativire et sémantique ; plus généralement
des effets de hiérarchie qui transparaissent deatisins (langagieres) inégalitaires : comme
la relation maitre / éléve ; employeur / employic. C’est encore cette nonchalance qui
laisse la porte ouverte pour que I'auditeur dige xa son tour : s'approprie le rap, et le type

de parole qu’il engage.

Des voix politiques

L'insistance des rappeurs a réaliser des perfofsnatplicites leur fait transmettre tout
autant un contenu qu’une institution du sens, cdlielangage. Pour le moins, prendre
l'initiative d’'un processus de communication comtaefont les rappeurs, c’est actualiser,
mettre en partage avec l'auditeur cette institutdansens : d'un sens qui signifie, oriente et
met en ordre. Ainsi peut-on comprendre cette foemekempte du complément d’objet
attendu : « On est juste la pour dire aux mecsa»Qhution, « Comment on t'voit i Les
militants, 2000, Pias).

Mettre le langage en partage avec l'auditeur, cfage en sorte qu’il puisse se

'approprier en utilisant le langage dans les situes ordinaires ou lui-méme se trouve



impliqué. Le terme idéal d’'une activité d’appropioa est le témoignage : le processus qui
consiste a s’approprier linstitution du langageuire son terme dans la production d'un
nouvel acte de parole, par lequel l'auditeur wilisnstitution du langage depuis son propre
site d’énonciation, idéalement pour témoigner égale sur son expérience. Le processus
est figuré dans ce passage : « On a rien d’au&’djparler sans jouer les colosses / Encore
une chose la miss c’est fini I'tempsGBlors/ On est presquielem dis-leur jeune » (Le Rat
Lucianoin K.D.D., 1998, « L’'organisation sRésurrection Sony music). Ici, le rappeur met
en valeur la parole comme bien commun en I'assithidaune politique du pauvre (« On a
rien d’autr’ que d'parler... »). Cette politique dayvre contribue a mettre fin a la violence
effective (« ...c’est fini I'temps d€olors» — en référence a un film sur la guerre des gangs
Los Angeles) ; elle ouvre également la possibititén passage de relais de la parole a
I'auditeur, « dis-leur jeune”»

Dans un tel cadre, la finalité politique du langadgst pas de permettre la délibération
et/ou la décision, selon les modalités habituallesébat dans une démocratie représentative.
Elle apparait au regard des corps engagés (celtagheur, celui de I'auditeur) : au moins,
d’'une voix a une oreille. La voix qui déploie unertge politique est d’abord, et forcément,
celle qui articule : « J'te rappe [ou tout verbeistogique — cf. note 9] ». C’est-a-dire : la
Voix qui adresse un énoncé, et qui accomplit usg&ibdution des places énonciatives autour
d'un verbe sociologique. L’articulation employéesigae les rdles entre les partenaires de
I'échange, et hiérarchise ces réles (leur donne vwawtoralité). Cela rejoint l'autre sens
d’articulation : la voix crée de l'ordre, un ordentre les partenaires. La hiérarchie

occasionnée a ceci de particulier qu’elle appealerenversement : elle institue un rapport de

° La transmission, comme la notion de don danse«dbnne c'rap », renvoient a la relation rappeauditeur et
a ce qui passe entre eux — du langage. Ainsi ersgigne pas j'te renseigne mon pote » (Asiati®"™ Eil,

2002, « Outro freestyle $\vec le cceur ou rierColumbia) marque une opposition entre un verbeeagoit le
sceau de l'impersonnalité, et un autre dont ediggade la nature relationnelle. V. Descombes pailie suite de
Wittgenstein de verbes sociologiques car ils «iexpnt des concepts sociaux, des concepts qui maisati
s'appliquer qu'a 'homme social » (V. Descombesp£0p. 310-311). C'est par la médiation de telshegsr
particulierement ceux impliquant le langage, qua®ave réalisée la politique du rap dont il estsfion ici.



places destiné a la réversibilité, par laquelléosme un tour de parole — par laquelle il y a
véritablement communication.

L’articulation précisément employée, « J'te rappealiffere de «je te rappe », plus
encore de « je vous rappe » : la relation crééd’adiculation est intime et nonchalante.
Cette intimité articulatoire n’est pas I'amour.eeissure simplement des intentions a I'égard
d’autrui : de la socialité du locuteur. Elle asségalement de I'égalité de traitement dont
bénéficient tous les auditeurs : elle élimine tdhiérarchie entre eux. Il n'y a pas de « vous »
a qui on marquerait une déférence ; ni des «jedai seraient pleinement décomposeés, et
d’autres plus elliptiques. « J'te rappe », pourstaaccomplit « I'égalité des étres parlants »,
pour employer le vocabulaire de Jacques Ranciéxa €ignifie que l'articulation assure de
I'égalité démocratique des statuts puisque touthacun est tutoyé ; elle crée en outre les
conditions de possibilité pour une réversibilitéisida hiérarchie des réles énonciatifs

La formulation la plus proche de ce que I'on vaitd entendre par la portée politique
de la voix du rap, fondée sur le langage, correg@ams doute a : « Quand j'prends I'micro
c’est un meeting qui dit salut aux potes » (Mys23i@00, « Fauves en liberté — Mystik 2000 »,
Le chant de I'exiléSony music). Le rappeur y marque le lien entqeolitique (« meeting »)
et la banalité des échanges phatiques (« di[relt salx potes »), et signale la « prise de
micro » comme prise de parole. De plus, la suiteédiate explicite I'obligation essentielle
de l'institution du langage : « Hein péese le paldes mots faut pas s’'mentir ent’ nous».;
elle oblige en effet a ne pas mentir et a tenpaale, d’autant plus entre ceux compris dans

« Nous #%,

10 Cette nonchalance énonciative constitue une iraptetbarriére d’accés a la culture rap, sans dplue
déterminante que la question d’age ou de « langagé » (le fameux verlan) : tout auditeur n'accqme une
telle réduction de son altérité par le tutoiemenmahalant, d’autant moins de la part des rappeuds ee qu'ils
représentent (plus ou moins réellement) en terraesitieux sociaux.

" 0ou: «Mais excuse-moi si jrappe comme si jtalgia / C'est avec Eloquence tiens justement go’j'e
parlais » (Disiz La Peste, 2000, « Jirai cracher wos tombes »l.e poisson rougeBarclay). Les indices
d'oralité de la seconde phase («tiens », rime pjue riche) appuient la demande d’indulgence paur |
nonchalance de la forme exprimée dans la premiéi@sey Ces indices d'oralité établissent en outre
I'équivalence entre deux situations langagiéredlecnaturelle, de conversation avec I'ami (« Eleace »), et



Cela signifie que pour réaliser des pratiques igokts incarnées, peu importe qu’on
Soit un rappeur cool, consciehgrdcore de rue...: peu importe la catégorie de rap que lI'on
réalise. Il faut et il suffit d’accomplir : la voiglliptique, explicitement adressée a I'auditeur,
ainsi que la thématisation du langage. « La comoatioin la clé » (« Donne-moi de
I'amour », Ibidem 2003, Emi), selon le groupe belge Starflam (verlan pounakfrats » :
Malfrats Linguistiques est le nom originel de ceupe) : c’est bien l'idée en jeu, a condition
de voir que cette solution peut prendre des voielentes. C’est pourquoi a été rappelé le
premier nom du groupe: il ne faut pas prendre poeirl’angélisme ce qui n'en est
assurément pas. Quand la « clé » se réalise viodemroela devient : « J’commu-nique ta
mere !! » (Sniper, 2003, « Hall story &§ravé dans la rocheEast West) ; en contexte :
« T'aimes pas mes vers ni mon vocabulaire / Tuouites vulgaire lorsque j'commu-nique
ta mére !! / Y a plus I'droit d'fumer un pét’ plligroit d’aller aux put’ / Plus I'droit d'trainer

avec tes potes. ».

Conclusion

Dans la chanson, encore plus que dans la comédend®iage, le langage n’a rien ou
pas grand’chose a apprendre a ses auditeurs fahde sur du déja-connu, comme la parole
doxique et ses nombreuses vérités universelleene commun. Plus généralement, il se
fonde sur une forme de parole qui est infra-arguatee, dont il n’est pas question de

discuter dans le cours méme de sa profération eferobanté (cf. J. Cheyronnaud, 2002).

la relation actuelle avec un auditeur. Le tout fmmme comme une prise de contact entre interlocstelans
laquelle le rappeur initie une relation intime.

« Je n'suis qu’un sac a rimes qui passe de villgid/ Souvent choqué par c'qui vous oppose / mvau'il
fasse trop chaud faut qu’on cause » (Oxmo Puc@®@l, « Mines de cristal ;amour est mortDelabel) : cet
exemple propose d’établir un lien langagier (« Fgwibn cause ») afin de sortir de la violence @uc'vous
oppose »). En performant son rap, Oxmo Puccinoligtatécisément ce lien avec l'auditeur contenuan
«on ».



C’est pourquoi I'essentiel de ce langage ne paasear le contenu informationnel ; il tient a
la facon dont il se présente a I'auditeur, voident il instancie une relation entre auditeur et
chanteur par le biais de la voix.

Dans ce cadre, et dans le cas du rap en francaisi@us avons suivi de fil en fil, la
prétention de la voix des rappeurs vient de cellguiéentend « se fonde[r] que sur elle-
méme pour établir un assentiment universel » (8gies, 2007, p.18 & 24). Lelaim, sur
lequel ne cesse de revenir Cavell et ainsi déni§andra Laugier, est la véritable arrogance
des rappeurs (plus que les provocations sémantidpsils abreuvent leurs chansons), et
leur véritable portée politique (plus que les réfées vagues a I'Etat ou autres), a travers
leur voix. Et les rappeurs sont d’autant plus aardg au regard de leur origine sociale et / ou
ethnique, que ces origines soient réelles ou s@®30S

La finalité de ceclaim qui se base uniqguement sur le langage est biemaleger les
comportements quotidiens, comme Gramsci y invitassablement les formes culturelles
populaires. C’est pourquoi, relu depuis les acqgiesla pragmatique du langage — en
I'occurrence, celle de Cavell — Antonio Gramscreffle nombreuses prises pour saisir les (et
renouveler le questionnaire a propos des) pratiquikgrelles populaires contemporaines.

En ce sens, la portée de la voix du rap est poétigon forcément dans les intentions
des rappeurs, mais plutdt par les effets qu’ilsasimmnent. Plus précisément, cette voix est
politique par le rapport de place qu’elle instauneue a partir de la relation rappeur /
auditeur (« Je te »), proférée d'une certaine manig J'te ») et plagant un exercice
langagier en son cceur (« J'te donne c’rap »). @este fagcon de lier les agents sociaux par
le langage dont il est question, et d’une facotietequi se joue a travers la fagon d’articuler
le langage, a travers la nonchalance avec laglaelleix s’adresse a un interlocuteur.

Ainsi peuvent étre changés les comportements gantidpour combattre ce qui est

vécu comme une domination culturelle au quotidieerurs mensonges et Leurs promesses



non tenues, mais aussi Nos trahisons et Nos vieteeffectives (en lieu et place du langage).
En somme, la part de critigue que les rappeurssadné concerne les gestes et la
conversation ordinaires : ce n’est pas tant unelt&wcontre les normes établies que contre
les pratiques effectives. C’est une réhabilitati@s normes qui, bien appliquées, permettent

un mieux vivre-ensemble : remoralisent la vie qilietine.
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