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Que le domaine de Wdgimont placd sous les emblbmes de I'Universitd de Lidge soit
pour quelques jours le repaire des musicologues doublds d'archdologues n'a rien de
surprenant. C'est dans ce m6me lieu que, au milieu des anndes 1950', Paul Collaer et
Suzanne Clercx organisbrent plusieurs colloques d'ethnomusicologie. Mais il est loin le ternps
oir Andri Schaeffnef transmettait son admiration face )r un Curt Sachs qui, dicouwant le
chant de briolage berrichon et le comparant aux peintures rupestres de la prihistoire, intitula
son 6tude : "Proldgombnes I une prdhistoire musicale de I'Europe". A peine cette anecdote
rapportCe, Schaeffner se touflul vers une histoire critique - certes abrdgen - de
I'ethnomusicologie.

En 1992, il serait trop hardi d'entreprendre en quelques pages I'histoire d'une
discipline de I'ethnomusicologie : I'arch€ologie musicale. A I'instar de Schaeffner, je
voudrais un peu jouer sur le mot. L'allemand panle de Musilcarcfuiologie, Ie franqais
d'archdologie musicale, comme si la langue devait revivre le long processus de formation du
verbo addquat et iddal, celui qui 6tait parti de I'ethnologie musicale pour atroutir i
I'ethnomusicologie. Cependant, dan-s le cas de I'archdologie musicale, la situation semble plus
complexe : parlera-t-on de musico-archdologie ou d'archdo-musicologie ? Autrement dit,
entreprendra-t-on une musicologie del'arch€os ou une archdologre de la musique ? I-es deux
solutions reflbtent ir mes yeux I'ambigurtd dens laquelle se situe cette discipline dont la place
n'est pas h justifier, mais dont les modalitds epistdmologiques mdritent d'€tre repensdes,
rdinterrogees.

Il n'entre ni dans mes intentions, et encore moins dans mes compdtences d'opdrer cette
nouvelle et ndcessaire interrogation sur l'archdologie musicale. Peut-Otre est-ce cette double
position qui me pousse dans des retranchements poldmiques. Ou alors, h la manibre des
pamphlCtaires franqais de I'Ancien Rdgime, me suis-je trop facilement abandonnd h une
querelle qui n'est pas sans rappeler les enjeux impliquds dans la trbs cdlbbre querelle des
Anciens et des Modernes ?

Si je reviens I cette dichotomie musicologie de l'archeos I arch€ologie de la musique,
je touche au coeur d'un ddbat qu'il reviendra aux spdcialises d'dtoffer de preuves
pragmatiques. Au risque de paraitre d'un autre flge, je poserai d'abord la question
fondarnentale : olr est la musique dans sa prdhistoire ? Cette question a dt6 €vincde par
beaucoup de participants b ce colloque, ou alors, elle n'a fait I'objet que de reports
comparatistes qui satisfont peu nos exigences esthdtiques. Or I'on sait depuis les ffits
retentissants et instructifs d'un Carl Dalhaut' ou d'un Joseph Kerman', que le jugement de

' ll y eut deux colloques : le premier en 1954, le second en 1956.

'Andrd Schaeffoer, "Ethnologie musicale ou musicologie comparde ?" Les colloques
deW€gimont. Cercle Internationald'EtudesEthno-Musicologiques, Bruxelles, Elsevier, 1956,
p.18-32.

' Carl Dalhaus, Grundlnge.n der Musikgeschichte, Cologne, Hirns Gerig, 1967.



go0t doit avoir droit de cit6 dans toute discussion sur le musical. Il est temps, plus que temps
mOme, de tourner la page du ndo-positivisme musicologique peu fertile, de ce ndo-positivisme
qui ndglige notre position d'historien du XXe sibcle. Ou alors, au risque d'accentuer le fossd
cher h Gadamerd enEe I'objet et le sujet pensant que nous sommes ; entre I'objet et notre
tradition d'historien.

Le prdhistorien de la musique se trouve bel et bien dans la position inconfortable de
I'historien de la musique grecque du XVIe sibcle. Nous possddons certes des objets - des
instruments - relevants parfois d'une multifonctionnalitd. Mais I'instrument n'est pas la
musique. Certains se souviendront d'Andrd Souris qui tout aussi brutalement avait lancd : un
instrumentiste ne fait pas ce qu'il peut, mais ce qu'il veut.

Tout est possible, et rien n'est certain. Nulle trace n'autorise quelque conclusion ou
digression que ce soit zur la pratique musicale, si ce n'est celle relevant d'une description
purement contextuelle- Pourrait-on faire une histoire de la musique du XD(e sibcle avec
seulement Ies pianos conserv6s et les peintures rdalistes ?

On pourrait m'objecter que [a mise au jour de documents - instruments, iconographie,
traces zur le terrain, etc. - peuvent sans conteste dclairer certaines habitudes et Otre
rdvdlatrices des origines de la musique6. [-h aussi, la prdhistoire ne peut dissimuler sa vision
utopiste. Une porte s'est nianmoins entrouverte ces dernibres anndes avec le d6veloppernent
des sciences cognitives de la musique. Cependant demeure cet implacahle danger d'une
approche comparatiste qui nigligerait des parambtres fondamentaux tels les structures
physiologiques, pour ne fonctionner que par approximations. l-evi-Strauss n'a-t-il pas fait
sourire avec son analvse du Bol€ro ?

Toutes ces critiques sont dirigdes vers I'absence de concentration sur la probldmatique
qu'aurait directementvoulu soulever ce colloque. k plupart des textes d'archdologie musicale
ont r6solument ddlimitd leur champ d'invastigation dans la pdriode protohistorique ou la
periode historique. Si la question du jugement de valeru se pose encore, m€me pour la
musique de la Grbce antique, il est toutefois rassurant de constater I'afflux de documentation
permet de dresser un tableau plus complet de la musique dans les socidtds de l'6ge du fer ou
de I'ige du bronze.

Ici, I'arch6ologie musicale ;reut exploiter avec profit les techniques anthropologiques
et contribuer incontestablement i une histoire culturelle des socidtds les plus anciennes
d'Europe et d'ailleurs. Il n'em1€che qu'il faille rester vigilant, au risque de tornber dans le
travers purement documentaire.

Ce tableau peu flatteur mais plein d'espoir et confiance de I'archdologie musicale
m'ambne d effectuer un choix entre les deux termes que je proposai au dCbut. A I'archdo-

' Joseph Kerman, Contemplating Music. Challenges to Musicoktgy, Cambridge,
Harvard University Press, 1985.

" Hans-Ganry Gadamer, L'uctualtt( du beau, Aix-en-Frovence, Alinea, 1992.

" Voir notamment le num€ro d'Acta nrusicologica de 1985 consacrd h une session
d'archdologie musicale.



rnusicologie, il semble que nous dewions substituer le nom de musico-archdologie. Car le
regard que I'on porte sur les sons originels reldve peu de I'entendre. Je concdderai I Jean-
Jacques Rousseau d'avoir pressenti I'intdrdt d'une itude des temps originels pour en discerner
les structures soico-culturelles. Je ne m'accorderai jamais avec lui d'avoir iddalisi, maintenant
que le concret nous invite, une pratique musicale ... ou alors, continuons nos rCIveries.

Philippe Vendrix
Chargd de recherches au FNRS / Universitd de Libge
Chercheur au CESR / Universitd de Tours



LES TEMOINS SONORES PALEOLITHIQUES
EXTERIEUR & SOUTERRAIN

Michel DAUVOIS*

INTRODUCTION

La reconnaissance de la qucstion sonore au pal6olithique est n6cessairement pass6e par la
comparaison entre objets arch6ologiques et instruments connus, l'ethnomusicologie puant ici un r6le
certain. SEEWALD donnera l'inventaire initial exhaustif des instruments de musique pr6histo-
riques en 1934, ABSOLON dtudiera comparativement le premier une s6rie d'objets de l'Aurignacien
et du Magdal6nien de Moravie sous l'angle sonore en 1937. Au fur et d mesure que l'environnement
sonore naturel, animal ou anthropique, a 6t6 analyse acoustiquement, le classement des sons a pu se
faire. Ainsi les images de mesures de r6f6rence sont autant de signatures acoustiques entrant dans
une typologie d6finissant tel ou tel timbre, tel ou tel instrument. Quand un instrument pal6olithique
peut encore produire directement du son, sa signature acoustique confirmera le diagnostic de
reconnaissance au sein de la typologie connue. Dans le domaine de la recherche des qualit6s sonores
d'un lieu, l'application au monde souterrain des grottes orn6es d'un protocole d'6tude acoustique
d0ment 6tabli, met en 6vidence les particularit6s sonores locales avec pr6cision.

Souvent l'objet pal6olithique est incomplet ou trop fragile pour 6tre jou6 tel quel, il convient
alors d'en ex6cuter une r6plique conforme permettant l'exploration sonore et la mesure acoustique. Si
ces pratiques accr6ditent une certaine p6n6tration du champ sonore pal6olithique, en aucun cas elles
ne pr6tendent restituer la moindre musique pr6historique. Il apparait que de pouvoir circonscrire les
espaces sonores en grotte, d'6tablir la tessiture d'un instrument, de tester les multiples potentialit6s
de ce dernier, de reconnaitre les possibilit6s m6lodiques est d6jd une appr6ciable p6nr5tration du
monde lointain pal6olithique alors que les combinaisons, les facteurs cycliques, les dur6es, les faqons
de jouer ne pouvaient pas nous Otre transmises.

L,ENVIRONNEMENT SONORE NATUREL: CADRE DE L,HOMME PREHISTOzuQUE

L'homme prdhistoriclue 6volue depuis son origine au giron d'une nature or) se rerlouvellent
sans tr6ve des infinit6s de sons naturels pourtant bien reconnaissables : explosion du tonnerre,
cr6pitement de la pluie, stridulence des insectes, grondement des cascades, grognements des ours et
hennissement des chevaux, 6clatement v6g6tal lib€rant des vol6es de graines au soleil d'€:t6,
rugissement des fauves, grand silence ouat6 des enneigements hivernaux ou chants d'oiseaux variant
i l'infini, les uns comme les autres se distinguant pourtant toujours du fond sonore. Tout ce qui est
domaine de l'6motion chez l'animal est perceptible i l'homme : alerte, menace, intimidation, co-
lbre, manifestations sp6cifiques aux p6riodes de reproduction. Les signaux propres d tel animal
peuvant Otre habilement utilis6s par l'homme par imitation pour l'approche du gibier, mais dans
le m6me temps il a son propre systbme acoustique, son empreinte sonore, pour l'rSmergence de son
groupe, le son participe de son 6volution.

Certains signaux sonores destin6s d la communication i longue distance au sein d'une nature
accident6e sont communs d l'animal et d l'homme, ainsi l'usage du sifflet bilabial ou instrumental
produit des fr6quences trds 6lev6es situ6es dans la zone la plus sensible de l'oreille et s'il s'agit d'un
son d'alarme il est acoustiquement comparable i celui de la marmotte. D'autres formes de
communications dans ce domaine des fr6quences 6lev6es li6 au relief montagneux ont donn6 les
langages siffl6s.

+ Institut de Pal6ontologie Humaine, C.N.R.S. UA 184, 1 rue Rend Panhard, 75013 Paris
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Dans le monde animal l'enchainement sonore des signaux vocaux ne se fait pas de faqon
al6atoire mais suivant des constructions m6lodiques parfois trbs 6laborr6es chez les oiseaux entre
autres, suivant des m6lodies continues chez les canid6s (loup). S'il y entre une certaine proportion
d'imitations (avec transposition, i la quinte par exemple) on voit se d6tacher des motifs propres i
l'individu au sein d'ensembles r6p€titifs. Par de patientes recherches acoustiques le compositeur
Frangois-Bernard MACHE a montr6 que bien des m6lodies d'oiseaux l'emportent en impr6visibilit6
inventive sur bien des musiques dites primitives et que la libert6 d'invention individuelle
caract6rise nombre d'espdces. Dans une telle nature l'enserrant de toute part l'homme pal6olithique
pouvait-il restreindre ses propres signaux i la seule communication entre individus ou bien plut6t
sera-t'il d'embl6e homo musicalis, encore que la plupart des traces tangibles de son expression
musicale soient cantonn6es aux trente derniers mill6naires, et m6me si l'on peut remonter i
pratiquement une centaine, ces traces ne sont que la cons6quence d'un long cheminement ant6rieur oi
trds problablement, l'expression m6lodique progresse de pair avec l'6volution du langage.

CADRE CHRONOLOCIQUE

Si le nombre des instruments propres d produire du son est si restreint dans les gisements
pal6olithiques c'est que seuls les objets d'origine osseuse nous sont parvenus, nous ne connaitrons
jamais ceux en matibre p6rissable corrune par exemple les cors en corne d'aurochs ou de bison. De ce
point de vue notre appr6hension du monde instrumental pal6olithique est n6cessairement restreint.
Le cadre chronologique n'englobe pas seulement tout le Pal6olithique sup6rieur mais une bonne
partie du Pal6olithique moyen et donc deux humanit6s : N6andertal et Cro-Magnon, A peu prds la
dur6e de la derniEre glaciation de Wiirm jusqu'i la disparition du renne avec la d6glaciation, aux
environs de 9 500 ans avant f.-C.

ANALYSES ACOUSTIQUES

Pour 6tudier acoustiquement les signaux sonores enregistr6s on a recours ir l'analyse fr6-
quentielle (transform6e de Fourier de la portion la plus riche du signal sonore), l'6chelle des fr6-
quences du spectre montre finement et int6gralement le signal analyse (fig. 1 A, 81, Cl, fig.2 A7, 42,
fig. 3 d1, d2), ainsi qu'd l'analyse spectrographique des composants du son dans le temps r6alis6e au
sonagraphe. Ce spectrogramme temporel ou sonagramme donne le plan m6lodique, l'axe des
abscisses repr6sente le temps, celui des ordonn6es la frdquence. Les composantes du son apparaissent
sous forme de traits horizontaux dont l'intensit6 et la longueur sont repr6sentatifs i chaque instant
de la dynamique sonore. La voix, les instruments d vents ont des partiels harmoniques c'est d dire'
que les fr6quences respectives sont des multiples entiers de la composante la plus grave : le
fondamental, ces partiels harmoniques se manifestent sous forme de lignes r6gulibrement espac6cs
(fig. 1 82, C2). Au contraire un son percussif est compos6 de partiels inharmoniques qui sont toujours
trEs intenses au moment de l'attaque.

L'6tude de la r6sonance d'une galerie de grotte a consist6 i repr6senter ce qu'un homme
entend de sa propre voix suivant l'endroit ori il se trouve en enregistrant la r6ponse acoustique du
lieu d un signal diffus6 de type large bande, 50-300 Hz ou 25-200 Hz g6ndr6 par ordinateur. Comme
le spectre d'6rnission est plat, le spectre du signal requ caract6ise exactemenf la r6ponse acoustique
du lieu consid6r6. Ce spectre est obtenu par transforrm6e de Fourier (fig. 1 A). L'ensemble de ses
informations (codage sur 2048 niveaux de 500 amplitudes) constitue la base essentielle de ce type
d'6tude acoustique.

D'autre part l'analyse acoustique d'un message sonore met parfaitement en 6vidence que
c'est la forme acoustique - I'intonation - qui est porteuse du message. Cela se constate notamment
dans la communication avec certains animaux qui comprennent parfaitement la m6me invite, la
m6me d6fense, le mOme commandement, quelle que soit la langue employ6e. De mOme si les canid6s
sont trbs sensibles aux hautes fr6quences non perques par l'homme, il est d'usage, dans l'entente liant
la meute au veneur que ce dernier obtienne une soumission complbte pour le courre, par une
modulation vocale situ6e un peu au-dessus du soll (aux environs de 100 Hz).
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INVENTAIRE DES TEMOINS SONORES

a) en plein air :

- phalange de renne sifflante
- ocarina en coquille d'escargot
- flOte en os d'oiseau
- rhombe
- racleur
- percussion : ostdophone, lithophonc donnant plus tard, au N6olithique ancien du Vietnam
ou bacsonien, de trbs remarquables instruments

b) en grotte :

- la grotte orn6e comme espace. sonore et la liaison qui peut exister entre r6sonance et figures
pal6ol i thiques
- bris rituel des culots stalagmitiques
- lithophones naturels sur stalactitc's : draperies et fistuleuses
- dessin sur paroi (mais aussi gravure sur plaquette) 6voquant I'expression vocale.

LES PHALANCES DE RENNE SIFFLAI.WTES

En 1850 Edouard LARTET d6couvrc'dans la grotte d'Aurignac (Haute-Caronne) - gisement
6ponyme de l'Aurignacien - la premibre phalange de renne perc6e (fig.2 C). La d6couverte qu'il fit
alors - il pouvait tirer de cet objet url son strident analogue aux sifflets m6talliques, de m6me
hauteur, de m€me timbre qu'i l'origine - lui parut si remarquable qu'il attendit d'en trouver une
seconde dans la grotte des Eyzies ou grotte Richard, puis une troisidme dans l'abri de Laugerie-
Basse (Les Eyzies-de-Tayac, Dordogne), pour publier l'6vbnement quatre ans plus tard.

Chez les cervid6s comme les ovidds, les premibres et secondes phalanges sont creuses natu-
rellement. En Janvier 79A7,brs d'une r€union de la Soci6t6 Pr6historique Frangaise, Louis GIRAUX
montre qu'il existe des trous irr6guliers, des enfoncements osseux dus aux morsures animales, des trous
parfaitement circulaires corrune celui de Ia phalange de renne de l'abri de Laugerie-Haute (fig. 2 B),
qu'enfin un poli d'usage affecte des zones trbs pr6cises comme le bord du trou de cette phalange. Le Dr
Henri MARTIN, pr6sent i cette srSance, s'il confirme bien le poli d'usage de cette pibce, nie son usage
comme sifflet. Le Dr Henri MARTIN va consacrer en 1910 un gros ouvrage d la distinction entre les
traces d'origine animale (traumatismes ante mortem etpost mortent), et celles d'origine humaine
(decamisation, ddsarticulation) i la surface des nombreux t6moins oss€ux qu'il a recueillis d la Quina
(Les Gardes, Charente), station 6ponyme du Moust6rien tvpe Quina ou Charentien, ayant donn6 par
la suite les restes de 27 homo sapiens neanderthalensis. Il 6tudie en particulier les morsures, les
perforations des phalanges de renne, mais persiste dans sa n6gation de toute intervention de
l'homme pour la r6gularisation du trou et l'utilisation comme sifflet. Sa conviction, niant l'6vidence,
et en dehors de toute connaissance acoustique ou musicale, confortera un doute qui a parfois dur6
jusqu'i il y a peu, en raison de son autorit6 d'anatomiste, l6gitime par ailleurs. Les d6couvertes se
multipliaient en France comme en d'autres gisements d'Europe. De nos jours les m6thodes de fouille
s'6tant afffindes et la masse de s6diments explor6s diminuant corr6lativement, ces phalanges perc6es
sont plus rarement d6couvertes bien que dans des niveaux trbs divers : Moust6riens de Combe Crenal
(Ddmme, Dordogne), P6rigordien V i burins de Noailles de l'Abri Pataud aux Eyzies, Magdal6nien
moyen de la grotte de Canecaude (Villardonnel, Aude). Les phalanges sifflantes de Combe Crenal
proviennent de diff6rents niveaux et donc de types diff6rents de Moustdrien : type Ferrassie, type
Quina et Moust6rien typique. Cela montre la continuitd de cet objet au Pal6olithique moyen - d'autres
gisements l'indiquent 6galement, en Allemagne par exemple - comme au Pal6olithique sup6rieur.'

On peut se demander, alors qu'il est si facile de siffler entre ses doigts, pourquoi l'homme
pr6historique a utilis6 des phalanges de renne dont il est patent qu'elles ont 6t6, le plus souvent,
mordues par un animal. Au regard des dizaines de milliers d'os et phalanges de renne portant des
traces de boucherie c'est en nombre infime que certaines phalanges sont perc6es, en revanche la quasi
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totalit6 de ces derniEres portent des traces certaines de morsures animales. : enfoncement de la paroi
osseuse, rayures ou gouttibres provoqu6es par les cuspides dentaires. Les traces de glissement des
dents ne se peuvent confondre avec celles de l'outil de silex utilise lors de la d6carnisation ou de la
r6gularisation du bord du trou : les premiEres ont des bords mousses, par attrition, les secondes des
bords vifs, au profil g6n6ralement en V.

On a parfaitement observd dans la nature qu'une des tactiques les plus efficaces lors de la
phase finale de la chasse d courre pratiqu6e par les canid6s, les loups en particulier/ en groupe ou
isol6s, d la poursuite d'une harde de cervid6s ou d'un animal solitaire, est de courir i la m6me
hauteur que la proie, de lui mordre les pattes, le flanc, et, foreant l'allure, de le heurter violemment
de l'6paule aux pattes antdrieures pour la faire tr6bucher et la mettre ir mort, en 6vitant les ruades
mortelles : les sabots des cervidds 6tant particulibrement coupants. Les enfoncements de la table os-
seuse montrent que le serrement des machoires n'a pas entrain6 l'6clatement total de l'os. Il a donc
fallu que la patte de renne soit saisie dans la zone des pr6molaires, en effet, m6me gueule ferm6e, les
pr6carnassibres sup6rieures comme inf6rieures, non seulement ne se rencontrent pas, mais sont plac6s
en quinconce de fagon d retenir fermement, derribre la barre des canines, sans sectionner. Les traces
laiss6es par ces dents, avec leur d6calage, sont parfaitement observables sur les phalanges perc6es
(fig. 1 C3). On rencontre toutes les morphologies interm6diaires entre simple enfoncement de la table
osseuse et perforation. Le loup, comme bien des carnivores, ne d6daigne pas, i l'occasion, les b€tes
tu6es par d'autres. Certains canid6s, tels le coyote dont la taille ne permet pas la chasse i courre des
cervid6s, consomment volontiers leurs charognes. Tous les canid6s ayant une architechrre dentaire
commune, il n'est pas 6tonnant que les traces laiss6es sur les os soient de m0me type, y compris en ce
qui concerne les phalanges.

L'examen attentif des phalanges de renne sifflantes montre que N6andertal comme Cro-
Magnon ont transform6 quelques unes des phalanges en sifflet apris que ces dernibres aient 6t6
mordues par le loup et que ce dernier ait donc initi6 la perforation. Cela induit une 6troite symbiose
entre carnivore - le loup -, l'herbivore - le renne - et l'homme. De ce fait le loup est peut Ctre le
commensal de l'homme depuis plus longtemps qu'on ne le pense g6n6ralement. Toutes les phalanges
portant une perforation animale non reprise ne sifflent pas, de ce fait toutes les phalanges perc6es ne
sont pas des sifflets.

La cavit6 buccale, tout comme le creux d'une phalange, se comportent comme un r6sonateur.
Dans un cas corrune dans l'autre, la modification de l'ouverture comme de la pression du flux d'air, ont
une incidence sur la hauteur et la qualit6 du son. La r6gularisation de la forme du trou comme de son
bord donne i la phalange sifflante de bonnes qualit6s acoustiques. L'enfoncement naturel de l'os par
morsure produit une cassure en cdne, ce qui donne au bord sup6rieur du trou un angle aigu, un biseau.
Comme la qualit6 et la position de ce biseau sont responsables en bonne partie de la performance
sonore on ne s'6tonnera donc pas que certaines phalanges dont le trou d'origine animale n'a pas 6t6
repris, sifflent de fagon satisfaisante. Le son monte en fr6quence quand on agrandit le trou, quand on le
r6gularise : un biseau correct s6pare mieux la lame d'air souffl6e, faisant ainsi "parler" le sifflet de
fagon plus performante. En avangant le doigt pour occulter plus ou moins le trou on abaisse le son. En
agissant sur la puissance et aussi sur la c6l6rit6 du souffle on fait 6galement varier le son. On peut
donc moduler les fr6quences obtenues et par consequent un instrument d un seul trou peut donner des sons
de hauteurs diff6rentes. De trds rares phalanges portent deux trous, elles t6moignent d'un soucis de
modulation. Le son fondamental obtenu avec celle du Moust6rien de La Quina (fig.2D) varie de 1750
Hz it 2400 Hz en d6bouchant progressivement le second trou, couvrant ainsi presque un intervalle de
quinte.

L'analyse sonagraphique des sons produits par les premibres et secondes phalanges dc renne
sifflantes montre un spectre toujours compos6 d'un fondamental trds intense d'harmoniques dont
parfois les premiers impairs sont plus marqu€s, cette structure sonore est bien connue de l'analyse
acoustique des flfites. L'ensemble des analyses acoustirlucs indique que ces "sifflets", du Moust6rien i
la fin du Magdal6nien, "parlen/' dans une bande de fr6quence comprise entre 1860 et 3950 Hz, soit sur
a peine plus d'un octave - cinquidme/sixibme - de notre gamme temp6r6e, dans la r6gion de plus
grande sensibilit6 auditive de l'ore-ille, ces sons 6rnergent donc parfaitement de l'ensemble des bruits
naturels.
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EXPERIMENTATION EN MILIEU NATUREL

Le professeur PRUITT de l'Universit6 de Manitobal voulut bien se charger, lors de missions
6thologiques dans l'est de la Finlande, de faire parler des sifflets exp6rimentaux que j'avais taill6s
au silex dans des phalanges de renne, il avait en outre un sifflet d roulette type police et un sifflet
indien du d6but du sidcle et venant du district de Mackenzie (territoire du Nord-Ouest Canadien) lui
aussi constitu6 d'une phalange de renne perc6e.

Des nombreuses exp,6riences sonores conduites en bordure de lac, en plaine arbustive ou dans le
bois, il ressort que les diff6rents groupes de rennes rencontr6s ont eu pratiquement toujours le m€me
comportement. Un premier coup de sifflet les arr6te, un autre provoque leur curiosit6 et les pousse i
s'approcher du lieu d'oi vient le son. Des coups de sifflets assez longs et espac6s dans le temps sont
renouvel6s un certain nombre de fois. Alors les rennes immobiles se couchent sur la neige ou la glace,
manifestant ainsi une forme de confiance. Le sifflet indien corrune le pal6olithique (sa copie donne un
spectre sonore identique) utilis6s indiff6remment ont le m6me effet, alors que le sifflet d roulette fait
radicalement fuir les animaux. A L'inverse du spectre r6gulier et stable produit par la phalange de
renne sifflante, celui du sifflet de police est t'estonni par Ie passge p'6riodique de la petite boule
devant la fente de l'instrument entrainant l'abaissement de la fr6quence durant un temps trds court
mais r6p6t6 d cadence rapide. Ce son, volontairement non stable, est perqu comme porteur d'une
menace. La phalange de renne sifflante a dans ce cas pr6cis une fonction d'appel, rnais l'appeau n'est
probablement pas la seule fonction de cet instrument singulier qui demeure rare.

OCARINA EN COQUILLE D'ESCARGOT

Des coquilles, m0me de petite taille et perc6e d'un trou plus ou moins circulaire peuvent
produire du son. Il s'agit alors d'une vari6t6 d'ocarina lequel est acoustiquement un sifflet. Il suffit de
modifier avec le doigt l'ouverture de la bouche de la coquille pour obtenir plusieurs sons. MOme les
plus petites coquilles comme celles de l'Aurignacien de l'abri de Cro-Magnon aux Eyzies-de-Tayac,
"parlent", bien que de fagon intimiste. La pratique de ce petit ocarina fait d'une coquille d'escargot
commun (petit-gris) persiste de nos jours en Poitou. Toutefois toutes les coquilles perc6es ne sont pas
des ocarinas, certaines sont bien effectivement des parures et leur position dans les tombes
pal6olithiques le montre sans conteste, par exemple d Crimaldi (Ligurie italienne) ori de trbs
nombreuses coquilles perfor6es de Nassa neritea (plus d'un milier) constituaient ceintutres, bracelets,
colliers et coiffures.

FLUTES ET TUBES

Le principe de fonctionnement d'une fltte, le mOme que pour un sifflet, se r6sume i une cavit6 :
le rdsonaterrr - ici un tuyau -, un biseau : le bord du tuyau, de la lumi€re, et d'un flux d'air dirig6 par
les ldvres. Peu d'os sont assez grands, assez rectilignes, 6vid6s et de section circulaire pour constituer
un bon instrument ir vent naturel, pratiquement seul le cubitus de trbs grand rapace possdde ces
qualitds. En modifiant l'angle d'attaque du souffle sur l'ar6te du biseau on fait baisser ou monter le
son, ces diff6rentes positions changent le timbre et donnent i un instrument trds simple une richesse
musicale 6tendue. De la sorte nombre de v6g6taux ont 6t6 fl0tes sans trous sans laisser la moindre
trace arch6ologique, seuls les tubes nous parviennent, leur biseau sont le plus souvent trbs lustr6s. Ces
instruments les plus simples peuvent 6tre jou6s comme la fl0te oblique sans trous sur laquelle on
obtient diff6rents sons par la maitrise du souffle et en obturant plus ou moins l'autre extr6mit6 avec le
doigt. Si l 'on bouche ce tuyau i une extr6mit6 il peut devenir 6l6ment de syrinx,laflitte de Pan.La
hauteur du tuyau rdgle la note et plus il y a d'6l6ments et plus l'instrument est 6tendu, enfin il y a
toujours possibilit€ de conrpl6ter d la voix les notes manquantes. On notera que la kouwikli
lituanienne comporte cinq tuyaux non li6s entre eux. Dans les gisements du Pal6olithique sup6rieur on

1. J'adresse mes plus vifs remerciements au professeur PRUIT de m6me qu'i Jean PELOSSE qui fut le d6-
vou6 interm6diaire, pour l'int6r6t qu'ils portdrent i ces exp6rimentations au sein d'une nature relativement
semblable au cadre preihistorique de la fin du Quaternaire. Je remercie 6galement Franqois POPLIN pour
m'avoir procurri des phalanges de renne m'ayant permis de reproduire les sifflets pal6olithiques.
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rencontre ces formes simples de flOtes sans trous dEs le ChAtelperronien d'Arcy-sur-Cure (Yonne),
jusqu'au Magdal6nien/ par exemple d l'abri Gaudil d Bruniquel (Tarn-et-Garonne). Certains de ces
tubes de diambtre inf6rieur appartiennent i d'autres esp€ces d'oiseaux, ils ne sont donc pas tous d
rattacher au monde sonore.

Une fente, une lumidre, a parfois 6t6 pratiqu6e par sciage au silex i l'extr6mit6 de certains
tubes les assimilant i l'embouchurc des flOtes. Quand le sectionnement est oblique, I'objet prend la
morphologie de l'embouchure de la fl0te i bec, mais ce peut 6tre aussi une embouchure de sifflet
quand le diamEtre est petit et quand nous n'avons aucune autre indication sur le corps de l'instrument,
mais ce peut Otre aussi l'embouchure d'un instrument composite, comme il en existe tant d'exemples
ethnographiquement et dont nous ne poss6dons plus arch6ologiquement que cette ext6rmit6 (fig. 2 E).

Certains de ces tubes munies d'une lumibre ou non sont orn6s de motifs grav6s r6p6titifs
naturalistes, stylis€s ou abstraits. Si on les rencontre dds le P6rigordien, le plus singulier est sans
conteste celui form6 d'une file de dix oreilles animales gravrSes sur un tube du Magdal6nien supdrieur
de la Carenne (Saint Marcel, Indre). Le tube de la Garenne destin6 A produire du son associe un d6cor
repr6sentant l'organe d'6coute : l'oreille, c'est un des cas relativement explicite qu'offre parfois Ie
Magdal6nien supdrieur en matidre de sens. Le Dr ALLAIN a pense qu'il s'agissait d'une file de t6tes
de cervid6s dont seules les oreilles 6taient compldtes, l 'objet 6tant pour lui un appeau A renne,
d'autres tubes portent en effet grav6es des files de ces animaux, en particulier la vingtaine de
ramures de renne sur os d'oiseau du Magdal6nien supdrieur de la grotte de la Mairie de Teyjat
(Dordogne). Souvent ce sont des chevrons. Ces d6cors r6p'6titifs engendrent n6cessairement une notion
de renouvellement continuel d'une forme esth6tique : on rejoint ici la notion rythmique comme si le.

rythme graphique r6voquait l'ostinato, ostinato omnipr6sent dans toutes les musiques primitives.

Le percement de trous sur le corps du tube/cubitus de grand rapace marque une volont6
d'6tablir des hauteurs pr6cises, cette fois la "conscience des hauteurs"(Henri POUSSEUR) se trouve
consacr6e par l'6tablissement d'intervalles entre les sons fix6s par les diff6rents trous de la flffte
pal6olithique. Il reste possible par le jeu combin6 du souffle et de l'obturation diff6rentielle des trous
d'obtenir toutes formes de variations de hauteur autour de celles donn6es fondamentalement par les
trous. il est possible aussi que le bruit de souffle ait fait partie de la sensibilit6 musicale d'alors i la
manidre de la pratique de la flfrte shakuhachi au Japon. Des bruits de souffle accompagnent le son de
certaines phalanges sifflantes, l'analyse sonagraphique traduit ce bruit de souffle par un nuage de
points dans des zones fr6quentielles pr6cises, par exemple entre 7600H2 et 11400 Hz, soit entre les
harmoniques 2 et 3 du son produit par la seconde phalange de renne de l'Aurigancien ancien de la
Tuto de Camalhot (fig. 1 C 2). L'6ventuelle perce d'un trou dorsal montre que la flffte pal6olithique a
des caract6ristiques assez proches de l' instrument traditionnel actuel, le nombre relativement
restreint des trous frontaux n'exclue pas une bonne richesse m6lodique et de timbres.

Le gisement le plus riche en flfites est Isturitz (Pyr6n6es Atlantiques) oir elles se rencontrent
aussi bien dans l'Aurignacien ancien (- 30 000), dans le P6rgordien sup6,rieur (- 24 000) clue dans le
Solutr6en sup6rieur (-19 000). Parmi ces nombreux fragments Dominique BUISSON a eu la patience
d'en raccorder plusieurs restihrant ainsi une flffte perigordienne presque complbte, A quatre trous, la
lumidre de l'embouchure manquant en grande partie (fig. 3 i droite).

Il ne semble pas que la rdgularit6 des trous n'est eu au Pal6olithique beaucoup d'importance.
La fl0te p6rigordienne de la grotte de Pair-non-Pair (Marcamps, Cironde) est un exemple de trous
irr6guliers plus ou moins ovales au contraire des trous parfaitement circulaires de la beacoup plus
r6cente mais trds belle flfite compldte de Veyrau (Aveyron) faqonn6e elle aussi dans un cubitus de
vautour. Elle apparteint au Chalcolithique final soit i peine 2 000 ans avant J.-C. On n'a pas
retrouv6 de flfftes, entendons celles qui ont des trous, au-deld de l'Aurignacien.

Dans la litt6rature pr6historique comme musicale, il est beaucoup question d'un "arc mu-
sical" jou6 par un Sorcier grav6 de la grotte des Trois-Frdres (Aridge). Le dessin de l'abb6 BREUIL,
souvent reproduit, n'est pas h6las tout d fait conformc ir la r6alit6 : l 'extr6mitd de l' instrument est
enfoncd dans la narine trds explicitement grav6e alors que la boucl-re est repr6sent6e ferm6e. S'il
s'agit bien d'un instrument de musique c'est un fl0te nasale qui est figur6e. La premibre opinion de
l'abb6 BREUIL fut la fltte, confort6e par ABSOLON ; ensuite il vit jouer de l'arc musical en Afrique
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du Sud et pr6f6ra alors cette' interpr6tation maintes fois r6p€t6e de'puis. Il reste que ce trds c6ldbre.
dessin magdal6nien t6moigne du rythme corporel concomitant i l'expression musicale : le pas de
danse qu'6x6cutent les jambes du personnage cornu est incontestable.

LES RHOMBES

Le rhombe, au corps allong6 e't trbs mince, est un instrument i air ambiant. En bois de renne ou
en ivoire de mammouth il produit un son de sillage en accomplissant simultan6ment une double
rotation sur lui-m€me et suivant le rayon du lien le rattachant d l'utilisateur. Le aronrbissement qui
en r6sulte d6pend de la dimension de l'objet et de la vitesse de rotation. Les grands rhombes ont une
voix plus grave que les petits. A chaque rotation autour de l'op6rateur le son accuse une mont6e en
fr6quence puis d6croit : le mouvement circulaire ne peut 6tre r6gulier en raison du moment d'inertie du
bras du manipulateur.

C'est en 1930 que Denis PEYRONY exhume de la grotte de La Roche i Lalinde (Dordogne), un
objet qu'il reconnait comme rhombe, attribution rapidement confirm6e par l'ethnomusicologue
SCHAEFFNER. Cette lame de bois de renne, datant du Magdal6nien sup6rieur, est grav6e d'un d6cor
strictement g6omdtrique compos6 de cinq rectangles entre deux rang6es de traits longitudinaux,
entour6s d'incisions courtes 6gulibrement espac6es. Il ne pouvait €tre question, en raison de sa
fragilit6, de se servir du rhombe original pour la restitution sonore, aussi l'ai-je d0ment reproduit en
bois de renne et exp6riment6 en des lieux trEs divers, en plein air comme en grotte. Sous terre, dans la
t6n6bre permanente et au sein d'un espace sonore trds particulier of le moindre rcn prend un 6tom'rant
relief, ces restitutions sonores ont 6t6 plus intenses qu'ailleurs. A cet 6gard l'amphith6atre du Salon
Noir de la grotte de Niaux (Aribge) s'est r6v6l6 exceptionnel par ses dimensions consid6rables. Le son
perpdtuellement ascendant et descendant, emplissait tout l'espace. Le mouvement essentiellement
tournant du rhombe confEre i l'6coute une sensation 6tonnament a6rienne de verticalit6 et de
spacialisation du son aolant.

L'analyse acoustique du son produit par le rhombe de Lalinde montre que l'instrument
accomplit un tour complet autour de l'op6rateur en une demi-seconde en moyenne et durant ce temps il
toume autour de son axe longitudinal 22 fois en vrillant le lien d'attache. Comme le mouvement de
giration autour de soi ne peut 6tre r6gulidrement uniforme en raison du moment d'inertie du bras lors
du geste, l'acc6l6ration est la plus forte quand le rhombe est i gauche puis derribre l'op6rateur si
celui-ci est droitier. Cela se traduit cycliquement par une mont6'e en fr6quence suivie d'une descente
correspondant d la d6c6l6ration. Le fondamental 6volue entre 75 et 200 Hz (soit environ du 161 au
sol2) pour un tour complet en une demi-seconde. Un sifflement de sillage s'observe entre 1600 et 2400
Hz. Enfin la rotation sur soi-m6me, module. le son durant la mont6e puis la descente. L'ensemble de ces
ph6nomdnes acoustiques que d6crit l 'analyse sonagraphique engendre le vrombissement
caract6ristique du rhombe et cette mont6e du fondamental avec l'acc6l6ration du mouvement de
rotation en est une des manifestations le plus originale et la plus sensible d l'6coute. La voix trds
basse des grands rhombes est trbs impressionnante, elle se situe dans la tessiture du bison ou de
l'aurochs (le bison 6met des sons trds graves, aux environs de 35 Hz),le bison est grav6 sur le limbe de
plusieurs rhombes par exemple i l'abri Morin (Pessac-sur-Dordogne, Cironde) ou d Lortet (Flautes
Pyr6n6es).

La condition d'une bonne rotation sur soi-m€me est la minceur aussi certaines pendeloques
allong6es, munies d'un trou A une extr6mit6, trop dpaisses pour pouvoir tourner sur elles-m6me ne
peuvent Otre rattach6es au goupe des rhombes possibles. De morphologie g6n6ralement piriforme,
le rhombe est d6cords de motifs grav6s g6om6triques ou figuratifs, il parait plus ancien en Europe
centrale of on le trouve au Pavlovien (- 24 000) alors qu'en Europe occidentale il ne semble pas de
beaucoup ant6rieur au Solutr6en (- 19 000), on le rencontre alors jusqu'au M6solithique.

RACLEURS

Ces instruments i friction produisent un son de battement quand on fait passer plus ou moins
rapidement une baguette sur les asp6rit6s m6nag6es par des encoches r6gulibrement espac6es et ici



lat6rales. Un os sec peut se substituer avec bonheur d la baguette de bois. Instrument essentiellement

rythmique il peut tirer son origine des nombreuses formes de stridulation du rEgne animal, chez les
insectes en particulier. La longueur de l'objet limite n6cessairement l '6mission sonore, le
renouvellement du geste engendre une c6sure rappelant bien l'enchainement des phonatomes ou
groupements d'unit6s sonores/ tel qu'on l'observe et le mesure chez les orthoptdres comme le grillon.
La limite d'utilisation d'un objet i indentation dans un but sonore se trouve dans la dimensions des
encoches. La profondeur, la densit6 des crans, ddterminent la qualit6 de port6e du son produit. Un
fragment de dalle calcaire datant du P6rigordien supdrieur et provenant de l'abri Labathrt (Sergeac,
Dordogne) pr6sente une indentation r6gulibre sur une arr6te. L'utilisation d'un os creux et sec, bon
r6sonateur, donnera un son assez ample.

Les plus remarquables racleurs pal6olithiques sont fagonn6s d partir de bdtons perc6s fabri-
qu6s en bois de renne, le trou 6tant percd le plus souvent d la jonction entre la pcrche et un andouiller
ou une quelconque ramification. Le seul racleur de cette sorte qui soit complet sous cette forme vient de
la grotte de Pekarna en Moravie, il date du Magdal6nien morave facibs de Pekarna. D'autres sont
connus en particulier venant de l'abri Lafaye d Bruniquel, du Mas-d'Azil (Aribge) ou encore de
Goyet, dans la province de Namur. D'autres objets portent un crantage plus ou moins serr6 d'un de
leurs bords, voire des deux, autorisant leur assimilation au racleur parce qu'il est possible de
produire du son sans pr6juger d'un autre usage qui parait parfois plus imm6diat.

Si le racleur est pr6sent, bien que trds rare, au Moust6rien (Combe Grenal), l'6volution de
cette forme se fait durant le Pal6olithique sup6rieur d partir d'un crantage discret durant l'Auri-
gnacien et le P6rigordien/Gravettien, il va devenir plus net au Solutr6en tout en restant assez rare.
Puis au Magdal6nien la multiplicit6 des supports engendre des formes plus affirm6es mais aussi des
objets composites dont le crantage assimild A la fonction racleur n'int6resse qu'une partie de l'objet,
tel le bAton perc6 des Hoteaux (Rossillon, Ain) dont l'indentation se limite d une zone correspondant
au larynx de la t6te de f6lid6 qui constitue I'extr6mit6 du bdton c6t6 trou, association qui ne saurait
6tre fortuite. C'est incontestablement au Magdal6nien que les racleurs sont les plus nombreux

PERCUSSIONS

A M6zine, en Ukraine, a 6t6 d6couvert un ensemble d'os de mammouth dispos6s en rond d
l'int6rieur d'une maison dat6e du M6zinien (- 14 000). Cet ensemble comprend omoplates, fr5mur,
bassin, mandibules, ornement6 de d6cors g6om6triques peints i l'ocre. Il a 6t6 interpr6t6 par BIBI-
KOV comme ensemble. de percussions. Des os secs en milieu trbs froid sont bien r6sonnants et
constituent un ost1ophone au timbre trbs "xylophonique".

La percussion, tout comme la voix, est le moyen le plus 6l6mentaire de produire et d'int6grer
le son dans un rythme par r6p6tition. La percussion est la consdquence naturelle de l'intelligence
conceptuelle quand l'homme, i l'aube de l'humanit6, comrnence A tailler la pierre pour y faqonner ses
outils, geste ininterrompu durant pratiquement trois millions d'ann6es, depuis l'Oldowayen jusqu'au
Chalcolithique. De la continuit6 de cette percussion ne pouvait que naitre l'attention de l'oreille aux
multiples timbres des sons que ce geste engendre. Un fragment de roche sonore peut 6tre choisi
pr6cisemment en fonction de cette propri6t6, mais parmi les obpts de pierre fabriqu6s par l'homme il
en est qui pr6sentent des qualitds sonores, c'est par exemple le cas de certaines grandes lames de silex
bien r6gulidres. Plus proche de nous la taille bifaciale de' phonolithes suivant une technologie
analogue i celle utilis6e pour les haches taill6es n6olithiques, a donn6 des instruments remarquables
dont le plus prestigieux est celui de Ndut Lieng Krak au Vie'tnam et dat6 du Bacsonien, n6olithique
ancien du Vietnam. Ses diff6rents 6l6ments sonores sont accorddes sensiblement suivant une 6chelle
pentatonique particulibre qui la rapproche singulibrement des musiques de Iava et de Bali. De tels

lithophones ont encore 6t6 fabriqu6s en Angleterre en ylydme siDcle. Aujourd'hui les lames de pierre
sont polies suivant en cela une trbs vieille tradition asiatique', celle de la Chine en particulier"
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LA RESONANCE EN CROTTE

Des ph6nomdnes perqus sous terre le plus singulier comme le plus impressionnant est sans nul
doute la r6sonance. Lorsqu'elle existe elle domine totalement l'impression sonore du lieu aussi l'6tude
acoustique va donc rigoureusement se tenir au domaine fr6quentiel. Physiquement ce sera la zone oi
les modes sont distincts les une des autres ; physiologiquement il s'agit des fondamentaux des notes
graves de la voix masculine. Si les dimensions de largeur et la pr6sence de niches conditionnent la
r6sonance, la configuration de certaines galeries longues et 6troites comme la galerie R6gnault du
Portel a permis de retrouver l'incidence de sa dimension longitudinale sur le son. Ainsi mesure-t'on
qu'un son vocal de 90 Hz 6mis i pratiquement 25 m. du fond subit quatre 6chos p6riodiques par
seconde. Nous avons vu supra que la reproductibili6 du signal diffus6 de type large bande 6tant
assur6e et le spectre d'dmission plat, le spectre du signal requ caract6rise exactement la r6ponse
acoustique du lieu consid6r6. Naturellernent il faut Otre assur6 pr6alablement que le volume
souterrain est rest6 inchang6 depuis l'6poque of Cro-Magnon est venu y peindre ou dessiner. En
r6partissant un grand nombre de stations d'6tude acoustique dans une galerie de grotte, reproduisant
en cela des positions de l'homme dans la cavit6, on 6tablit une repr6sentation d6taill6e de
l'acoustique du lieu.

S'il ne fait aucun doute qu'un dispositif pari6tal entretient un rapport certain avec le volume
naturel et les particularit6s de paroi, on peut se demander si une singularit6 sonore ne vient pas
renforcer le choix d'un emplacement plutOt qu'un autre. Quand une figure se trouve dans un lieu
r6sonnant, c'est qu'il y a conjonction entre trois 6l6ments : son, lieu et figure. Toutefois l'adr5quation
son/figure est beaucoup plus rare que ce d quoi on s'attendrait, en fait la figure est beaucoup plus en
relation avec la paroi qui participe souvent d son contour, cette symbiose s'augmente encore de la
position topographique dans la grotte.

Dans la galerie Jeannel de la grotte de Portel (Aribge) un bison de 1,20 m de long, tourn6 i
droite, donc vers l'origine de la galerie, dessin6 en trait noir, est situ6 i la limite entre deux mor-
phologies de la galerie : i partir de ce bison sa largeur double pratiquement. La contrepartie
acoustique de l'6largissement est la disparition d'une nette r6sonance i 111 Hz caract6risant la
partie la plus 6troite sur environ 20 m. Cette rr-.sonance i 111 Hz est la plus forte d 55 cm A droite de la
t6te grav6e de traits obliques et si cette dernibre se situe encore dans cette r€sonance finissante, la
queue de l'animal est dans un tout autre espace sonore. Le bison n'est donc pas localis6 sur la r6sonance
maximale, il est cependant toum6 vers elle et correspond par contre nettement i l'endroit pr6cis oi la
galerie s'6largit. Plus loin dans cette galerie un panneau comprenant une chouette, un cheval, un f6lin
c'n partie naturel, un bovid6. La chouette, animal trbs rare du bestiaire pal6olithique et caract6ris6
par une ouie exceptionnelle, se situe juste face d un nouvel 6largissement de la galerie, elle occupe
cependant un emplacement sans aucune r6sonance. Au f6lin se d6veloppe une forte r6sonance i 95 Hz
qui d6croit rapidement au cheval et a disparu au bovid6. Or juste en face un surplomb rocheux
recouvert dc'calcite d6termine au-dessus comme au-dessous deux sortes de niches dont la supdrieure
est fortement r6sonnante et dont le sol est entibrement ocr6. En cette section de cette galerie, d
l'apparente unit6 des figures ne correspond pas une unit6 sonore, mais une unit6 de lieu domin6 par le
balcon ocr6.

L'influence des niches sur la r6sonance locale d'une galerie se v6rifie en maints autres en-
droits, ainsi dans la galerie R6gnault de la grotte du Portel le secteur d6cor6 pr6c6dant le panneau
terminal correspond i un 6largissement de la galerie. Ld se trouvent rassemblSs paroi de droite un
grand cheval, un autre au plafond, paroi de gauche un cheval surcharg6 d'une boulette d'argile et un
profil de tOte d'anthropomorphe. Le grand cheval r6sonne i 101 Hz composante de la r6sonance de la
niche au ras du sol sous ce cheval, cette fr6quence est aussi celle de la rdsonance peu marqu6e de la
galerie en amont (fig. 1 A). Le cheval i la boulette d'argile a une r6sonance d 87 Hz qui tire son
origine de la trbs forte r6sonance d la mOme fr6quence de la niche au ras du sol et pratiquement en
face, ce cheval est donc dans la d6pendance acoustique directe de la niche alors que le profil
anthropomorphe et une ponctuation proches n'ont pas de caract6ristiques sonores particulidres (fig. 1
A). Au premier tiers de cette galerie, une sorte de rotonde sans r6sonance rassemble beaucoup de
figures et de signes. On constate ici la pr66minence du lieu sur la concentration des figures.
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En revanche dans une galerie 6troite de la m€me grotte,le Boyau,l'ad6quation son/signe est
remarquable : la r6sonance de deux niches parfaitement cisronscrite, voit sa limite mat6rialis6e par
d'humbles ponctuations. En ce cas trds pr6cis le signe palAolithique fait sens. Le ph6nombne a 6t6
vdrifi6 par un enregistrement des signaux d des emplacements diff6rents de l'6mission comme
lorsqu'un auditeur entend une source sonore issue d'un lieu diff6rent. Le spectre du signal requ est 6gal
dla fonction de transfert entre les deux emplacements.

LES LITHOPHONES NATURELS DES GROTTES ORNEES

En grotte certains concr6tionnements de calcite, des draperies par exemple, sonnent de faqon
remarquable i la percussion. Comme dans tout instrument i percussion, la vibration du lithophone se
compose d'un certain nombre de vibrations 6l6mentaires (appel6s modes propres de la structure
mecanique) caract6ris6es chacune par une fr6quence de vibration, un taux d'amortissement dans le
temps et une g6om6trie de ddformation au cours de la vibration. Chacun des modes propres
6l6mentaires va produire un sorx partiel du son global de l' instrument. Ce son partiel est
inharmonique par rapport aux autres partiels constituant le son global. La nature de la percussion
d6termine comment chaque partiel s'6tablit au cours de l'attaque et surtout quelle est l'amplitude
respective de chacun dans le son constitu6. D'ori, en choisissant le point de frappe, on fera r5merger tel
ou tel partiel ce qui permettra d'obtenir des sons diff6rents, des timbres distincts (fig.2 A1. A2, fig. 3
d1. d2).

Les draperies les plus sonores sont souvent cass6es, entaill6es par Cro-Magnon se laissant
emporter par le rythme jusqu'd d6passer le point de rupture en frappant trop fort ; c'est tottjou rs dans
la proximit6 imm6diate de ces entailles, de ces cassures anciennes que les sons sont les meilleurs.

La morphologie des n6gatifs de d6parts d'6clats de calcite, des entailles, des 6chancrurc.s,
fournit de pr6cieux renseignements sur la direction et le point d'application du choc pal6olithique.
Cette analyse rejoint celle pratiqu6e en typologie et technologie lithique lors de l'6tude des outils de
pierre pr6historiques. Un choc un peu intense n'entraine pas forcement le bris, l'impact visible se
pr6sente alors sous forme d'une trace d'6crasement plus ou moins circulaire, une 6toilure, de la couche
superficielle de calcite, cela s'observe bien au Portel (lithophone de la mont6e d la galerie Breuil,
massif stalagmitique de la galerie R6gnault). toutes ces traces sont plus ou moins recalcit6es et cluand
la patine est uniforme tant en partie que sur l'ensemble de l'environnement et que, dans le cas du
Portel, une griffade d'Ours de Deniger ou d'Ours des Cavernes - vieille environ d'une centaine de
mill6naires - se trouve associ6e au m6me ensemble, sans diff6rence de patine, I'anciennetr5 est
attestde, une trds faible 6volution stalagmitique ayant marqu6 le secteur. Souvent des fistuleuses
plus ou moins longues se sont d6velopp6es d partir de cassures des draperies et des stalactites, le
R6seau Clastres (Aribge) en est un bon exemple. Dans cette m€me grotte des morceaux d6tach6s des
draperies sont pris dans le manteau de calcite form6 lors de la dernidre d6crue glaciaire. Une autre
preuve pal6olithique de l'r6poque du bris de calcite sonore est donn6e quand de petites ponctuations
color6es surchargent les surfaces de cassures. Cela se remarque au Portel de m6me qu'i Cougnac (Lot).
Ces marques color6es appliquees aprds la cassure et la recalcitation de cette derniEre ne sont pas sans
rapport avec celles port6es sur des draperies comme i Cougnac oi une ponctuation noire faite d I'aide
d'un charbon de bois et datee de 12 350 ans avant J.-C., jouxte une draperie sonore.

Les lithophones sont frapp6s exp6rimentalement de telle sorte qu'aucune attaque percussive
ne puisse endommager l'objet sonore. Ainsi, quand certaines larges draperies pr6sentent une grande
finesse, l'attaque a 6t6 faite exclusivement aux doigts, soit du bout repli6 de ceux-ci, soit les doigts
6tal6s. Il a pu arriver qu'en raison de la prudence observ6e la richesse du son produit a 6t6 moindre de
ce qu'elle aurait pu 6tre, du moins l'analyse acoustique montre-t'elle tous les partiels mOme si
certains sont moins intenses.

L'impression de hauteur est d'autant mieux d6finie que les pics sont 6troits et bierr 6mer-
geants. C'est le cas pour une proportion significative de lithophones naturels 6tudi6s. Tous ne portent
pas de traces anciennes de frappe mais tous sont dans la proximit6 imm6diate de manifestations
pari6tales. Les sons perqus appartiennet i la cat6gorie des sons complexes, inharmoniques. La
persistance temporelle d'un partiel modifiera nettement la perception auditive d'un son dont
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l'6mission pr6c6dente engendr6e par un choc diff6rent et un point d'application autre, donnera le
TeA" cortdge de partiels mais d'intensit6 et de dur6e autres. Une exception pourtant : la draperie 3
des Trois-Frbres (Aridge) pr6sentant un seul partiel, la hauteur entendue est bien celle de cette seule
composante corrune pour un son pur (hg.2 A2).

Le choix des points de frappe, la p6riodicit6 et l'enchainement des frappes engendrent des
m6lodies (hg.2 A1, Al, fig.3 d1, d2). La percussion est instinctive et sa pratique e.st un frolongement
du rythme corporel humain ou animal, c'est ainsi qu'en Sib6rie orientale, chez lei yakoites, le
rythme du tambour chamanique dvolue jusqu'i imiter de faqon trEs reconnaissable le pas d'un
houpeau de rennes sur ia neige glac6e. Par nature le lithophone naturel est dans s<ln espace originel,
le |ruer comme l'6couter c'est se placer n6cessairement dans le m6me lieu ou se tenait Cro-Magnon. Si
l'on ignore comment on pu se mdlanger, se compl6ter, se superposer, expression vocale 

"t leu uu
lithophone, solitaire ou i plusieurs, (rn un tissu sonore plus ou moins 6labor6, la certitude qu'il y ait
eu cette possibilit6 dans le m6me temps oi l'on pratiquait d'autres instruments comme la flOte, nous
donne une image du sens musical de Cro-Magnon.

BRIS RITUEL DES CULOTS STALAGMITIQUES

S'opposant i la notion de choc renouvell6 pour faire surgir des familles de sons, le choc
entrainant le bris des culots stalagmitiques est unique, intense, brutal, sans caract6ristique
"musicale". De fait Cro-Magnon a cass6 syst6matiquement tous les culots stalagmitiques plus ou
moins align6s de la galerie Rdgnault au Portel comme en d'autres cavit6s. Dans l'espace confine de
cette galerie le bris des culots a du engendrer un tel 6clat sonore qu'il a pu s'apparenter au bruit
6norme du tonnerre sans an avoir la somptuosit6. Il est arriv6 que Cro-Mag.ton .re soit pas arriv6 i
bout de concr6tions importantes, des chocs 6toil6s t6moignent de la tentative. Comme ce ph6nomdne
n'est pas circonscrit i une seule cavit6 il n'est pas impossible que ces actions aient fait partie du
d6roulement c6r6moniel que ces lieux sous-tendent.

L'EXPRESSION VOCALE EXISTE-T'ELLE DANS L'ART PALEOLITHIQUE ?

En dehors des figurations g6om6triques et des signes, l'art pal6olithique, pari6tal comme
mobilier, essentiellement animalier, n'offre qu'environ SVo de repr6sentations humaines. Chez les
animaux la bouche n'est pas toujours figur6e et quand elle l'est il s'agit souvent d'un simple. trait. Au
cours du Magdal6nien cette bouche est parfois explicitement ouverte. Les visages humains peints ou
grav6s, dont certains sont explicitement masqu6s, n'ont g6n6ralement qu'un trait pour exprimer la
bouche. Trbs rarement elle est ouverte, en ce cas les profils tournds d gauche sont presque double de
ceux tourn6s i droite, la trbs rare t0te de la grotte de Labastide (Hautes-Pyr6n6es) est vue de face. A
peine la moiti6 des figurations expressives ont la bouche b6ante. Quelques trbs rares gestes ou
attitudes accompagnent ces figurations lbvres 6cart6es : Rouffignac (Dordogne), La Marche (Vienne),
Isturitz (Pyr6n6es Atlantiques). A Saint-Cirq (Dordogne) l'attitude du personnage, jambes ploy6es,
s'apparente aux mouvements rythmiques du corps. Bien que l'expression bouche ouverte puisse €tre
parfaitement muette, il parait sens6, en raison de sa raretrS, de la rattacher d l'expression vocale
sans qu'il soit possible de les attribuer au chant. Le portrait du Roc-au-Sorcier (Vienne) est le seul
portrait bouche ouverte peint et grav6 et au profil champlev6. Enfin l'exemple de Gabillou
(Dordogne) est unique : i l'instar des repr6sentations rares du souffle chez l'animal (Lascaux, Perch-
Merle, Pergouset, Portel, Trois-Frbres, etc.), deux traits prolongent les lbwes largement 6cart6es de
la petite tOte gravee nomm6e Lucifer par le Dr GAUSSEN.

CONCLUSION

Les paramdtres traditionnels d'une expression musicale sont la hauteur (fr6quence), le
rythme, le timbre, l'intensit6. Grdce aux possibilitds de l'analyse acoustique deux de ces 6l6ments du
monde sonore pal6olithique peuvent 6tre appr6hendds avec pr6cision, voire avec certitude : fr6-
quences et timbres. Le rythme, lui, ne peut Otre abord6 que de faqon allusive, toutefois comme il ne
Peut pas ne pas avoir exist6, il ouwe sur la pratique de la danse que des figurations pari6tales et des
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empreintes de pas dans l'argile (Salle des Talons, grotte du Tuc d'Audoubert, Aridge) suggdrent
fortement.

Dans le monde essentiellement naturel dans lequel se meut l'homme pr6historique, le seul
lieu d'absolu silence et de t6nbbre perp6tuelle est celui de la grotte profonde, troubl6 seulement, lors
de la fonte des neiges par l'infiltration de l'eau gouttant dans un jeu 6tendu de timbres, 6ven-
tuellement accompagnd par les sons 6mis par les animaux hypog6s. Des ph6nombnes perqus sous terre,
le plus singulier iomme le plus impressionnant est, sans nul doute, la r6sonance. L'homme y fut

sensible. On peut mesurer aujourd'hui les qualit6s sonores qu'il a connu et reconnaitre des lieux

sp€cifiques ori it y a corr6lation entre signal acoustique et signal graphique pal6olithique, v6rifier et
exp6rimenter li of il a frapp6 pour faire sonner draperies et colonnes de calcite, 6tablir les
possibilit6s m6lodiques.

La constance des 6missions sonores des phalanges de renne sifflantes pratiquement toutes
situ6es dans une bande comprise entre 2 000 et 3 500 Hz attestde du Moust6rien i nos jours, appelle une
r6flexion sur le comportement humain. Il est bien connu en psycho-physiologie de la perception que
cette bande de fr6quence est celle pour laquelle l'oreille humaine prdsente le maximum de sensibilit6
avec un pouvoir de #paration, de discrimination entre deux sons le plus 6lev6 et cette sensibilitd ne

s'exerce pas seulement en fr6quence mais en intensit6. Cela signifie que toutes sortes de nuances et

singularitds sonores peuvent 6tre 6mises et perques dans cette bande en dehors et bien audeli de la

tesJiture de la voix humaine. La pr5rennit6 du signal acoustique arch6typal de la phalange sifflante
6tablit que la sensibilit6 de l'oreille humaine a gard6 la m6me acuit6 depuis N6andertal (les

osselets de sott oreille moyenne ne sont-ils Pas comParables au n6tres !) sans pr6juger du contenu des
messages transmis. La vari6t6 des possibilit6s sonores reconnue, leur perpdtuation, tout comme la
r6alit6 musicale du monde animal, fondent la notion de musique en Pr6histoire, de musique
pal6olithique, expression qui n'a cesse de s'enrichir paralldlement i l'6panouissement humain.
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Fig. 1 - A. Exemple de rdsonance d'un secteur proche du panneau terminal de la galerie
R6gnault de la grotte du Portel (Aridge). Les cinq spectres de r6ponse acoustique montrent des
fr6quences dont certaines d'entre elles 6mergent trds nettement en des pics d'intensitr5 plus ou moins
prononc6s. Seules les fr6quences communes A plusieurs spectres et celles les plus intenses de chacun
d'eux sont r6unies par des traits verticaux. Les pics communs ne s'6cartent jamais de plus de 1 Hz en
plus ou en moins de la valeur indiqu6e en bas de la figure. Quand ces valeurs se rapprochent des
notes de notre gamme temp€r6e, ces dernibres sont donn6es en rappel. On remarquera combien la
r6sonance maximale de la niche influence l'environnement proche (cheval i la boulette d'argile)
alors que les spectres des stations de mesures plus 6loignees sont diff6rents. - 81. Spectre des
fr6quences d'une premiEre phalange de renne sifflante solutr6enne de l'abri de Laugerie-Haute (fig.
2 B), analys6es d 270 ms du d6but du signal suivant la position du curseur d6signee par deux petits
triangles en 82. - 82. Sonagramme montrant le fondamental, intense, corrunenqant d 2500 Hz et
montant jusqu'd 2700F{2. Les harmoniques 2 d 5 n'apparaissent pas simultan6ment au d6but du son ;
la zone a est celle du transitoire d'attaque, la zone b celle du transitoire d'extinction du son. Bruit de
souffle au-dessus de 5000 Hz. - C1. Spectre des fr6quences d'une seconde phalange de renne sifflante
de la grotte de Tuto de Camalhot figur6e en C3, analys6es suivant la position du curseur donn6e en
C2. - C2. Sonagramme du mOme son, le bruit de souffle se situe ici dans la zone des harmoniques 2 et
3. - C3. Perforation, traces de morsures sur la seconde phalange de renne sifflante de l'Aurignacien
ancien de la grotte de Tuto de Camalhot (Saint Jean-de-Verges, AriEge). - D. Seconde phalange de
renne sifflante. Magdal6nien. Grotte de Gourdan (Haute-Garonne). L'enfoncement de l'os s'est fait
de part de d'autre du corps de la phalange, la morphologie carr6c'de cet enfoncement tient A la
structure' osscuse, un trds petit trou oppos6 au grand r6gularis6, n'empbche pas la cavit6 d'engendrer
un son l'€t.
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Fig.2 - /1. Crotte du Portel (AriEge). Registre inf6rieur du lithophone situe face au bison dit
de la d6couverte. Spectre de frdquences produites par trois draperies. Les fr6quences sont indiqu6es
au-dessus de chaque partiel 6mergeant. Les notes de la gamme temp6r6e avec leurs fr6quences ne sont
donn6es ici que comme repdre. On remarquera un intrevalle proche de l'otave entre deux partiels
fortement dmergeants des draperies C et N :597 et 1158 Hz. - A2. Grotte des Trois Frbres (Aribge).
Spectres des fr6quences produites par trois draperies proches de la galerie des Mains. Suivant le
point frapp6, le mode de vibration de la draperie 1 modifie l ' intensit6 de chacun des 9 partiels
caract6risant acoustiquement cette draperie, l'6mergence du partiel dominant est bien observable.
C'est ainsi qu'en 1b on notera la disparition presque total du partiel de 527 Hz le plus 6mergeant de
1a. On observera un intervalle quasiment d'octave entre deux partiels fortement 6mergeants de cette
m6me draperie : 527 et 1064^ Hz, il en va de m6me pour les spectres 1b et 3. Sans qu'il s'agisse d'une
v6ritable consonnance, la sensation de hauteur du son se trouve renforc6e. - B. Premidre phalange de
renne sifflante solutr6enne de l'abri de Laugerie Haute aux Eyzies-de-Tayac (Dordogne) dont le's
analyses fr6quentielles et temporelles sont donn6es fig.181,82.-C. Premibre'phalange de renne
sifflante aurignacienne, grotte d'Aurignac (Haute-Garonne). C'est Ie premier sifflet pal6olithique
(pibce princeps) d6couvert et reconnu comme tel par Edouard LARTET en 1860. - D. Premibre
phalange de renne sifflante i deux trous, les fondamental produit s'6tend de 1750 Hz d2400 Hz soit
pratiquement sur un intervalle de quinte Nombreuses traces de d6carnisation. Moust6rien. La Quina
(Les Cardes, Charente). - E. Embouchure de morphologie flrlte d bec du Magdal6nien moyen du Roc-
de-Marcamps (Cironde). D'aprds Alain ROUSSOT 1970.
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Fig. 3 - A gauche comparaison des spectres suivant diff6rents points de frappe des draperies
sonores d1 et d2 d droite du cheval de la paroi sud de la salle des Peintures du R6seau Clastres
(Aribge). Les sons partiels (traduits par des pics d'intensit6) 6mergent ou disparaissent suivant le
pointd'exci tat ion a,b,c, lesquelstraduisent lessonsproduitspartroispointsdefrappedist inctssur
la m6me draperie d1, la plus proche du cl'reval. d c't r repr6sentent les deux points d'excitation -
sensiblement aux tiers inf6rieur et sup6rieur - de la petite draperie d2 situ6e i droite de d1. La
setrsation de hauteur sonore perque varie du tout au tout par cette petite draperie d2 frapp6e aux
points d et e. Rapport proche de l'octave entre les partiels les plus 6mergeants des draperies d1
(point de frappe c) et d2 (point de frappe d). Le jeu des deux draperies s'6tend sur presque quatre
octaves. A droite, flfite en cubitus de Vautour moine dont ies fragments ont 6t6 raccord6s par les soins
de Dominique BUISSON et venant du P6rigordien sup6rieur d'lsturitz (Pyr6n6es Atlantiques).
D'aprbs D. BUISSON 1990.
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GLOBULAR WHISTLES FROM NEMRIK

Dorota POPLAWSKA*

GENERAL INFORMATION

Discoveries of phalanges I and II of artiodactylous animals with deliberately made
openings on the dorsal or lateral side have been known in archaeological excavation work since
1860. The first such object was discovered by E. Lartet in the Aurignac cave in France. Most
artifacts of this kind are dated to the Stone Age, but there are also specimens from later times,
even as recent as the Medieval period.

In the literature these objects are usually interpreted as tool handles or food remains
despite the findings of their original discoverer who claimed they were whistles. In 1934
musicologists published their own studies with the conclusion that these objects are single-tone
musical tools. Also Seewald believed that objects of this kind are indeed whistles, and his vierv
was accepted by musicologists and archaeologists alike, including Absolon (1936), Bachman
(1956), HAuser (1960), Megaw (1950), Baines (7962), Moeck (1,969), Salmen (1970 and Klima
(1983).

This report brings a description of four bone artifacts and lists results of experiments
meant to explore the possibilities of making sound with them and to verify the hypothesis that
relics of this kind are musical tools.

MATERIAL AND METHODS

The analysed evidence materiall comprised four phalanges I of domesticated cattle
with openings on the dorsal side (Fig. 1). These artifacts were uncovered during professor Stefan
Karol Kozlowski's excavations at site 9 in Nemrik (Iraq, Dohuk province).

The artifacts were found in a refuse pit (denoted PT) shared by the entire community, in
are 78 (square B-2, layer IX, and square C-2, layer IX). The pit is dated to the second half of the
7th millenium bc, i.e. to the end of the PPNB pre-pottery Neolithic period2.

The study of artifacts from Nemrik comprised the following routines:

1. The objects were photographed and X-rayed; also made were drawings showing
their appearance and state of preservation;

2. The artifacts were rrutinized under a binocular magnifying glass (magnification 20-
100x);

3. The volume of bone marrow cavities and the area of openings on the objects' dorsal
side were determined;

4. The average frequencies (Hz) and intensity (dB) of sound emitted by the objects were
measured;

" I)orota Poplawska, ul. Porajow 8 m.72.03-188 Warsaw
L The material for study was made available by professor Alicja Lasota-Moskalewska and professor Stefan
Karol Kozlowski whom I wish to thank for their kindness.
2 Information supplied by professor Stefan Karol Kozlorvski.
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5. Experiments were performed to obtain the tremolo effect, whereby a single tone is
repeated rapidly with the bone marrow cavities being filled with water;

6. The distance sound emitted by the artifacts travels in open flat land was measured.

RESULTS AND DISCUSSION

The individual artifacts were labelled A, B, C and D. All are phalanges I of adult
domestic cattle. Specimens C and D may originate from the same animal, and even from the
same pair of legs. A and B probably belonged to different animals. It must be shessed that the
bones used to make these objects are of cattle in the earliest stages of domestication. The
archaeozoological analysis and measurements of exterior dimensions were performed by Prof.
Alicja Lasota-Moskalewska (Table I).

The studied bones feature openings, deliberately cut out with a sharp cutting tool, in
the middle of their dorsal (front) side. The visible grooves left by this cutting implement are 2

to 5.5 mm long. There are no traces of bone structure crushing3^

The walls of the oval opening in object A are perpendicular to the longer axis of the
bone, while in object B they are perpendicular and in places inclined at about 60 to this axis. In
object C the opening is roughly circular, while in obiect D it is irregularly quadrilateral; the
walls of these openings are all perpendicular to the longer axis of the bones. The openings lead
to the natural bone marrow cavities which appear to be unprocessed, there being no traces of
their enlargement, of modification of their natural shape, etc. The marrow cavities are
ellipsoidal in shape (Table II).

All four specimens are preserved very well. They are coated with loam and sand, both
outside and inside. Small bone fragments have been chipped off during exploration, but these
defects have no bearing on results of measurements or sound tests.

Artifacts similar to our domesticated cattle bone obiects but made out of bones of wild
artiodactylous animals (such as reindeer) are known from various periods and cultures since the
Upper Palaeolithic to the Middle Ages. Finds dated to the Stone Age were uncovered, among
others, in Orkeney (Great Britain), in French sites of Aurignac, Laungerie-Basse, la Madeleine
(Aurignacian culture) and Solutr6 (Solutrean culture); in Covet in Belgium (Magdalenian
culture), in Sveadberg I in Denmark (late Maglemosian culture), in faskinia Mamutowa
(Mammoth Cave) in Wierzchowie (Poland, Eastern Gravetian culture?), in Dolni Vestonice in
Czechoslovakia (Pavlovian culture), in Suljadals (Kunda culture) and Zwidze (Narva culture)
in Latvia, and in Tamula in Estonia (W. Kaminski 1971, Klima 1983, Kozlowski 1975, Loze
1988) .

The find from Visby on the island of Gotland (Sweden) dates to the late Roman period
(Lund 1980), and the youngest object of this kind known to me, dated to the turn of the 12th and
13th centuries, was found in Poznan, Poland (Blaszczyk 7972).

There are several hypotheses in the literature regarding the function of phalanges I
with holes on the dorsal or lateral sides. We will now confront these with the finds from
Nemrik 9.

The first hypothesis according to which the openings were made to extract bone
marrow for consumption is rejected bv archaeo-zoologist Alicja Lasota-Moskalewska in view of
the minute amount of marrow in this elernent of the skeleton.

Another hypothesis has it that these artifacts lvere tool handles. However, a careful
scrutiny of the objects at 20- to 100-fold magnification failed to reveal traces of crushing of bone
structure at the openings' rims. What is visible though are incisions left by the cutting tool used
to make the openings. It is obvious that if these bones had been used as tool handles, these

3 Binocular magnifying glass observations were carriecl out by Jolanta Kaminska
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incisions would have been worn off. X-rays moreover reveal the absence of indentations which
would have appeared as a result of pressure exefted by any tool set in the handle on the wall of
the marrow cavity opposite the opening. What can be seen, however, is obvious gloss of the
opening edges due to use in conditions of humidity (e.9. saliva). Given these facts, the second
hypothesis must also be rejected.

To verify the hypothesis that artifacts of this type can emit sounds, each bone was
tested as follows. The opening was brought to the lips and an air current was blown in with a
technique similar to that used with contemporary flutes. Each artifact produced a sound. The
results of the experiment are as follows:

Whistle A, inv. n'. NK/1520: The obtained sound of average frequency of 1831.5 Hz
(Fig. 2a) is in the interval of the major terce G3-83. It is clear, penetrating, of intensity up to 100
dB. In flat open terrain it is clearly audible within a radius of over 800 meters. Blowing is very
easy.

Whistle B, inv. n'. NK/1680: The sound is muffled, of average frequenry of 2787.5 Hz
(Fig. 2b), in the interval of the major second B3-C sharp4. Intensity is up to 80 dB, and the sound
is audible within about 300 meters. Blowing is very difficult.

Whistle C, inv. n'. NK/1573: The sound is fairly clear, of average frequency of 2700.6
Hz (Fig. 2c). Pitch is within the major second H3-C sharp4, intensity reaches 85 dB. The sound is
audible within about 500 meters. Blowing is difficult.

Whistle D, inv. n'. NK/1573: The emitted sound is clear, of average frequency of 2021.5
Hz (Fig. 2d), and pitch within the minor terce A sharp3-C4; intensity reaches 95 dB which

makes it audible at about 800 meters. Blowing this whistle is easy4.

This experiment proved that the derribed phalanges may be treated as whistles, and
the openings as mouthpieces.

All four Nemrik whistles share the following characteristics:

-a wide measure, or width-to-length ratio, of the chamber; in A the measure is 0.40, in
8-0.54, in C-0.41, and in D-0.45;

-absence of melodic apertures;

-sound in thc upper register of the three-line octave and in the lower register of the
four-line octave;

-sound of shaky intonation.

Acoustically and irrstrumentally, the Nemrik whistles ought to be classified as
aerophones (from the Greek aer- air, and phone-sound) in which sound is produced by a column of
air vibrating in the pipe body. Aerophones are divided according to the method of inciting air
vibration into flutes, reeds, and trumpets.

In the Nemrik whisles sound is produced by the friction of air blown against the almost
vertical walls of the opening, which in this case serves as the so ealled knife-edge. This manner
of blowing (incitation) is characteristic of rim-blown aerophones. Another feature according to
which aerophones are classified is the shape of the air chamber (pipe). In our whistles the
ellipsoidal marrow cavity acts as a convex chamber rvith a wide measure. Such a chamber is a
feature of globular aerophones (cf. X-ray photos).

4 Measurements of frequency and loudness of sounds were carried out at the Chair of Acoustic Music
(Musical Academy in Warsaw) headed by professor Andrzej Rakowski. I wish to thanks professor
Rakowski and Wilhelm Suski, M.Sc., for their kind assistance.
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The Nemrik whistles may thus be classified as rim-blown globular aerophones.

Whistles made from phalanges t are it e oldest aerophones in human history (Hiiuser
1960). The technology of their production was simple. After removal of the small quantity of
bone marrow through a suitably cut opening, the cavity was ready to serve as an air chamber
with no further processing needed. The main difficulty in manufacturing such whistles lay in
cutting out the mouthpiece on the bone's dorsal side. It is possible that specimens C and D from
Nemrik were made by the same person, given the highly probable fact that the phalanges used
to make them came from a single animal.

The globular whistles from Nemrik have mouthpieces situated in the middle of the
dorsal side of bone shafts, and this determines the manner of holding them against the lips-at
right angles to their longer axis. Our experiments suggest that the users of these whistles
produced sound with them by means of a technique similar to the one used today to play the
f lute.

It is possible to obtain the tremolo effect with globular whistles by partly filling the
air chamber with water. My experiments showed that in the case of Nemrik whistles this is not
practicable since water in the air chamber is expelled via the mouthpiece by the force of the air
blown into the instrument.

The Nemrik rvhistles, similarly as other aerophones of this kind, may be regarded as
individual single-tone musical instruments. The fact that they were all discoverecl in the samc'
layer of a refuse pit, all not more than five meters apart, could suggest that thev are elements of
a single set of pipes known as the panpipe. To check this possibility, the whistles were- arrangL-d
in a row along their longer axes. It turned out that the distances between mouthpieces, situated
in the central parts of each whistle, were about 50 mm and this would make the hypothetical
composite instrument impractical. The arrangement of the whistles with their distal ends
forming a line precludes access to the mouthpieces. All this plus the fact that at least three of
the whistles (8, C, D) emit a sound of practically the same frequency, speaks against the
likelihood that all four finds were part of a single musical instrument.

Speaking of the possible functions of whistles of this kind, Baines mentions their
collective (choral) use during hunting magic rites. This hypothesis must be rejected in the case of
the Nemrik finds since these were made from bones of domestic cattle. I assume that a bone object
connected with hunting magic would have probably been made from the bone of an animal that
was hunted or lured.

The pitch of sounds emitted by vessel whistles depends not only on the volume of the
air chamber but also on its shape and measure. This is especially evident in the case of specimen
B which has the largest chamber but, contrary to expectations, emits the highest rather than
the lowest sound of all the whistles (Table III).

The experimentally demonstrated instability of intonation is a characteristic feature
of all globular aerophones. The differences in sound pitch-up to the major terce in the case of the
Nemrik instruments-depend not only on the size and shape of the air chamber. They are also
affected by the force with which the player blows and by the angle between his lower lip and
the edge of the mouthpiece. The size of the mouthpiece significantly affects the ease of blowing
and the purity of the emitted sound. In whistles B and C the excessively large opening leads to
impure intonation of the produced sounds. Incidentally, too small a mouthpiece gives the same
effect, all the way to "silencing" the whistle altogether.

Baines and Dauvois described the pitch of sounds emitted by most of the whistles of
this type they studied as roughly in the C4-84 range (Baines1962; Dauvois 1989). The Nemrik
whistles produce sounds from the upper register of the three-line octave and the lower register
of the four-line octave, i.e. from the most common range. Experiments mentioned by Dauvois
suggest that the present pitch of sounds produced by the Nemrik whistles does not differ
significantly from the original one.

The whi.tles from Nernrik-or at least specimens A and D-could have served as
signalling tools. This possibilify was demonstrated in experiments carried out in flat open
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terrain. The sound they emitted was audible at a distance of several hundred meters. The
unstable intonation is no obstacle in contacts between humans or in luring livestock, for it does not
matter whether the sound is in A flat, A or A sharp. What could have mattered though was the
rhythm in which the sounds were emitted.

Studies of ethnomusicologists showed that the most basic and primary forms in
lithurgical music and songs of peoples in early stages of development are recitations based on
single-tone melodies. The creative factor in these forms is rhythm (Sachs 1988). The Nemrik
whistles-or at least those labelled A and D- may be used to play a rhythm of just about any
complexity and speed. I am far from claiming that these whistles were used in Nemrik as
accompanying instruments. One cannot however reject completely the possibility that they were
used to produce single-tone melodies, possibly even artistic in nature.

All four whistles were discovered in a refuse pit shared by the entire settlement.
Objects B and C were probably discarded because of the poor sound they were capable of
emitting, this defect of theirs being caused by the faulty execution of the mouthpiece. As for
whistles A and D, I am unable to suggest a reason for their presence in the refuse pit.

Studies of the four bone artifacts discovered in the course of archaeological excavations
at site Nemrik 9lead to the following conclusions:

1. The artifacts were made from phalanges I of domestic cattle.

2. All four artitacts are rim-blorvn globular aerophones, or whistles.

3. The finds represent the oldest aerophone type.

4. They are not elements of a single instrument.

5. The objects could have served signalling functions, could have been sound-emitting

children toys, or served artistic purposes.

5. It is highly probable that whistles C and D were made by one person.

7. Whistles B and C are defective specimens.

Payed by rientific program: RP III - 35
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TABLE I. Site Nemrik 9 (Iraq).

Dimensions

External dimensions of phalanges I (in mm)

Whist les

A

74

38

33

36

B

71,

36

37

29

C D

maximum length

width of proximal end

width of distal end

width of shaft

/ J

34

71,

36

32 35

30 30

TABLE II. Site Nemrik 9 (Iraq). Dimensions of openings and
phalanges I (in mm).

of air (bone marrow) chambers in

Whis t les

Dimensions

length of opening

width of opening

approx. area of opening

height of air chamber

width of air chamber

dcpth of air chamber

approx. volume of air chamber

A

20

13 20

190 234

44 44

18

18

125ffi 13816

B

16

18

274

43

24

18

C

17

13.5

240

40

18

17

D

20

18

77

10676 11304

TABLE III. Site Nemrik 9 (Iraq).
chamber of vessel whistles.

Dependence of sound frequency on volume and measure of air

Whistle

A

B

c

D

Hz

1831.5

2427.5

2105.0

2187.5

Volume

12560

11304

1M74

13816

Measure

0.40

0.45

0.41

0.54
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Fig. 1. Whistles from site Nemrik 9 (lraq). Dorsal and lateral sides of bone sl 'rafts. Actual size.
Drarvings by Ewa Guminska.
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X-ray photograph. Whistles from site Nemrik 9 (Iraq). Shape of air chamber viewed from the
dorsal and lateral side of bone shafts. Actual size. Photo by Piotr Szczerbinski.



L e s  t r o m p e s  e n  c 6 r a m i q u e  d u  c h a l c o l i t h i q u e .
S .  V A N D E V Y V E R .

L e s  a 6 r o p h o n e s ,  p l u s  c o m m u n 6 m e n t  a p p e l 6 s  i n s t r u m e n t s  a  v e n t ,
1 6 s u l - t e n t  I e  p - l - u s  f r 6 q u e m m e n t  d e  1 a  m i s e  e n  v i b r a t i o n  d e  1 a
c o l o n n e  d ' a i r  q u ' i I s  c o n t i e n n e n t  p a r  I e  s o u f f l - e  d e
I ' i n s t r u m e n t i s t e .  Q u e l - q u e s - u n s  d 6 p o u r v u s  d e  t u y a u  r 6 s o n n e n t  p a r
a c t i o n  d e  1 ' a i r  a m b i a n t  e t  e n f i n ,  I a  d e r n i E r e  c a t 6 g o r i e
f  o n c t i o n n e  a r t i f  i c i e l . l - e m e n t  g r d c e  a  I ' a c t i o n  d ' u n  s o u f  f  l e t .

L e s  a 6 r o p h o n e s  p e u ' u ' e n t  6 t r e  d i v i s e r  s e l o n  q u ' i 1 s  s e  c o m p o s e n t
o u  n o n  d ' u n  t u y a u  o u  s e l - o n  q u ' i l s  c o m p o r t e n t  o u  n o n  u n e  a n c h e .
L t a n c h e  e s t ,  s e l o n  I a  d 6 f i n i t i o n  d u  p r o f e s s e u r  B o u a s s e ,  " t o u t
a p p a r e i l  d o n t  1 a  v i b r a t i o n  e s t  e n t r e t e n u e  p a r  u n  c o u r a n t  g a z e u x
e t  q u i  r 6 c i p r o q u e m e n t  d 6 t e r m i n e  u n e  p 6 r i o d i c i t 6  d e  f o r m e  o u  d e
d 6 b i t  d a n s  c e  c o u r a n t .  L e  s o n  d 0  a  1 ' a n c h e  r 6 s u l t e  d e  1 a
v i b r a t i o n  d e  L ' a n c h e  t r a n s m i s e  a  s o n  s u p p o r t  p u i s  a
1 ' a t h m o s p h E r e ,  e t  d e  I ' a c t i o n  p 6 r i o d i q u e  d u  j e t  g a z e u x  s u r  c e t t e
a t h m o s p h b r e .  L e  s e c o n d  e f f e t  1 ' e m p o r t e  g 6 n 6 r a l e m e n t  d e  b e a u c o u p
s u r  l e  p r e m i e r ;  p a r  u n  e n c a s t r e m e n t  d e  I ' a n c h e  d a n s  u n  s u p p o r t
c o n v e n a b l e  o n  p e u t  s u p p r i m e r  I ' e f f e t  d i r e c t  d e  f ' a n c h e .  P o u r
q u ' i 1  y  a i t  a n c h e ,  i l  f a u t  q u e  l a  p 6 r i o d i c i t 6  d u  c o u r a n t  d ' a i r
s o i t  d u e  e  I a  v i b r a t i o n  d ' u n  c o r p s ,  v i b r a t i o n  e 1 1 e - m 6 m e
e n t r e t e n u e  p a r  l e  v e n t "  ( B O U A S S E ,  1 9 2 9 - 3 0 ,  p p .  3 8 - 3 9 ) .

E n  c e  q u i  c o n c e r n e  1 e s  t r o m p e s ,  n o u s  p o u v o n s  i n d i q u e r  q u ' e I 1 e s
s o n t  e  t u y a u  c y l - i n d r i q u e  e t  q u ' e I l e s  n e  p o s s E d e n t  p a s  d ' a n c h e
v i s i b l e .  C e  s o n t  l e s  l E v r e s  d e  I ' i n s t r u m e n t i s t e  g u i r  e n  v i b r a n t
c o n t r e  f ' e m b o u c h u r e  d e  I ' i n s t r u m e n t ,  j o u e n t  1 e  r 6 l e  d ' a n c h e s
n a t u r e l l e s .

" L t e m b o u c h u r e  d t u n e  t r o m p e  e s t  I ' o r i f i c e  s u r  l e  b o r d  d u q u e l
I ' i n s t r u m e n t i s t e  a p p u i e  s e s  l - E v r e s ;  t  .  .  .  I  ] ' e m b o u c h u r e  p e u t  6 t r e
s o i t  c o n s t , i t u 6 e  p a r  I ' e x t r 6 m i t 6  c y l i n d r i q u e  o u  6 v a s 6 e  d u  t u y a u
s o i t  t a i l l - 6 e  s u r  I a  p a r o i  l a t 6 r a l e  d e  c e  t u y a u ,  p l u t 6 t  v e r s
I ' e x t r 6 m i . t 6 "  ( S C H A E F F N E R  A .  ,  1 9 8 0 ,  p .  2 3 0  )  .

U n  t u y a u  e s t  d i t  o u v e r t  o u  f e r m 6  s e l - o n  q u e  I ' e x t r 6 m i t 6  o p p o s 6 e
a  I ' e m b o u c h u r e  c o m p o r t e  o u  n o n  u n  f o n d .  " L e  c o u r b e m e n t  o u
r e p l - i e m e n t  d t u n  t u y a u  n ' e s t  d ' a u c u n e  a c t i o n  a c o u s t i q u e ;  i l  a  p o u r
s e u l e  r a i s o n  d t 6 t r e  d e  d i m i n u e r  I t e n c o m b r e m e n t  d e  I t i n s t r u m e n t "
( S C H A E F F N E R  A . ,  1 9 8 0 ,  p .  2 3 1 ) .

* * *

C e  p o s e  e n s u i t e  1 e  p r o b l E m e  d e  1 ' o r i g i n e  d e  l a  t r o m p e .  E s t -
e l l - e  p l u s  p r o c h e  m o r p h o l o g i g u e m e n t  d e  l a  t r o m p e t t e  o u  d u  c o r ?  E t
n o u s  p e r m e t t o n s - n o u s  d e  t r o u v e r  u n e  o r i g i n e  d i f f 6 r e n t e  i  c e s  d e u x
i n s t r u m e n t s  a l o r s  q u e  d a n s  l e s  d e u x  c a s  c e  s o n t  l e s  l E v r e s  d e
I  t  i n s t r u m e n t i s t e  q u i  s e r v e n t  d ' a n c h e s ?

S i  n o u s  a c c e p t o n s  d e  d i s s o c i e r  l e s  d e u x ,  1 ' o r i g i n e  d e  1 a
t r o m p e t t e  s e r a i t  a  r e c h e r c h e r  p a r r n i  l e s  t u y a u x  s o n o r e s .
D ' a i I l e u r s ,  " 1 e s  m a t 6 r i a u x  l e s  p l u s  d i v e r s  o n t  6 t 6  e m p l o y 6 s :  I ' o s
h u m a j - n  o u  d t a n i m a l ,  l e  r o s e a u ,  I e  b a m b o u ,  1 ' 6 c o r c e  e n r o u 1 6 e ,  1 e
b o i s  o u  1 a  t e r r e  c u i t e ;  c e r t a i n s  i n s t r u m e n t s  s o n t  r e v 6 t u s  d e
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p e a u ,  d e  v a n n e r i e ,  d e  c u i r  o u  d e  r n 6 t a 1 "  ( T R A N C H E F O R T ,  1 9 8 0 ,  p .
8 7  )  .

L ' o r i g i n e  d u  c o r  s e r a i t  p 1 u t 6 t  a  r e c h e r c h e r  d a n s  l a  c o n q u e
m a r i n e  o u  I a  c o r n e  a n i m a l e  d o n t  n o u s  p o u r r i o n s  v o i r  I a  p r e r n i E r e
r e p r 6 s e n t a t i o n  d a n s  l - a  V 6 n u s  A  1 a  c o r n e  d e  L a u s s e I .  L  t  a c o u s t i c i e n
B o u a s s e  r e m a r q u e  q u e  l e  s o n  o b t e n u  a v e c  u n e  c o n q u e  " n e  p e u t  6 t r e
d i s t i n g u 6  d ' u n  s o n  d e  c o r "  ( B O U A S S E ,  1 9 2 9 - 3 0 ,  p .  2 7 ) .

P o u r  A .  S c h a e f f n e r ,
c o u r b e  d e s  m a t 6 r i a u x
1 ' 6 v o l u t i o n  u l t 6 r i e u r e
c o m p a r a b l e  e  c e l l - e  d e
c o r d e s "  ( S C H A E F F N E R  A . ,

i l  n e  f a i t  a u c u n
p r i r n i t i v e m e n t

d e s  i n s t r u m e n t s
I ' a r c  s u r  d i v e r s

1 9 8 0 ,  p .  2 6 I )  ,

d o u t e  q u e  " 1 e  d e s s i n
e m p l o y 6 s  e x e r q a  s u r
u n e  a c t i o n  p e u t - 6 t r e
t y p e s  d ' i n s t r u m e n t s  a

* * *

L a  p 6 r i o d e  d u  c h a l c o l i t h i q u e
q u e  d e u x  t r o m p e s  e n  c 6 r a m i q u e .
d e  l ' H 6 r a u l t .

n e  n o u s  a  l i v r e
L ' u n e  p r o v i e n t

,  j u s q u ' i  p r 6 s e n t ,
d u  G a r d  e t  1 ' a u t r e

L a  p r e m i E r e  t r o m p e  a  6 t 6  t r o u v 6 e  p a r  M o n s i e u r  J .  V a t o u  e n
n o v e m b r e  1 9 8 0 ,  l o r s  d ' u n e  f o u i l l e  d e  s a u v e t a g e  d a n s  I ' a b r i  n "  7
d e  B r u g a s  ( v a l l a b r i x ,  G a r d )  ( f i e .  1 .  1 ) .

A u  l i e u - d i t  l e  B r u g a s ,  a u  s u d  d u  v i l l a g e  d e  V a l l a b r i x  q u i  e s t
s i t u 6  " s u r  l - e  f l a n c  n o r d  d u  s y n c l i n a l  d e  S a i n t - V i c t o r - d e s - O u I e s
e t  a  q u e l q u e s  k i l o m E t r e s  a u  n o r d - e s t  d ' U z E s ,  u n e  i m p o r t a n t e
c a r r i d r e  e x p l o i t e  a c t u e l l - e m e n t  d e s  b a n c s  d e  g r E s - q u a r t z i L e  d u
C 6 n o m a n i e n  i n f 6 r i e u r  a p p e l 6  p a r  M o n s i e u r  E .  D u m a s  " T a v i e n " .  t . . .  ]
L ' u n  d e s  b a n c s  d e  q u a r t z i t e  e x p l o i t 6 s  c o n s t i t u e ,  d a n s  I a  p a r t i e
e s t  d e  I a  c a r r i E r e ,  u n e  l i g n e  d ' a b r i s ,  s e n s i b l e m e n t  o r . i e n t 6 e
n o r d - e s t /  s u d - o u e s t "  ( M E I G N E N  L . ,  1 9 8 1 ,  p .  2 3 9 )  ( f i e .  f .  2 ) ,  L e s
t r a v a u x  e f f e c t u 6 s  d a n s  c e t t e  c a r r j - E r e  o n t  d 6 j a  p e r m i s  d e
d 6 c o u v r i r  e t  m a l h e u r e u s e m e n t  a u s s i  d e  d 6 t r u i r e  u n  c e r t a i n  n o m b r e
d ' a b r i s  d o n t  l e s  d a t e s  d ' o c c u p a t j - o n  s ' 6 c h e l o n n e n t  d u  m o u s t 6 r i e n
i ,  I ' A g e  d u  b r o n z e .  C ' e s t  d a n s  c e s  c o n d i t i o n s  q u e  M o n s i e u r  J .
V a t o u  a  d 6 c o u v e r t  1 ' a b r i  n "  7  e t  s o n  n i v e a u  c h a l c o l i t h i q u e  e n
p I a c e .

L a  s t r a t i g r a p h i e  " s e  l i m i t e  a  u n  n i v e a u  d e  s a b l e  c o n s o l i d 6
t r d s  r i c h e  e n  c 6 r a m i q u e  d ' u n e  p u i s s a n c e  d e  1 5  > , 2 0  c m  ( c .  I ) .  C e
n i v e a u  r e p o s e  d i r e c t e m e n t  s u r  l - e  s u b s t r a t u m .  A u - d e s s u s ,  d u  s a b l e
n o n  i n d u r 6  c o n t i e n t  d u  G a I I o - r o m a i n  e t  d e  I a  c 6 r a m i q u e  d u  B r o n z e
f i n a l "  ( c o u l , A R o u  J . ,  e t  a l i i ,  1 9 8 1 ,  p .  1 0 6 ) .

L e  m a t 6 r i e l  d e  1 a  c o u c h e  f  e s t  c o m p o s 6 ,  d ' a p r E s  l e s
r e n s e i g n e m e n t s  f o u r n i s  p a r  M o n s i e u r  J .  C o u l a r o u ,  d e  b r 0 l e s - p a r f u m
e t  d ' u n e  p i e r r e  e n  r o c h e  v e r t e .  T o u s  c e s  6 l 6 r n e n t s  a p p a r t i e n n e n t
a u  g r o u p e  d e  F o n t b o u i s s e  d a n s  s o n  f a c i E s  d u  G a r d  (  f i g  .  2 )  .

L a  f o n c t i o n  d e  c e t  a b r i  n ' e s t  p a s  d 6 f i n i e  m a i s '  p o u r  M o n s i e u r
J .  C o u l a r o u ,  i l  n ' a  e n  a u c u n  c a s  p u  s e r v i r  d ' h a b i t a t .  E n  e f f e t '
I a  h a u t e u r  d e  c e t  a b r i  e s t  i n f 6 r i e u r  e  u n  m E t r e  e t  a u c u n
o s s e m e n t ,  h u m a i n  o u  a n i m a l ,  n t a  6 t 6  r e t r o u v 6  e  c e t  e n d r o i t .
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C e t t e
n i v e a u  d u
d i a m E t r e
s t a n d a r d .

L e  p r o

" D e  c e s  d e u x  m o y e n s  d e
d i r i g e a n t  v e r s  I ' e m b o u c h u r e
d e u x  a u t r e s  j o i n t  l e s  d e u x
t r o i s  a u t r e s  p a r r a l l E l e s  5 .
e t  a l i i ,  1 9 8 1 ,  p .  1 0 6 ) .

t r o m p e  d e  B r u g a s  m e s u r e  3 5 5  r n n  d e  ] o n g .  S o n  d i a m 6 t r e
p a v i l l - o n  e s t  d e  9 0  m m  e t  e n  s o n  m i l i e u  d e  T 0  m m .

d e  I ' e m b o u c h u r e  e s t  d e  2 5  m m  c e  q u i  e s t  u n e  t a i
S o n  6 p a i s s e u r  e s t  d ' e n v i r o n  7  m m  ( f i g .  3 ) .

f i l  d e  c e t  i n s t r u m e n t  e s t  c o u r b e .

d u

L e
I l e

" c e t t e  t r o m p e  p o s s E d e  d e u x  o r g a n e s  d e  p r 6 h e n s i o n s  s u r  s a
p a r t i e  s u p 6 r i e u r e  a v e c  d e s  p e r f o r a t i o n s  p e r p e n d i c u l - a i r e s  } .  l - ' a x e
d e  I a  t r o m p e .  C e  t y p e  d e  p r 6 h e n s i o n  e s t  c o u r a n t  s u r  l - a  c 6 r a m i q u e
f o n t b u x i e n n e "  ( C O U L A R O U  J . ,  e t  a 1 i i ,  1 9 g 1 ,  p .  1 0 6 ) .  I I  e s t  a p p e 1 6
" a n s e  c a r 6 n 6 e "  ( f i g ,  1 ) ,

p r 6 h e n s i o n  p a r t e n t  d e u x  c o r d o n s  s e
.  U n  a u t r e  c o r d o n  p e r p e n d i c u l a i r e  a u x
a n s e s .  E n f i n  d e  c e  c o r d o n  e n  p a r t e n t

c e u x  p a r t a n t  d e s  a n s e s "  ( C O U L A R O U  J . ,

A p r d s  u n e  6 t u d e  a p p r o f o n d i e  d e  r a  p i E c e ,  M o n s i e u r  J .  c o u r a r o u
a  p u  d 6 m o n t r 6  q u ' u n e  f i s s u r e  a v a i t  6 t 6  r 6 p a r 6 e  a v e c  d e  r a  p o i x
o u  d e  l - a  r 6 s i n e .  A  l t i n t 6 r i e u r  d e  1 ' o b j e t ,  1 ' e m p r e j . n t e  d e s  d o i g t s
d a n s  l a  p 6 t e  f r a i c h e  a  6 t 6  c o n s e r v 6 e .

I I  e s t  e n c o r e  p o s s i b l e ,  A
(  d o  g r a v e  )  d e  c e t  i n s t r u m e n t
q u ' i I  e s t  p o s s i b l - e  d e  t i r e r
t r o m p e .

1  ' h e u r e  a c t u e l - I e  ,  d e  t i r e r  u n  s o n
.  M a i  s  M o n s  i e u r  J  .  C o u l - a r o u  p e n s e

p l u s i e u r s  s o n s  m o d u l 6 s  d e  c e t t e

L a  d e u x i E m e  t r o m p e  p r o r z i e n t  d e  1 a  g r o t t e  d e s  T r o i s  c h 6 n e s
( R o u e t  ,  H 6 r a u r t )  ( f i g .  1 . 1 ) .  c e t t e  t r o m p e  a  6 t 6  t r o u v 6 e  e n  1 g 6 b
p a r  u n  s p 6 l 6 o l o g u e  m o n t p e l l i 6 r a i n ,  M o n s i e u r  P .  v i n c e n t .  c e t t e
t r o m p e  6 t a i t  a s s o c i 6 e  a  q u e l q u e s  t e s s o n s  d u  c h a l - c o r i t h i q u e .

C e t  i n s t r u m e n t  a  6 t 6  i n i t i a l e m e n t  d 6 c r i t  c o m m e  u n e  t u y E r e  m a i s
p o u r  M o n s i e u r  J ,  c o u l a r o u ,  i ]  n e  p e u t  e n  a u c u n  c a s  6 t r e  a s s o c i 6
a  1 a  m 6 t a l l u r g i e  d u  c u i v r e  e n  r a i s o n ,  n o t a m m e n t  d e  l a  f o r m e  e t
d e s  m o J r e n s  d e  p r 6 h e n s i o n .

L e s  d i m e n s i o n s
i d e n t i q u e s .  C e t t e
p r 6 h e n s i o n  p e r f o r 6 s

P o u r  M o n s i e u r  J .
n i v e a u  d u  p a v i l - 1 o n .

e t  1 a  f o r m e  g 6 n 6 r a l e  s o n t  p r a t i q u e m e n t
t r o m p e  p o s s E d e  6 g a l e m e n t  d e u x  o r g a n e s  d e
m a i s  p a s  d e  c o r d o n  ( f i g .  5 ) .

C o u l a r o u  r  o n  p e u t  o b s e r v e r  u n  r a j o u t  a u

A u c u n  e s s a i  m u s i c a l -  n ' a  p u  6 t r e  e f f e c t u 6  v u  I ' 6 t a t  d e
c o n s e r v a t i o n  d e  1 a  p i b c e .  L I n e  r e s t a u r a t i o n  a  d 0  6 t r e  e f f e c t u 6 e
p a r  M a d a m e  L .  S a u n i E r e - V a q u e r .

* * *

Q u e I  r 6 1 e  a  j o u 6  c e t  i n s t r u m e n t ?  S ' a g i s s a i t - i l  d ' u n  s i m p l e
p o r t e - v o i x ,  d ' u n  m o y e n  d ' a p p e 1  o u  r e n t r a i t - i 1  d a n s  c e r t a i n s
r i t e s ?  A v a i t - i 1  u n  e m p l o i  p r o p r e m e n t  m u s i c a l  t e l  q u e  n o u s  1 e
d 6 f i n i s s o n s  a u j o u r d ' h u i ?  L a  m u s i q u e  6 t a i t - e I l e ,  c o m m e  I ' a  d 6 f i n i
A .  C u v e l i e r ,  " u n  m o d e  d ' e x p r e s s i o n  e t  d t s x t d r i o r i s a t i o n  d e s

A < ,



6 m o t i o n s  e t  d e s  s e n t i m e n t s ,  t r a d u i t  p a r  u n  a g e n c e m e n t  s o n o r e
I e q u e l  e s t  d e  n a t u r e  i  p r o v o q u e r  d  s o n  t o u r ,  c h e z  1 ' a u d i t e u r ,  d e s
6 m o t i o n s  e t  d e s  s e n t i m e n t s "  ( C U V E L I E R  A . ,  1 9 4 9 '  p .  2 0 4 ) ?

S i  n o u s  a c c e p t o n s  d e  c o n s i d 6 r e r  l - e  p o s t u l a t  d e  I ' o r i g i n e  d e
c e t  i n s t r u m e n t  c o m m e  v r a i ,  i I  e s t  d i f f i c i l e  d e  I u i  d o n n e r  u n
e m p l o i  u n i q u e m e n t  m u s i c a l  c a r  l a  c o r n e  o u  I a  c o n g u e  o n t  s o u v e n t
e u  u n e  v a l e u r  m a g i q u e  c o n s i d 6 r a b l e .

L a  c o r n e  e s t  I ' i n s t r u m e n t  d e  m u s i q u e  t y p i q u e  d e  I a  c h a s s e  e t
d e  I a  g u e r r e  e n  A f r i q u e  d u  S u d .

M o n s i e u r  M .  L e e n h a r d t  a  o b s e r v 6  e n  N o u v e l l e - C a l 6 d o n i e  t r o i s
u s a g e s  p r i n c i p a u x  d e  I a  c o n q u e .  L e  p r e m i e r  u s a g e  e s t  u n  a p p e l  a u x
d i e u x  e t  A  l e u r  f a v e u r ;  I e  s e c o n d  e s t  l a p r o c l a m a t i o n  d e s  m o m e n t s
i m p o r t a n t s  d a n s  l e s  r i t e s  a g r a i r e s  e t  l e  d e r n i e r  e s t  u n  e m p l o i
g u e r r i e r .  L a  c o n q u e  e s t  u t i l - i s 6 e  c o m m e  i n s t r u m e n t  d e  s i g n a l
( L E E N H A R D T  M . ,  1 9 3 5 ,  p .  8 5 - 8 6 ,  1 0 6 ) .  P o u r  A .  S c h a e f f n e r ,  " e s t
t o u j o u r s  j o i n t  a  l a  c o n q u e  c e  s e n s  d e  I a  s o l e n n i t 6  '  d e  l a
p r o c l a m a t i o n ,  d e  1 a  s i g n i - f i c a t i o n "  ( s c H e e p F N E R  A . ,  1 9 8 0 ,  p .  2 6 0 ) .
L a  t r o m p e  e s t  e n c o r e  a  I ' h e u r e  a c t u e ] l e  I  t  i n s t r u m e n t  d e
r a l l i e m e n t  m i l i t a i r e  p a r  e x c e l l e n c e .  C e t t e  f o n c t i o n  d e  r a l l i e m e n t
r e m o n t e  p r o b a b l e m e n t  a u x  t o u s  p r e m i e r s  g r o u p e s  d e  c h a s s e u r s  o u
d e  g u e r r i e r s .

L a  p 6 r i o d e  p r 6 h i s t o r i q u e  q u i  n o u s  a  l i v r 6  l e  p l u s  d e  d o c u m e n t s
c o n c e r n a n t  l e s  t r o m p e s  o u  d e s  i n s t r u m e n t s  s i n i l a i r e s  o u  a s s o c i 6 s
e s t  s a n s  c o n t e s t e  l  t  A g e  d u  F e r .  C e s  i n s t r u m e n t s  o n t  6 t e  e x c a v 6 s
d a n s  d e s  s i t e s  c e l t i q u e s  o u  c e l t i s a n t s  d a n s  u n e  a m b i a n c e  s o i t
c u l t u e l l e ,  s o i t  g u e r r i d r e .

U n  d e s  s i t e s  q u i  n o u s  a  l a i s s 6  l e  p l u s  d e  t r o m p e s  e s t  c e l u i
d e  N u m a n c e  e n  E s p a g n e  ( f i g .  0 .  1  a  3 ) .  L ' a r c h 6 o l o g u e  T a r a c e n a  e n
a  d 6 c o u v e r t  h u i t  e x e m p l a i r e s  e  N u m a n c e  m 6 m e  e t  I e s  f r a g m e n t s
d ' u n e  c i n q u a n t a i n e  d ' a u t r e s  s u r  I e  t e r r i t o i r e  d e s  A r e v a c o s .
C e r t a i n e s  d e s  e m b o u c h u r e s  d e  c e s  t r o m p e s  p e u v e n t  p r e n d r e  l a  f o r m e
d e  g u e u l e s  d e  m o n s t r e s .  O n  r e t r o u v e  c e t t e  m 6 m e  g u e u l e  d e  m o n s t r e
s u r  l - e s  c a r n y x .  C e  s i t e  d e  N u m a n c e  p r 6 s e n t e  u n e  a m b i a n c e
g u e r r i b r e  t o u t e  p a r t i c u l i d r e  r  P U i s q u e  c e  s i t e  r e p r 6 s e n t e  1 a
1 6 s i s t a n c e  d t u n  p e u p l e  f a e e  A  I ' o p p r e s s i o n  d e  I a  c o n q u 6 t e  r o m a i n e
q u i  a  d t r r 6  v i n g t  a n s .

T a r a c e n a  e n  a  t r o u v 6  u n e  a u t r e ,  c o n s e r v 6 e  a c t u e l l e m e n t  a u
m u s 6 e  a r c h 6 o l o g i q u e  d e  T e r u e l - ,  a  A l l o z a .  C e  " c o r  d e  c h a s s e "  a  p u

6 t r e  r e c o n s t i t u 6  g r 6 c e  a  c i n q  m o r c e a u x  ( f i g .  6 . 1 ) .

L e s  a u t r e s  t r o m p e s  e n  c 6 r a m i q u e  p r o \ - i e n n e n t  d e  f a  F o r m a  O r b i s
R o m a n i  (  V a u c l u s e  )  o u  d u  l . , l o n t  \ . e n t o u x  (  \ r a u c l u s e  )  o i r  d e u x
e x e m p l a i r e s  p r e s q u e  c o m p l e t s  o n t  e t e  d 6 c o u v e r t s  (  f i S  ,  7  )  ,

L e s  t r o m p e s  e n  m 6 t a t  t r o u l ' 6 e s  e n  G a u l e  s o n t  t r d s  p e u

r e p 1 6 s e n t 6 e s .  L a  p r e m i d r e ,  e t  p r o b a b . l e m e n t  l a  p l u s  c o n n u e  ,  a  6 t 6

t r o u l ' 6 e  a G e r g o v i e  (  M A N 65+04  )  dans u n e  a m b i a n c e
i n c o n t e s t a b ] e m e n t  g u e r r i b r e  e t  d e  1 6 r ' o l t e  ( f  i g .  8 .  1  )  .  C e t t e
t r o m p e  " a u r a j - t  6 t 6  m u n i e  d ' t t n  p a v i - 1 l - o n  t r b s  l a r g e "  c o m m e  " o n  p e u t
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1 ' o b s e r v e r  d a n s  f  i c o n o g r a p h i e  d e s  p i 6 c e s  d e  c e  g e n r e  p a r  e x e m p r e
d a n s  I e  d 6 c o r  d u  c o u v e r c r e  d ' u n  l e b E s  c a p o u a n , 6 v i d e m m e n t
a n t 6 r i e u r ,  d e  B e r I i n "  ( D U V A L  A . ,  1 9 8 6 - 8 7 ,  p .  2 1 4 )  ( f i g .  B .  Z ) ,
L a  s e u l e  a u t r e  p i b c e  c o n n u e  e s t  c o n s e r v 6 e  a u  m u s 6 e  d e  M u n i c h  e t
a u r a i t  6 t 6  d 6 c o u v e r t e  i  N i c e .

L e s  C e l t e s  d i s p o s E r e n t  d ' u n  i n s t r u m e n t  q u i  p e u t  6 t r e  r a p p r o c h 6
d e  c e s  t r o m p e s :  l e  " c a r n y x " .  L e  t u y a u  d e  c e t  i n s t r u m e n t  6 t a i t  e n
b r o n z e .  r I  6 t a i t  r e c o u r b 6  a  a n g L e  d r o i t  e t  s e  t e r m i n a i t  p a r  u n e
t € t e  a n i m a l e .  L e  c h a u d r o n  d e  G u n d e r s t r u p r  q u i  d a t e  s a n s  d o u t e  d e
] a  f i n  d u  f f E m e  s i E c I e  a . c . n . r  r e p r 6 s e n t e  c e t  i n s t r u m e n t .  S u r  u n e
d e s  " s c 6 n e t t e s "  o n  v o i t  t r o i s  j o u e u r s  d e  t r o m p e t t e .  L e  p a v i l l o n
d e  c e s  t r o m p e t t e s  e s t  t e r m i n 6  p a r  1 a  h u r e  d t u n  s a n g l i e r ,  1 ' a n i m a l
q u e  l e s  C e l t e s  a s s o c i a i e n t  a  I a  g u e r r e ,  A .  I a  m o r t  e t  a  L a  f 6 t e
( f i e .  e .  1 ) .

C e t t e  t r o m p e t t e  c e l - t i q u e  s e  r e n c o n t r e  d a n s  d i v e r s e s
r e p r 6 s e n t a t i o n s  r o m a i n e s  e t  n o t a m m e n t  s u r  I t a r c  d e  t r i o n p h e
d ' O r a n g e ,  d a t a n t  d e  1  t  6 p o q u e  d e  J - ' e m p e r e u r  T i b d r e ,  o u  s u r  c e l u i
d ' H a d r i e n  a  R o m e  ,  d a t a n t  d e  1 1 3  p .  c  .  n .  .  L I n  a r l t r e  s u p p o r t
r e p r 6 s e n t a n t  c o u r a m m e n t  c e t  i n s t r u m e n t  e s t  1 a  m o n n a i e  (  f i g .  9 .
3 ) .

L e s  a u t e u r s  l - a t i n s  n e  s o n t  p a s  r e s t 6 s  i n s e n s i b l e  a u  c a r a t E r e
e f f r a y a n t  d e  c e t  i - n s t r u m e n t :  " q u a n d  l e s  t r o u p e s  d ' i n f a n t e r i e
e n t r b r e n t  e n  c o n t a c t  r  c €  f u t  u n e  r e n c o n t r e  u n i q u e  e t  e x t r a o r d i -
n a i r e . . .  1 a  q u a n t i t 6  d e s  b u c c i n s  e t  d e s  f a n f a r e s  6 t a i t  i n c a l c u l a -
b l e ,  e t  i I  s ' y  a j o u t a i t  u n e  s i  v a s t e  e t  s i  f o r t e  c l a m e u r  d e  t o u t e
c e t t e  a r m 6 e  p o u s s a n t  e n  c h o e u r  s o n  c h a n t  d e  g u e r r e  q u e  n o n
s e u l - e m e n t  l e s  i n s t r u m e n t s  e t  l e s  s o l d a t s ,  m a i s  e n c o r e  l e s  l i e u x
e n v i r o n n a n t s  q u i  e n  r 6 p e r c u t a i e n t  l t 6 c h o  p a r a i s s a i e n t  d o n n e r  d e
l a  v o i x ;  e f f r a y a n t s  a u s s i  6 t a i e n t  I ' a s p e c t  e t  l e  m o u v e m e n t  d e  c e s
h o m m e s  n u s  d u  p r e m i e r  r a n g "  ( P O L Y B E ,  H i s t o i r e s ,  f f ,  2 8 r  1 1 ;  I I ,
2 9 ,  6 - 8  )  .

U n e  p r e u v e  d e s  d i r e s  d e  P o 1 y b e  n o u s  e s t  f o u r n i e  p a r  l e  " g a l a t e
m o u r a n t "  d u  C a p i t o l e  a p p a r t e n a n t  a u  g r o u p e  v o t i f  d ' A t t a l e  I e r
d a n s  l e  s a n c t u a i r e  d ' A t h 6 n e  N i k 6 p h o r o s  a  P e r g a m e  q u i  e s t  u n e
c o p i e  e n  m a r b r e  d ' u n  o r i g i n a l  e n  b r o n z e  d e  l a  s e c o n d e  m o i t i 6  d u
f I I d m e  s i b c l e  a . c . n .  o i  e s t  r e p r 6 s e n t 6  u n e  t r o m p e  c a s s 6 e  e n  d e u x
p a r t i e s  r 6 u n i e s  p a r  u n  l i e n  ( f i g .  9 .  4 ) .

L e s  R o m a i n s  a u s s i  c o n n u r e n t  d e s  t r o m p e s  e m p r u n t 6 e s  a u x
E t r u s q u e s :  I a  T u b a  u t i l i s 6 e  g 6 n 6 r a l e m e n t  d a n s  I ' i n f a n t e r i e  s o n n e
1 a  c h a r g e ,  I a  r e t r a i t e  o u  I e  c h a n g e m e n t  d e  g a r d e ;  1 e  L i t u u s
e m p l o y 6  d a n s  l a  c a v a l e r i e  e t  I a  B u c i n a  q u i  i n d i q u e  l e s  v e i l l e s
e t  e x c i t e  a u  c o m b a t .

Les  Grecs  u t i l - i sE ren t  1e  Sa lp i nx  qu i  f u t  un  i ns t r umen t
p r i nc i pa lemen t  m i l i t a i r e  b i en  qu ' i I  accompagna  t ou te fo i s  des
c6 r6mon ies  reL ig i euses .

L e s  t r o m p e t t e s  q u i  f  i r e n t  s ' 6 c r o u . L e r  l e s  m u r s  d e  J 6 r i c h o  s o n t
r e l a t 6 e s  d a n s  1 a  b i b l e :  " Y a h v 6  d i t :  J e  I i v r e  e n t r e  t e s  m a i n s
J 6 r i c h o  e t  s o n  r o i ,  g e n s  d ' 6 1 i t e .  V o u s  t o u s  l e s  c o m b a t t a n t s ,  v o u s
c o n t o u r n e r e z  I a  v i l l e  e t  p e n d a n t  s i x  j o u r s  t u  f e r a s  d e  m 6 m e .  S e p t
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p r 6 t r e s  p o r t e r o n t  e n  a v a n t  d e  l ' a r c h e  s e p t  t r o m p e s  e n  c o r n e  d e
b 6 1 i e r .  L e  s e p t i E m e  j o u r ,  v o u s  f e r e z  s e p t  f o i s  I e  t o u r  d e  l a
v i l l e  e t  l e s  p r Q t r e s  s o n n e r o n t  d e  1 a  t r o m p e .  Q u a n d  v o u s  e n t e n d r e z
l e  s o n  d e  I a  t r o m p e ,  t o u t  l e  p e u p l e  p o u s s e r a  u n  g r a n d  c r i  d e
g u e r r e  e t  ] e  r e m p a r t  d e  l a  v i l l e  s ' 6 c r o u l e r a  s u r  p l a c e ;  a l o r s  l - e
p e u p l e  m o n t e r a  a  I t a s s a u t ,  c h a c u n  d r o i t  d e v a n t  s o i "  ( J o s u 6 ,  6 ,
2 - 5 ) .  A u c u n e  p r e u v e  s c i e n t i f i q u e  d e  c e t t e  h i s t o i r e  n ' a  6 L 6
t r o u v 6 e  m a i s  e l l e  n ' e n  s y m b o l i s e  p a s  m o i n s  ] a  d 6 f a i t e  d e  I a
p u i s s a n c e  c a n a n 6 e n n e  e t  n t e n  c o n s e r v e  p a s  m o i n s  u n  c a r a c t d r e
n i l - i t a i r e  d e  v i c t o i r e .  L e s  t r o m p e s  s e r v a i e n t  a u s s i  i  c o n v o q u e r
I e s  c h e f s  d e s  d o u z e  t r i b u s  d t I s r a 6 l .  C e s  " s h a t z o t z e t d "  s o n t
e m p l o y 6 e s  p o u r  l e s  s a c r i f i c e s ,  I e s  f 6 t e s  s o l e n e l l e s ,  l - e s  f e s t i n s
e t  1 e s  c o m b a t s .

L e s  E g y p t i e n s  r  g u i  a t t r i b u a i e n t  I ' i n v e n t i o n  d e  1 a  t r o m p e  a u

d i e u  O s i r i s ,  I ' u t i l i s d r e n t  c o m m e  a c c e s s o i r e  r n i l i t a i r e  o u  c u l t u e l - .

E n  A s i e ,  l e s  t r o m p e s  p r 6 s e n t e n t  l e s  m 6 m e s  c a r a c t E r e s  r e l i -
g i e u x ,  c u l t u e l s  o u  g u e r r i e r s  q u e  c e l l e s  d e  l a  p r 6 h i s t o i r e  o u  d e

I ' a n t i q u i t 6 .

E n  E u r o p e  d b s  } e  h a u t  M o y e n - A g e ,  l a  t r o m p e t t e  f u t  a p p e l 6 e

b u i s i n e  o u  b u s i n e .  L a  c h a n s o n  d e  R o l a n d ,  d a t a n t  d u  X l b m e  s i b c l e '

f a i t  1 a  d i s t i n c t i o n  e n t r e  c o r  e t .  b u i s i n e .  C e s  d e u x  i n s t r u m e n t s
a y a n t  l e  m 6 m e  u s a g e  m i l i t a i r e .  C h r 6 t i e n  d e  T r o y e s '  u n  s i b c l e  p l u s

t a r d ,  d 6 c l a r e  q u e  l a  b u i s i n e  a  6 g a l - e m e n t  u n e  f o n c t i o n  d i v e r t i s -
s a n t e  I o r s q u ' e l l e  e s t  u t i l i s 6 e  d a n s  l e s  g r a n d e s  f , 6 t e s  p o p u l a i r e s

d e  p l - e i n  a i r  o u  d a n s  l - e s  t o u r n o i s  d e  c h e v a l e r i e .  L ' E u r o p e  n e

r e d 6 c o u v r i t  v 6 r i t a b l - e m e n t  c e t  i n s t r u m e n t  q u e  g r A c e  a u x  b u i s i n e s

d e s  S a r r a s i n s  r a p p o r t 6 e s  p a r  l e s  C r o i s 6 s .

c e l l e  q u i  j o u e  d u  c o r  I d e  I a  t r o m p e t t e  o u  d e  l a  t r o m p e ] ,  l ' a r r o -
g a n c e ,  € t  c e l f e  q u i  p i n c e  l e s  c o r d e s  d e  s a  l y r e ,  l a  l u x u r e "

i o o N o r n  a u  v . ,  1 g 9 2 ,  p .  5 3 ) .  L a  n 6 f a s t e  s i r } n e  n ' e s t - e l l e  d o n c

L e s  t r a d i t i o n s  p o p u l a i r e s
I ' e x i s t e n c e  d e  s i r d n e s .  C e s
t e n t a t i o n s  q u i  a f f a i b l i s s e n t  I
n e n t  d a n s  u n  s o m m e i l  m o r t e l - .

p & S  r  p o u r  I ' h o m m e  d u  M o Y e n - A g e  '
t o u t e s . l - e s  m a u v a i s e s  a c t i o n s ?  (

D a n s  l - e s  s i b c l e s  u l t 6 r i e u r s  '  i I
c o n s e r v e r  s a  v a l e u r  n i l i t a i r e  c o m m e
s c u l p t 6 s  d e  l - ' a r c  d e  t r i o m p h e  6 1 e v 6

a n t i q u e s  e t  c h r 6 t i e n n e s  r e l a t e n t
t r o i s  s i r b n e s  "  s o n t  l e s  t r o i s

' h o m m e  d e v a n t  I e  p 6 c h 6  e t  1 ' e n t r a i -
C e l l e  q u i  c h a n t e  e s t  l a  c u P i d i t 6 ,

c e  q u i  s y m b o l i s e  l a  d 6 b a u c h e  e t
f  i e .  1 0  )

s e m b l e  q u e  f a  t r o m P e  a i t
l - e  d 6 n o n t r e  I e s  r e l  i e  f  s

a  N a p l e s  p o u r  c o m m 6 m o r e r

1 ' e n t r 6 e  d a n s  I a  v i l l e  d ' A l p h o n s e  V  l e
d e u x  g u e r r i e r s  j o u a n t  d e  I a  t r o m p e .

M a g n a n i m e .  O n  y  a P e r g o i t

L a  t r o m p e  s e r a  e n s u i t e  u t i l i s 6 e  c o m m e  s y m b o l e  d a n s  c e r t a i n e s

v a n i t 6 s  n o t a m m e n t  d a n s  c e l l e s  d e  F r a n c i s c u s  G i i s b r e c h t s  '  E l l e

S e r a  a s s o c i 6 e  a  I a  c o u r o n n e  m e t a p h o r e  d u  p o u v o i r  e t  d e s  a r m e s

d a n s  u n  d e s  t r o i s  r e g i s t r e s  d e  ] a  v i e  h u m a i n e :  l a  v i t a  a c t i v a '

L ' u s a g e  d e c e t  i n s t r u m e n t  e n  m u s i q u e  n ' e s t  p a s  r a r e '  P o u r

t , i m b r e  d e  1 a  t r o m p e t  t e  e s t  n o b l - e  e t  6 c l a t a n t ;  i IB e r l i o z ,  " l e
c o n v i e n t  a u x
c €  r  c o m m e  a u x

i d 6 e s  g u e r r i E r e s ,  a u x  c r i s  d e  f u r e u r  e t  d e  v e n g e a n -

c h a n t s  d e  t r i o m p h e .  I 1  s e  p r 6 t e  a  I ' e x p r e s s i o n  d e



t o u s  l - e s  s e n t i m e n t s  6 n e r g i q u e s ,  f i e r s  e t  g r a n d i o s e s ,  i L  I a  p l u p a r t
d e s  a c c e n t s  t r a g i q u e s .  I 1  p e u t  m 6 m e  f i g u r e r  d a n s  u n  m o r c e a u
j o y e u x ,  p o u r v u  q u e  l a  j o i e  y  p r e n n e  u n  c a r a c t E r e  d ' e m p o r t e m e n t
o u  d e  g r a n d e u r  p o m p e u s e " .

J e  c r o i s  q u e  n o u s  p o u v o n s  d o n c  c o n c f u r e  q u e  f a  t r o m p e ,  d
t r a v e r s  1 e  t e m p s  e t  1 ' e s p a c e ,  a  t o u j o u r s  g a r d 6  s a  v a l e u r
m i l i t a i r e  m 6 m e  s i  c e l l e - c i -  e s t  p a s s 6 e  s u r  u n  p l a n  s y m b o l i q u e .  J e
c r o i s  q u e  n o u s  p o u r r i o n s  A  l a  s u i t e  d t A .  C u v e l i e r  c o n s i - d 6 r e r  q u e
I e  s o n  p r o d u i t  p a r  c e t  i n s t r u m e n t  e s t  " u n  m o d e  d t e x p r e s s i o n  e t
d t e x t 6 r i o r i s a t i o n  d e s  6 m o t i o n s  e t  d e s  s e n t i m e n t s "  q u i  e s t  " d e
n a t u r e  d .  p r o v o q u e r  a  s o n  t o u r ,  e h e z  f ' a u d i t e u r ,  d e s  6 m o t i o n s  e t
d e s  s e n t i m e n t s "  ( C U V E L I E R  A . ,  1 9 4 9 r  p .  2 0 4 ) .  M a i s  c e t  o b j e t
6 t a i t - i I  b i e n  c o n s i d 6 1 6 ,  d a n s  l e s  p r e m i e r s  t e m p s  d e  s o n  e x i s t e n -
c € r  c o m m e  u n  i n s t r u m e n t  d e  m u s i q u e  o u  n t 6 t a i t - i l  q u ' u n  " a p p a r a t "
g u e r r i e r ?

* * *

J e  v o u d r a i s ,  p o u r  t e r m i n e r ,  r e m e t c i e r  M o n s i e u r  J ,  C o u l - a r o u '
i n g 6 n i e u r  d e  r e c h e r c h e  a u  C ,  N ,  R ,  S ,  d e  T o u l - o u s e  ,  Q u i  m ' a  f  a i t
d 6 c o u v r i r  l - t e x i s t e n c e  d e  c e s  i n s t r u m e n t s  e t  M a d a m e  L ,  S a u n i 6 r e -
V a q u e r  g u i  a  a c c e p t €  d a n s  L t n  p r e n i e r  t e m p s  d e  r e s t a u r e r  e t  p a t
L a  s u i t e  d e  f a i r e  u n  f a c - s i n i 1 6  d e  c e s  o b j e t s  p o u r  g u e  d e s  e s s a j s
s o n o r e s  p u i s s e n t  6 t r e  e f f e c t u € s ,
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L'ECHO DE BRONZE DE LA MUSIQUE ANCIENNE
ARMENIENNE AU MUSEE DU LOUVRE

Edouard BARSEGHIAN*

Cette figurine de bronze, pr6sente depuis plus de cent ans d6jn parmi les objets du
d6partement des Antiquit6s du Louvre, se fait pour nous l'6cho lointain de la culture musicale de
I'Arm6nie antique.

On ne peut que s'6tonner qu'en ddpit de son Age plus que respectable (2e mill6naire avant
notre Ere), cette statuette de bronze n'ait pas retenu I'attention des chercheurs, d'autant qu'elle se
trouve au Louvre depuis 1872.

Cette statuette, d'une hauteur de 5,5 cm, reprdsente un homme nu, assis jouant d'un
instrument i vent. Sa coiffure (chapeau ou cheveux) rappelle la cr€te d'un coq. Le phallus est trds
nettement d6gag6. Dans la partie sup6rieure, la t6te est havers6e par une ouverture d'environ 0,3
cm de diamEtre. R6pertoriee au Louwe sous le n" MNF398, cette statuelle a 6t6 mise au jour dans
les environs du lac de Van.

Dds le premier coup d'oeil, on constate que les caract6ristiques de la sculpture et la fagon
dont est travaill6 le m6tal rappellent d'autres figurines de bronze de la m€me 6poque,
d6couvertes i diffdrents moments dans diverses r6gions du massif arm6nien.

Ainsi, on a mis au jour des statuettes de bronze semblables i la n6tre et de dimensions
approchantes (de 5,5 cm i 8 cm) dans les ruines des forteresses de la r6gion de Kars, de
Zanguezour, d'Ani, capitale de I'Arm6nie au Moyen-Age et aussi sur les bords des lacs de Van et
Sevan.

Ces figurines furent, en leur temps, 6tudi6es en d6tail et donnbrent lieu i des
publications de la part des chercheurs russes et arm6niens, notamment de S. Bessonov, S"
Barkhoudarian, A. Zakharov, Kh. Samuelian, Ye. Lalaian. Dans son oeuvre "2000 ans de

thdAtre armr3nien", parue en 2 tomes, G. Goian commente en d6tail ces figurinesl.

Les r6sultats de ces 6tudes ont unaniment prouvd le lieu de provenance de ces statuettes
et leur lien direct avec la culture arm6nienne. Il est important de souligner que I'un des rares

gisements de cuivre exploit6s au 2e milldnaire avant j.C. se trouvait sur la rive orientale du lac

de Van2.

Ajoutons que de telles statuettes de bronze, quoique se diff6renciant dans une certaine
mesure des arm6niennes, ont 6t6 trouvr6es en Asie mineure, dans les iles de la mer Eg6e, en Grdce,
en Sardaigne, dans le sud de I'Italie et en Etrurie, ce qui peut s'expliquer par I'unit6 culturelle des
peuples de la m6diterran6e.

Le c6lEbre arch€ologue italien Massimo Pallotino a 6galement mentionn6 la

ressemblance des figurines de bronze pr6cit6es avec celles provenant d'Arm6nie3.

* Arch6ologue musicologue, Arm6nie.
1 GOYAN Georg, "2000 let armyanskogo teatra", A.N. Moskva, tome 1., p.2%-264 et aprds (russe).
2 KORSAKOV F.D., Istoriya Dr6vnego Mira, reg. la carte "Egipet-Mesopotamija", ed. "Prosve38enie",
Moskva 1982 (russe).
3 BORIO Antonio, Bronzes miniatures de la Sardaigne antique, le courrier de I'UNESCO, Paris,
septembre 7966,p.27.
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Tous les chercheurs ont d'une manidre ou d'une autre, indiqu6 I'affectation cultuelle de
ces figurines de bronze, (que I'on appelle souvent des bronzetti).

Il est caractdristique que la plupart de ces bronzes ont 6t6 d6couverts dans des lieux
propices ou destin6s au culte (tertre, forteresse, s6pultures, auprbs de sources...). Certains de ces
bronzes 6taient munis de petits crochets permettant de les suspendre ce qui, selon Antonio Borio,
un autre grand savant italien, d6termine particulibrement leur appartenance au culte4.

En accord avec I'opinion de ce savant italien, nous noterons que I'ouverture au travers de
la t0te de notre "musicien de bronze" a 6galement 6t6 pratiqu6e dans des buts sacr6s afin de
pouvoir le suspendre.

Georg Goian, historien d'art dramatique ne nie absolument pas I'appartenance au culte
de ces figurines. Mieux, il considdre qu'elles repr6sentent les acteurs - goussans anciens arm6niens
qui participaient aux repr6sentations th6Atrales de la p6riode pr6-classique (soit avant la mise

en scbne rappel6e par Plutarque (1e sibcle avant I.-C.) de la trag6die d'Euripide "Les

Bacchantes" i Artachate capitale de I'Arm6nie antiques.

Une telle conclusion n'est gubre 6tonnante, surtout si I'on considbre les liens etroits qui
unissaient les sources des pibces de th6dtre aux rites anciens du culte. L'examen ult6rieur du
"musicien de bronze" du Louwe, corune nous le verrons, ne fera que confirmer cette pens6e.

Ainsi, dans quelles conditions, notre "musicien de bronze" a-t-il dfi faire preuve de son
talent d'ex6cutant ? A quels rites et reprdsentations du culte se trouvait li6 son art ?

Avant de r6pondre i ces questions et aux autres, efforgons-nous de d6terminer
precisement de quel instrument pue notre musicien.

Il convient de souligner que cette figure de bronze est actuellement, I'objet le plus ancien
repr6sentant un musicien - instrumentaliste d'une p6riode historique aussi lointaine du massif
arm6nien. Parmi les d6couvertes arch6ologiques se rapportant d I'art musical et instrumental du
2e mill6naire avant j-C. se trouvent seulement quelques fl0tes en os mises au jour dans les fouilles

de Garni et <le Dvin6. Ces flfftes avaient cinq trous et 6taient, selon I'avis des sp6cialistes,
r6alis6es dans des tibias de cigogne.

De par sa forme conique, I'instrument du "
cornet qu'une flffte.

de bronze" rappelle davantage un

Dans le cas pr6sent, la vari6t6 de cornet A embouchure pourrait Otre le "pogh" ancien
arm6nien, recr6 en 1985 par I'auteur de ces lignes selon des sources arch6ologiques et musicales/.
Quant aux instrurnents i anche, corrune le hautbois, leur correspond la "zourna" tujours, pr6sente
de nos jours chez les Arm6niens (elle rappelle la bombarde bretonne). Ceci se trouve confirm6 par
la position caract6ristique des doigts pcur obstruer les trous et les joues gonfl6es du musicien.
Comme on le sait, les cornets et trompettes, pr6sentant une telle forme conique, n'avaient pas de
trous et une position semblable des doigts, press6s sur le corps de I'instrument, n'aurait pu que
nuire au son. Pour preuve, on peut se r6f6rer au "trompettiste de bronze" du mus6e de Londres,

fouilles de Karkemish (Syrie, 7e avant J.-C.) et observer comment il tient sa trompette8.

4 BORIO Antonio, Bronzes miniatures.
5 GOYAN Georg, "2000 let...", p.235-264.
5 DANIELIAN E.L", BARSEGHIAN E.A., Artistic transformation of cosmological
culture of ancient Armenia, the Fourth international Symposium on Armenian art,
house, Ac. of Sc. Armenian SSR, Yerevan 1985, p. 84€6.
7 Musee d'Ethnograpahie de I'Armdnie (Sardarapart).
8 Civilisations Peuples et Mondes, Grande Encyclop6die,
1980, Paris, p.'173.

notions in the material
theses of reports, publ.
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En Arm6nie, les musiciens populaires jouent des instruments i vent comme il y a quatre
mille ans : lbvres et joues gonflees. Pourquoi n'ont-il pas abondonn6 cette faqon inesth6tique (selon
nos critEres) de jouer au profit de celle qui est pratiqu6e de nos jours par les musiciens des
orchestres symphoniques ? Car enfin, une part importante des instruments de ces orchestres trouve
ses racines en Orient.

En fait, la m6thode et le mode d'ex6cution sur chaque instrument sont avant tout dictds
par le caractbre m6me de la musique i interpr6ter. La libert6 de flexion des sons est
caract6ristique de la musique populaire arm6nienne (comme de toute la musique orientale en
g6n6ral). Et celle-ci est meilleure et s'obtient plus facilement en r6gulant la position des ldvres
gonflees et I'air qu'elles renferment.

En faisant passer I'air se trouvant dans les joues, on peut reprendre sa respiration sans
cesser pour autant d'6mettre des sons. C'est absolument indispensable lors de I'ex6cution de
longues phrases musicales, mais aussi pour accompagner le bourdon, qui est particulidrement
pr6sent dans la musique populaire armdnienne.

Ainsi, les ldvres et les joues gonfl6es du musicien peuvent aussi r6v61er le genre de
musique qu'il interprdtait. Comme nous le voyons, le caractbre de la musique interpr6t6e
correspondait aussi i la musique populaire arm6nienne.

Consid6rant la position des doigts du musicien le long de I'instrument, on peut supposer
que cet instrument comptait de 7 d 9 trous, y compris le plus bas. Parmi les instruments actuels
pr6sentant le m€me nombre de trous, nous trouvons la doudouk, la zourna et le sring, mais aussi le
pogh qui a 6t6 recr66.

Rappelons que les flOtes en os provenant des fouilles de Carni et de Dvin comportaient
cinq trous (ce qui a permis i certains musicologues de commenter fort peu objectivement les
structures sonores de la musique ancienne arm6nienne)9.

Nous allons maintenant essayer de d6terminer les dimensions de I'instrument. Si les
proportions sont respect6es/ nous concluons que la longueur de I'instrument est d'environ 47 -50 cm.
Naturellement, nous 6tablissons la longueur par rapport i un homme normal de taille moyenne.
D'autant que nous n'avons aucune raison de penser que ce bronze repr6sente un g6ant ou url
lilliputien, un enfant ou un Otre mythique.

Une zounra de cette dimension s'est conservee jusqu'i nos jours chez les Arm6niens des
bords de la Mer Noire. Et, il y a encore peu de temps, les Arm6niens des bords du lac de Van,

pr6cisement li or) a 6td d6couverte la figurine, employaient une zourna de ce typ"10.

Cette zounra est connue depuis trbs longtemps en Asie Mineure et particulibrement dans
le massif montagneux armrinien. Dans la litt6rature antique, ces instruments r5'taient appel6s
"fl Otes-aulos phrygiennes".

En rapport avec ceci, il convient de rappeler une vieille l6gende grecque sur Ath6na, la
fille de Zeus. Celle-ci avait cr66 une flOte et avait d6cid6 d'€tonner les autres d6esses, dont
Aphrodite et H6ra, par la maitrise de son art. Cependant, en voyant la laideur de ses joues
gonfl6es, elles se moqudrent d'elle. Vex6e, Ath6na a jet6 avec d6pit son instrument sur la
montagne phrygienne Ida oi il fut ramass6 par Marsyas, un sildne phrygien c6lbbre pour avoir

oser d6fier Apollon dans un toumoi musicalll.

9 K'OCARYAN Aram, Miap'ol sring, Lraber Hasarakakam Gitutlunneri HSSH G.A. n'11, 1952 Yerevan, p.
58 (armen.).
10 ARAK'EL Patric, Haykakan tarazneri Kartesa XX-XX tav. 1915) (armen.).
1l TRENCENI-VALbIPFEL' Imre, Mythologie, ed. Nauka, Moskva, 1959, Athena (Afina) (russe),

Herodote, YIl,73.
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Les auteurs antiques ont souvent li6 I'art musical aux Thraces et aux Phrygiens, et

Eudoxe de Cnide et Herodote parlent d6ji de parent6 entre les Arm6niens et les Phrygiet s12. Et
ce n'est probablement pas en vain qu'en Arm6nie, pendant la pdriode h6ll6nistique, on comparait
Ath6na la Grecque i Nan6, la d6esse arm6nienne. Dans I'un de nos ouvrages pr6c6dents, nous
attirions I'attention sur le lien qui unissait les instruments de musique aux cultes vou6s aux
d6esses selon le sch6ma suivant : Inana la Sum6rienne, Nan6 I'Arm6nienne, Ninatta la Hittite,
Ichtar la Babylonienne, Sybille la Phrygienne, Ath6na la Grecque, Minerve Etrusque et Romaine

etc.13

Rappelons que les "bronzetti", petits bronzes, 6taient aussi li6s au culte. A quels cultes
pouvait donc 6tre li6 I'art de notre "musicien de bronze" du Louvre ?

En Orient, une croyance antique voulait que les instruments i vent, symboles de la

respiration, de la vie, favorisent la r6surrection des morts14. Satan avait peur de leur sonsls.

Partant de toutes ces consid6rations, les instruments d vent 6taient, semble-t-il,
largement employ6s dans les cultes vou6s au dieu de la vie et de la mort, vivant et ressuscitant
qui allait de pair avec la d6esse symbolisant l'6veil de la nature et la fertilit6.

En Arm6nie, il s'agissait du culte d Ara le Magnifique que I'on fOtait somptueusement

sur les pentes de la montagne, au village L6zk, prds de la ville de Van16. Les danses cultuelles

6taient ex6cut6es au son de la zournu77. Du ce fait, notre "musicien de bronze" jouant d'un
instrument i vent pourrait 6tre d6ji li6 au culte de la fertilit6. Ceci peut €tre confirm6 par le
phallus qui est trbs nettement d6gag6 et qui, comme on le sait, exprime la notion de fertilit6. On a
trouv6 un trds grand nombre de phallus cultuels en Arm6nie, de diff6rentes tailles et faits en tuf,

ce qui d6montre l'amplitude de ce culte en Arm6nie antiquelS.

Un lien particulier avec le culte solaire peut €tre notd par I'observation de la coiffure
de notre musicien, qui, comme nous I'avons dit, rappelle une cr6te de coq. On sait que dans
l'Arm6nie antique, les oiseaux aussi importants que le coq, I'aigle, la cigogne 6taient les symboles
de la divinit6 solaire' Aussi la coiffure en crote de coq (ou le couvre-chef)' d'ailleurs pr6sente sur
quelques autres figurines de bronze d'Arm6nie, peut montrer le culte rendu au soleil. D'autant que
la zourna et les autres instruments ir vent servaient traditionnellement d intepr6ter "les m6lodies

de I'aube" qui sont, en leur genre, des hymnes au lever du soleil19.

Si I'on considbre que le coucher du soleil 6tait souvent interpr6t6 par les Anciens comme
son extinction et sa mort, on peut supposer que, dans I'Arm6nie ancienne, iouer "les m6lodies de
I'aube" sur des instruments i vent symboles des forces de la vie, 6tait pour nos lointains ancOtres
une fagon magique en quelque sorte de favoriser la r6surrection, la renaissance de la divinit6
solaire.

12 VESTMK DREVNEY ISTORII, Ac. des Sc. SSSR, Moskva 1947,3, p.247 (russe).
13 BARSEGHIAN E.A., OUidle derty cultovogo musicirovanija drevnikxnarodov Perednej Asii i anti&ogo
mira v slyasi s cultom drevnearmjanskoj bogini Nane, Komitas-Conservatoire National de Musique
Sup6rieur, Yerevan 1988, les r6sumes des communications, p. 11 (russe).
l4bRLlPER R.1., Vseob&ja istori ja Musyki, I, ed.3, Musyka, Moskva i955, Sumero-Vavilonija (russe).
15 K'OCARYAN Aram, "EraZs'takam gorciknero Hayastanum", Gitutun ev Texnika no 1..2., Yerevan 1970
(armen.).
15 ABEGJAN Manuk, Istorija drevnearmjanskoj literatury, AN. Arm. SSR, Yerevan, 1975, p.27 (russe).
17 LISICIAN Srbuhi, Starinnye pljaski i teatralhye predstavleniya armjanskogo naroda, A.N. Arm. SSR
Yerevan, tome I, p. 150.
18 Mus6e d'Ethnographie de I'Arm6nie (Sardarapat)
19 LISICIAN Srbuhi,, Starinnye pljaski..., p.160 (russe).
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Voici encore l'6cho de telles repr6sentations du lever et du coucher du soleil chez les
anciens Arm6niens et que I'on retrouve chez Nerses CHRNORHALI, auteur du 12e sidcle, penseur
arm6nien, pobte et musicien, dans ses devinettes pour les enfants :

Il nait, grandit
Puis le mOme pur meurt
Ensuite, revenu d la vie
Il brille de nouveau de tous ses feux

(Le Soleil)20

Tout ce qui a 6t6 dit pr6c6demment montre que le musicien de bronze du Louvre
repr6sente un artiste arm6nien ancien li6 au culte du Soleil et de la fertilit6. Son instrument
(zourna ou pogh) existe toujours actuellement en Arm6nie.

Dans ses travaux pr6c6dents, I'auteur de ce rapport a 6tudi6 l'6tymologie des
appellations de ces instruments et, s'appuyant sur d'autres sources, a 6mis I'id6e de I'existence de
ces instruments dans le massif montagneux arm6nien au 3 mill6naire avant I.-C. Le lien sacro-
esth6tique des instruments de musique avec les cultes anciens a r6t6 d6montr6 de nombreuses fois21.

Nous avons tout lieu de penser que la d6couverte de la figurine de bronze du musicien de
Van, I'expos6e au mus6e du Louvre, ne fait que confirmer s6rieusement ces pensees.

Quand cette figurine a 6t6 crc36e, au 2e milldnaire avant |.-C., alors qu'il existait d6ia
des formations 6tatiques et tribales arm6niennes dans le massif arm6nien (Haiassa-Azzi,

Hayadou, M6lidou)22, on peut supposer que la musique arm6nienne, partant de cultures proches,
s'6tait d6ji cristallis6e et avait acquis son originalit6 qu'elle a su conserver jusqu'i nos jours.

20 NERSES Snorhali, Hanelukner (Les devinettes), ed. Sov. Grol, Yerevan, 1,984,p.5 (armen) Melikian.
21 BARSEGHIAN E.A., Sacral'nye funkcii instrumentailrogo musicirovanija v rannix cui'tax Armjanskogo
nagorja Problemy genesica musycalnoj culturi, AN SSSR, Yerevan 1985, Tesicy dokladov, p.1,2-13 (russe).
22}REMJAN S.T., Hindev.opik"tt endhanrgtyan famanakadrfine Arafavoi Asiayum (la carte), Yerevan
Gitutfun en texinika n" 4, 1985, p.29-34 (Hay Zoiovrdi arafacman mitlvayre).

BITTEL Kurt - Les Hittites au Porche-Orient au 2e mill6naire av. j.-C., "Les HITTITES", ed. Gallimard 1975
(la carte n' 344), Paris.
DYAKONOV LM., Predystorija armjanskogo naroda AN arm. SSR Yerevan, 1958, (reg. "Vekov
syjazyvajuYc"aia nit"', journ. "Kommunist", Yerevan 1988, 7 flvrier (russe).
l*e'fWnU nafauf, i-Iunrrr, patmakan EJmartut'jan (jour. "Hayreniki jayn", Yerevan, 15.01,i986, p.5, no3
Q.06n.
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NICHTMETALLENE IDIOPHONE IN DER URZEIT
IN MITTELEUROPA

(non m6tals idiophone dans la pr6histoire

UND IM FRUHMITTELALTER

en Europe centrale)

Danica sradilrov,(-srurovsrA *

Es ist allgemein bekannt, daG die archdologischen Funde mobiler Denkmdler in den
fundorten Mitteleuropas vor allem Gegenstdnde oder deren Teile aus Stein, Keramik, Knochen
oder Metall sind. Begreiflich besteht daher die groGte G*ppe der Funde von Musikinstrumenten
ebenfalls aus diesen Materialien, wobei Idiophone am zahlreichsten sind. Die objektive
Fundsituation erlaubt es nicht, die Zahl der Funde als Beweis ihrer Bedeutung evtl.
Einzigartigkeit zu iiberschd,tzen, was zu irreftihrenden interpretaionen fiihren konnte. Anderseits
wiirde die Unterschdtzung der idiophone als nebensiichliche AuGerungen der Schopfung des
menschlichen Geistes im Musikwesen zu einer ungeheuren Beschrinkung der auch so schon
verengten Informationsquelle ftihren.

In der Genese der Musikinstrumente mi.i8ten die Idiophone im Vergleich zu den
Aerophonen oder Chordophonen am ldngsten die archaischen Bindungen zu den Symbolen ihrer
Entstehung in ursprtinglicher Form bewahren. Aus praktischer Sicht ist dies offenbar auch durch
die beschrinkung gegeben, die Klangiiu8erung der idiophone derart zu vervollkommen/ um fdhig
zu sein, mit der Entwicklung der Zeit den wachsenden Anspriichen des Menschen auch auf die
Kunst zu entsprechen. Diese, ich mochte sagen Eigenschaft der idiophone, in Klang und Form
archaische bindungen zu Symbolen und zum Kult aufzubewafuen, erschlieGt in der Archiiologie
eine Aussicht auf die Existenz einer neuen ergdnzenden, aber wichtigen Informationsquelle zur
relative-chronologischen Beobachtung der Kulturentwicklung und in der Musik die form der zur
Entstehung von Musikinstrumenten frihrenden Vorstellungen zu konkretisieren.

Ich will versuche, die Verwendung und Perspektiven dieser Hypothese mit der
Fundsituation archdologischer Fundstellen in Mitteleuropa auf ainem breiteren Zeitabschnitt zu
beglaubigen, was am besten die nichtmetallenen (keramischen) Idiophone ermoglichen. Ich
widme die Aufmerksamkeit nur den von Menschen angefertigten Funde, die durch
archiiologische Begleitfunde von eindeutigem Charakter belegt sind (Gruppe 1 nach C. Lund
1980, S. 7) Ich tue dies deshalb, weil ich der Ansicht bin, Perspektiven in der Arbeitsmethode an
Hand konkreter Funde aufzusptiren, die aus meiner Sicht bei weitem inhaltlich noch nicht
erschoft sind. Aus diesem Grunde bin ich in meinem Beitrag gezwungen - um nicht allzu
theoretisch zu werden -, den ganzen Zeitabschnitt des Paliolithikums und Mesolithikums zu
riberspringen, aus welchem ich in Mitteleuropa keinen eindeutigen fund eines idiophons kenne.

Die iltesten belegten Funde von Idiophonen stammen vom Ende des Neolithikums und
aus den Anfdngen des dlteren Aneolithikums. Es haben ihnen mehrere Forscher Aufmerksamkeit
gewidmet (J. Banner 1931, S. 61; A. Hiiusler 196f.,5.25;J.V.S. Megaw 1968, S. 727;F.Za$ba'1.971.,
S. 57r. Hinsichtlich ihrer Bedeutung schreiben sie ihnene verschiedene Funktion zu - vom
Spielzeug tiber einen magisch-kultischen Gegenstand bis zum Musikinstrument, das den
Rhythmus beim Tanzen angab (f. Filip 1959, Musik). Aus Mitteleuropa stammen Funde vor allem
aus dem Bereich der Polg6r- und Lengyel-Kulturen. Angefertigt sind sie aus ton und gebrannt.
Vom Gesichtspunkt der systematischen Gliederung der Musikinstrumente gehoren sie zu
GefiiGidiophonen.

In der krinstlerischen Gestaltung unterscheiden sie sich. Am bekanntesten ist in den
Polgiir-Kulturen (samt Abarten) die zoomorphe Form, verziert mit kleinen Buckeln oder Homern
im oberen Teil, manchmal an der Stelle der groBten Weite mit Osen zum Anfassen (taf. I : la-c).
Diese Form hat verhiiltnismd8ig breite Analogien (zusammenfassend O. Seewald 

'1.934; A'
Hiiusler 1960). Eine andere Formlst die Klapper aus Gleinitz (Osterreich), die beutelformig und

* AI der SAW, Nitra.
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mit ritzornament verziert ist (Abb. I;2a-e), doch ebenfalls an eine stilisierte Tierform erinnerU
sie gehort zum fordan6w - Lengy-el-Kulturkreis. Sie ist auch aus ton angefertigt und gebrannt,
innen befinden sich Ktigelchen (1. Banner 1931., taf . VIII). Die Unterschiede in der Cestaltung der
Klappern im Polgiir - und Lengyel-Kulturkreis (z.B.aus Gleinitz) im Vergleich zu den Funden
aus Kop6ncs-Kcik6nydomb (Abb. | : 7-2), ermoglichen es, Analogien in verwandten, aber
geographish entfernten Kulturen zu suchen. Zu den Klappern des Polgdr-Kulturkreises bilden
funde aus den Friihtripolje-Kulturen aus Luka Vrubleveckaja Analogien (S.N. bibikov 7953,67),
hornartige Fortsdtze befinden sich auch auf den Glockchen aus Babylon oder Knossos (O.

Seewald 1934, taff.Vlll/8,9). Dies ist kein Zufall, denn die TheiG-Kultur ist ein Bestandteil
des Polg6r-Kulturkreises, der an das nordbalkanische Milieu ankniipfte, wiihrend der westliche
Teil des Karpatenbeckens in den traditionen des Lengyel-Komplexes fortsetzte. Mitteleuropa
wurde in diesem langen Zeitabschnitt des Spdtneolithikums bis zum mittleren Aneolithikum zu
einer tatsichlichen Kulturkreuzung mit der Uberschneidung archdologischer Kulturen und
Einschldge evtl. neuer ethnischer Gruppen (J. Bouzek u. Koll. 1982,5.54). Die verschiedene Form
der Klappern mit charakteristischen Kulturmerkmalen und ihr genaueres Studium wiirden eine
Perspektive ftir die Aussage der Klappern als einer ergdnzenden Quelle zu Interaktionen der
Kulturen auf geistigem Gebiet andeuten.

Wichtig ist es, die Funktion der Klappern in der zeitg.encissichen Gesellschaft zu
erkennen, in unserem Falle im ausgehenden Neolithikum und im Aneolithikum Mitteleuropas.
Wie ich hoher anfiihrte, ist die Ansicht der Autoren iiber die Bedeutung der Klappern nicht
einheitlich. Ich glgube, daG zu dieser Diskussion aufkldrend der Fund aus dem Kultobiekt der
TheiG-Kultur in Cidarovce (Ostslowakei) angefiihrt werden kann (J. Vizdal 1980, S. 44) Vier
Fragmente von Klappern (Abb. II : 1-5) stammen aus drei verschiedenen Schichten des
Kultobiektes A/76: zwei Fragmente aus der Schicht A3, ein Fragment aus der Schicht A2 (alle

sind in Miniaturgestalt), ein Fragment in ursprtinglicher Gro8e (Dm. des Griffes 6l cm, Dm. des
Loches 2,4.crn) mit runden loch beim Grifff (Abb. II: 1/4;l.Yizdal 1980, S.44). Das Kultobjekt
A/76 in diCarouce wurde vom Autor J. Vizdal aufgrund der Fundsituation und Funde als
Kultgrube (Schacht) interpret iert ,  die etappenformig im Zusammenhang mit  der
aufeinanderfolgenden Bestattung der Schamane ausgeftillt wurde, wobei es zur absichtlichen
Storung des dlteren Grabes und offenbar auch zu Blutopfern kam. Das Vorhandensein der
Tonklappern hdlt er frir den Beleg einer von Kldngen begleiteten Unterfiirbung des
Bestattungszeremonials im Zeichen des Sonnenkultes (zunehmende Bedeutung des Mannes in der
gesellschaft), mit der Vertretung landwirtschaftlicher Elemente im Kult, was als ein gewisser
Gegensatz zum allgemeinern jagdcharakter der Bestattungssitten der Schamanenschicht
betrachtet wird, die durch Masken und Trophiien erlegter Tiere belegt ist. Die
Miniaturausfrihrung der Klappern in den Schichten 2 und 3 korrespondiert mit den
Miniaturformen mancher Keramikformen, die symbolische Bedeutung hatten. Das Vorhandense
in aller Funde interpretiert J. Vizdal als funktionell, mit ausgeprdgtem, wenn auch ftir uns heute
bereits schwer fa8barem kultischem und symbolischem hintergrund (J. Vizdal 1980, S.46). von
den von J. Vizdal angeftihrten Fundumstiinden fesselte meine aufmerksamkeit, da8 keine
Klapper unter den Funden aus dem einzigen, in anatomischer Lage erhaltenen Grab in der
Schicht A4 war, aber Klappern befanden sich in den iibrigen gestorten Griibern des Kultobjektes
A/76. Diese Tatsache bezweifelt nicht die Interpretation der Klappern als Kultgegenstdnde,
eher regt sie zum Nachsinnen an, ob die Klappern nicht eher mit dem Zeremonial als mit der
Ausstattung der Verstorbenen zusammenhinge, besonders wenn der Fund einer Tonklapper
zusammen mit tierknochen auch aus anderen Fundorten bekannt ist (2. B. Luka Vrubleveckaya-
Ukraine. S.N. Bibikov 1953).

Im Innern der Klappern (sofern sie ganz erhalten blieben) befinden sich Tonktigelchen
oder Steinchen, deren Zahl die Autoren selten anftihren (2.8. 12 in der Klapper aus Luka
Vrubleveckaya - S.N. Bibikov 1.953,7961.).In diesem Zusammenhang mtichte ich auf die von W'
Dankert belegte interessante Symbolik der Zahlen anfiihren : z.B. die Ziffer drei ist eine
totembezeichnung, sieben eine totemistisch-matriarchale, neun hdngt mit dern Hirten-
Nomandentum zusammen, usw (W. Danckert1966, S. 13). (Dre ist jedoch keine allgernern g'iiltige
Deutung, die ftir siimtliche Kulturen gilt, die Bedeutung der Ziffern unterschied sich in
Einzelheiten in den verschiedenen Kulturen, was namentlich bei den hoheren Zuffern gilt').
Deswegen muB als wahrscheinlich daniber erwogen werden, daG die Zahl der Krigelchen im
Innern der Klappern mehr durch symbolische als musikalische Gesichtspunkte determiniert
!var.



Als Idiophone sind in der Fachliteratur Gefii8e mit geschlossenen Hohlfii8en, in deren
innern sich Ktigelchen befinden, beinahe unbekannt (2. B. der unveroffentlichte Fund aus Kolary,
Bez. Vel'k1i, Mittelslowakei, iltere Lengyel-Kultur; ftir die Information dailke ich Dr. J. Pavdk,
CSc.). Das Hohlfu8gefiiG gehort allgemein zu zahlreichen Funden der sog. luxuriosen Keramik
aus fundorten des Lengyel- oder Polgdrkulturkreises in Mittel+uropa (Abb. I :3,4) wobei manche
GefiiGe einen offenen HohlfuB haben (ohne boden), also kann es sich nicht um eine Idiophon
handeln, und andere weisen einen geschlossenen FuB auf, bei denen also potentionell ein
Idiophon anzunehmen wire. Die Autoren ftihren gewohnlich in der Fachliteratur nicht einmal
an, da8 im Innern des GefiiGbfu8es Ktigelchen vorhanden waren, und es sich also eigentlich um
ein Idiophon handelt. Sofern ein solches GefiiB nicht in die Hand genorunen und geschtittelt
wird, ist es nicht moglich, aus der Abbildung in der Fachliteratur zu bestimmen, wieviel von den
GefiiGen Idiophone sind und wo sie sich (geograplisch und kulturell) befanden. Dies gilt fiir
siimtliche FuGgefiiGe, auf welche Kollege Dr. L. Sebela, CSc. aus dem AI der SAW Brno,
aufmerksam machte. Es sind z. B. KeramikgefiiGe aus Griibern der Glockenbecherkultur in
Zelelice (Q. Brandt 7g4g, S.141). Die angeftihrten GefiiGe haben vier FriGe, mit einem Ktigelchen
in jedem von ihnen (Abb. II : 5). Die GefiiGe hatten zwei bandformige Osen zum Anfassen. Sie
befinden sich im Mdhrirhen Museum zu Brno und ich konnte mich aus Autopsie tiberzeugen, da8
durch kreisende Bewegungen verschiedene rhythmische kldnge ertonten. Einen eingehenderen
Bericht tiber diese GefdGe bereiten wir zum Druck vor. Sofern ich Analogien im urspriinglichen
Kerngebiet der Clockenbecherkultur suchte, fand ich keine vielfuGgefii8e-Idiophone. Eine
formenkundliche Analogie au8erhalb des mitteleuropdischen Gebietes kcinnte ein GefiiG aus
Bade (Deutschland) sein (1. Briaard 1985, . 15). Allerdings ftihrt der Autor nicht an, ob es sich
um ein Idiophon handelt.

Verbl i i f fend ist  die morphologische Ahnhchkeit  von Viel fuBgefdGven der
Clockenbecherkultur mit derartigen in einem kulturell dlteren Milieu, z.B. im Polgiir-
Kulturkreis, wo man sie ftir Kultaltdre des Typs Ra6kovce hiilt (Paulik 1980, Abb. 27). Die
Miniaturform eines solchen Keramikaltars stammt auch aus dem erwiihnten Kultobjekt von
iiiarovce, wo sie zusarrunen mit Tonklappern gefunden wurde (1. Vizdal 1980, S.44). sofern wir in
der Form der Vielfu8gefd8e eine gewisse Symbolik suchen wiirden, so erinnern sie an eine
zoomorphe, stark stilisierte Form. Wegen der ungeniigenden Publizierung der Funde kann man nur
frir in aussicht stehende Grabungen auf die Notwendigkeit aufmerksam machen, die Frage zu
verfolgen : niimlich welche Moglichkeiten bietet der Vergleich der vielftiGigen Idiophone oder
CefiiGidiophone mit einem FuG mit der Form und Verzierung der Gefii8e in Bezug zu einer
konkreten Kultur und zur gmgraphirhen Verbreitung.

Auf die Cenese aus dlteren heimischen Kulturen verweisen sehr wahrscheinlich die
Formen und Fundumstdnde de dlterbronzezeitlichen Tonklappern aus Niln6' MyBl'a (Otomani-
Kultur, Ostslowakei). Es ist eine Tonklapper von flaschenartiger Form, die an Klappern der
TheiG-Kultur erinnert, aber im oberenufeii ohne den hornartigen Abschlu8. Von iihnliiher Form
sind auch die Tonklappern der Madarovce-Kultur in der Westslowakei aus den Fundorten
Nitriansky Hriidok, Vesel6, Pobedim (Abb. II : 1-4); (Furm6nek, L. Veliadik, J. Vlad6r, 1991, S.
92, Beilage 43; Paulft 1980, S. 94,173). Die Autoren halten die Klappern fiir Kinderspielzeuge,
Furm6nekund Kol. 1997, S. 92). Es sind keramische Klappern mit geritzter und gemalter
Verzierung. Meiner Ansicht nach handelt.es sich um Gegenst?inde mit Ahnlichen Kultischen
Bindungen wie in den iilteren Kulturen des Anmlithikums.

Die Tonklappern mit starken Bindungen zu symbolischer Bedeutung, die sich bei den
Bestatteten in Mitteleuropa geltend machten, erscheinen in groGeren Vertretung zum letzten Mal
in der Lausitzer Kultur in Ostbohmen (V. Vokolek 1960,1962; l. Bohm 1947,5.276) in der jtingeren
und spdten Bronzezeit. Im inventar von Brandgribern kommen die Klappern in Form von Kugeln,
Vogeln u. d. vor (Abb. III :5, 6). Diese Variabilitat bildet wahrscheinlich den Hohpunkt der
Tonklappern und ihrer bedeutenderen Geltung bei Kulthandlungen. In weiteren (jtingeren)
Epochen wurden sie zahlenmiifig wie auch formenkundlich von verschiedenartigen
Metallidiophonen ersetzt, was wahrscheinlich mit der bedeutenderen Rolle des Metalls in der
Okonomie der Zeitgencjrssischen Gesselschaft zusammenhing, also mit okonomisch-
gesellschaf tlichen Verdnderungen.
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jetzt tiberspringe ich einen gro8en Zeitabschnitt der Eisen - und Latbnezeit, um auf die
beibehaltung der archaischen bindungen des Symbols und der Bedeutung der Tonklappern auch in
jiingeren Epochen so hinzuweisen, wie sie uns die archiiologischen Fundumstiinde vermitteln. Den

f,und repriisentiert eine tonklapper in Form eines Eies aus einem Siedlungsobjekt in Dvory nad
Zitavou (Bez. Nov6 Zdmky, Siidwestslowakei), die ein reiches Stempelmuster trdgt, in
welchem Kornerformen mit Sonnensymbolen abwechseln (Abb. IV : 1); (Ausma8e der Klapper :
H. 6,5 cm, Dm. 4,3 cm). Im Innern der Klapper befinden sich Tonkrigelchen, die ebenfalls ein
Stempelornament tragen (A. Totft 7982, S.2aO). per Fund stammt aus einer Grube, in welcher
Tierknochen mit mehreren Schddeln (vom Rind oder ur) angehiiuft waren. Ral'rmenhaft datiert
A. Toiik den Fund in das 3.-4. Ih. u. Z. die reiche Verzierung der eiformigen Klapper in
Belgleitung von rinderknochen erinnert offenbar nicht zufiillig an die Fundumstdnde der dltesten
Keramikidiophone in der TheiB-Kultur aus der Zeit des iltern Aneolithikums. Bestdrkt ist dies
auch durch die Hypothese riber das archaische Symbol, welches der Klang der Tonklappern
auch in den dltern Epochen darstellte.

Einen dhnlichen Fund einer unverzierten tcinernen eiformigen Klapper kennen wir aus
Star6 M6sto (Mdhren) aus dem Frauengrab 10 AE (V. Hruby' 1955,537D. D; Grab ist aufgrund
der heute giiltigen relativen Chronologie in das 9. Jh. datiert.

Die nahestehendsten Analogien aus einem dhnlichen, wenn auch jtingeren Kulturmilieu
sind die tonernen eiformigen Klappern mit glasartiger Glasur aus Polen (zweite Hdlfte des 11.-
12. Ih.). Man hdlt sie fiir Kiever (Ukraine) Erzeugnisse (Hilczer6wna 1950, S. 14; Kostrzewski
1958, S.211) und nennt sie auch "pisanki" (Abb. IV :2,3). Die Pisanki-Klappern sind auch aus
Grdbern bekannt und es wird ihnen kultische und zeremonielle Bedeutung zugeschrieberr. An sie
kniipft sich die Rolle des Eies im Volksglauben, in welchem das Ei das Leben in sich bringt
(Hilczer6wna1950, S. 15/15). Die mit dem Ei zusammenhiingenden Briiuch als symbol des Lebens
sind allgemq" b"i den Slawen vepreitet. Was fiir eine rolle in der Genese dieser Sitte die Funde
aus Star6 Mdsto und Dvory nad Zitavou und also auch die mitteleuropiiischen Slawc'n spielten,
wird erst die weitere Forschung zeigen.

Aus dem 12. Ih. sind im Gebiet Polens tonklappern in Form von Gef2iBen z.B. aus Danzig
(Kunicka-Okuliczowna 1959, S. 130) und aus Giecz bekannt (ABB. IV : 4-7) (Kostrzewski 1959, S.
151). Man hiilt sie ftir ein heimisches Produkt (Kraus 1957,5.96). Vielleicht ist darin kein
Zufall zu erblicken, daB sie mit der Form und Verzierung (Abb. IV ; 4, 6,7) an dltere Funde aus
dem Aneolithikum Mitteleuropas erinnern. Bei der Beurteilung ihrer Bedeutung mtissen ihre
Fundzusammenhdnge auch hinsichtlich ihrer symbolischen Bedeutung erwogen werden. Diese
Funde kenne ich aus Mitteleuropa nicht.

Die stellenweise vollkommen ungeniigende Publizierung der Funde tdnerner Idiophone
wie auch das AusmaG des Beitrags erlaubt mir keine breitere Entfaltung der ganzen Problematik.
lch habe versucht, wenigstens auf Fragen aufmerksam zu machen, welche sowohl Ergebnisse ftir
die Erforrhung der Musikinstrumente in den Fragen des Mechanismus ihrer Entstehung und ihres
Symbols als auch frir die Archdologie im tieferen Kennen der Interaktionen der Kulturen bringen
konnen.
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Taf. I

1

2

3-4

Tonklapper aus Kopdncs-Kok6nvdomb bei H6dmezov6siirhely (nach O. Seewald 1934,
taf. VIII : 1) Ungarn.

Tonklapper aus Gleinitz/nach Banner 1931, Taf. Ylll :2a - e/
- J  . .

Fussgefiiss aus Cidarovce, Theisskultur (nach J. Vizdal 1980, tab. LXXVII : 2,
LXXVI I ) .

I )



Taf . I I

1-5 Fragmente von Tonklappern urrc di.iro'uce (Ostslowakei) (nach J. Vizdal 1980, obr. 19 :
2 , 1 4  : 6 ,  X  :  2 ,  X X  :  3 ) .

5 Vielfussgefiiss Idiophon aus Kobylnice, bez. Brno-venkov, Clock enbecherkutlur.
Miihren.



Taf.IfI

1-4 Tonklappern der MaJarovce-Kultur - Nitriansky Hrridok, dltere Bronzezeit, Slowakei
(nach V. Furmiinek 1991, obr. 43).

5 Klappern der Bylany kultur, Praha-StieSovice, Grab 8, B5hmen (nach R. Pleiner 1978,
obr.  146: 1).

6 Klapper der lausitzer kultur, Skalidka, okr. Hradec Kriilov6, Bohmen (nach R. Pleiner
'1.978, obr.159 : 3).
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Taf . IV

1

2

3

A 1

Tonklapper-Ei aus romischer Zeit - Dvory.ru.i l ituuor, (nach A. foXit tggZ) Slowakei.

Tonklapper-Ei pisanka - Brze{c Kujawski, 1.1/2 12.Jh. Polen (nach Z. Rajewski 1937,
Ryc. 1).

Klapper-Ei "pisanka" aus Kyjorv, Ukraina (nach Z. Hilzer6wna 1950, ryc. 75 (,2. "l/2
11 .  Ih .

Tonklappem in Form vorr GefAssen aus Gda(sk, Polen, 2.1/211.Th. (nach i.. Xrrnicka-
Okuliczowna7959, Tab. VII:1-5. Ziecirnungen von I. Berta AI SAW, Nitra. Slovakei.
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ZU DEN MUSIKARCHAOLOGISCHEN ZEUGNISSEN DER SKYTHEN

Alexander HAusLrR*

Wenn riber musikarchdologische Zeugnisse der Skythen im nordpontischen Gebiet und
im Nordkaukasus berichtet werden soll, sei zundchst betont, da8 bereits aus der Zeit vor dem
Auftreten der Skythen spiitestens seit dem 7. |h. v. Chr. im genannten Areal zahlreiche Belege
zur Musikarchdologie zu Tage gekommen sind.

So stammen eindrucksvolle Zeugnisse dieser Art bereits aus der zwischen Westrumdnien
und dem Dnepr verbreiteten Cucuteni-Tripolje-Kultur des 4. Jt. v. Chr., welche durch ihre
hervorragend bemalte, formenreiche Keramik bekannt ist. Viele GefiiGe dieser Kultur sind
nicht nur mit geometrischen oder pflanzlichen Motiven verziert, sondern weisen auch
Darstellungen von anthropomorphen Wesen auf. Manche davon konnen als Abbildungen
tanzender Gottinnen interpretiert werden oder von Frauen, die einen Fruchtbarkeitstanz
auffrihren (i.4. foroleva tgZZ). Ein solcher Zusammenhang liegt schon deshalb auf der Hand,
weil die GefiiGe der Tripolje-Kultur bisweilen mit Kompositionen geschmiickt sind,welche
Darstellungen der Gestirne, eines Regensymbols oder Bilder von Ahren aufweisen. Sie deuten
auf die Saat, das Wachstum der Pflanzen und die Fruchtbarkeit und werden als kosmogonische
Darstellungen interpretiert. In diesen Rahmen passen nahirlich auch Abbildungen von Kult- und
Fruchtbarkeitstdnzen, die sicher auch von Musik begleitet waren.

Bei den Fundobjekten der Tripolje-Kultur, die etwas mit der Musikarchdologie zu tun
haben kcinnen, sind die sog. BinokelgefiiGe zu nennen. Als Beispiel sei ein reich verziertes
bemaltes Exemplar von Polivanov-jar, Geb. dernovicy, erwdhnt (T.S. Passek 1951, Abb. 29:4;M.
Artamonov 7974, Abb.19). Solche Objekte bestehen aus zwei durch einen Griff miteinander
verbundenen, oft kunstvoll bemalten, hohlen Tonzylindern. Sie sind also oben und unten offen.
Diesen Gegenstiinden ist wohl kaum eine praktische Bedeutung im Sinne eines
Haushaltsgerdtes zugekommen. Die Funktion der in den Wohnstdtten in gro8er Zahl
auftretenden Binokelgefii8e ist bis heute umstritten. Hier wurde schon oft eine Deutung als
Tontrommel vermutet (vgl. O. Seewald 1934). Dabei ist zu bedenken, da8 im Neolithikum und
Aneolithikum Mittel- und Osteuropas Tontrommeln, die zu den Membranophonen gehoren (O.
Seer.r'ald 7934; 1962; K.-P. Koch 1992,'11,3 f., Abb. 4) keine Seltenheit darstellen. In Mittel- und
Osteuropa sind diese Tontrommeln zudem oft mit kultisch bedeutsamen Zeichen und Symbolen
verziert (U. Fischer 1951; W. Schrickel 1,955/56; H. Behrens 1973, Abb.85). Vielleicht handelt
es sich bei den Binokelgefii8en um eine Variante solcher Membranophone.

Aus der Tripolje-Kultur stammen auch noch Schiittelidiophone. Hierbei geht es um
Gefii8rasseln, die mii kleinen Tonkugeln gefiillt sind. Es konnen mehrere Formen unterschieden
werden. Neben einem einfachen, unverzierten, ovalen Exemplar (5 x 3 cm) aus einem Haus von
Luka-Vrubleveckaja am Dnestr (S.N. Bibikov 1953, Taf.73 c), welches innen 12 Tonklumpen
enthielt, sei eine anthropomorph gestaltete Tonstatuette mit stilisiertem Kopf (Hohe 12- 1,2,5
cm) genannt (A. Hiiusler 7960, Taf.5:1). Sie ist reich bemalt, innen hohl und mit klappernden
Tonkugeln gefrillt. Die Rassel stammt aus einem reich mit Beigaben versehenen Kindergrab der
Nekropole von Vychvatincy im Moldaugebiet.

* Halle/Saale.
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Eine weitere Gefii8rassel von Klifer,, Gebiet Vinnica am Siidlichen Bug (Hohe 7,5 cm),
enthielt einen Tonklumpen. Diese anthropomorph gestaltete Statuette war mit einer
Ritzverzierung geschmiickt und weiG inkrustiert (I.I. Zaec 1974, Abb. 8:1). Wie das bei manchen
weiblichen Tonstatuetten der Tripolje-Kultur der Fall ist, weist die Keramikrassel von Kliscev
in der Armgegend zwei durchgehende Offnungen auf. Deshalb hat man auch vermutet, man
hdtte das rasselnde Objekt an einer Wiege befestigt. Eine zweite, ebenfalls aus einem
Wohnhaus stammende Miniaturrassel von Kli#ev von 35 cm Hohe (1.1.Zaec,1974, Abb.8:2)
lag in der Ndhe groferer "klappernder Spulen" und wies ebenfalls zwei seitliche Offnungen
auf. TongefiiBrasseln, die zum Umhiingen oder Anhiingen geeignete Durchbohrungen besitzln,
sind auch aus spdterer Zeit bezeugt, so aus der Bronze- und Eisenzeit Mitteldeutschlands (K.-P.
Koch 1992, 109 f.).

Die genannten GefdBrasseln dtirften sicher, ebenso wie die aus spdterer Zeit
stammenden Belege, vor allem einen apotropiiischen Charakter gehabt haben. Sie waren nicht
in erster Linie Kinderspielzeug, sondern vielmehr Amulette, magische Hilfsmittel und sollten
durch das erzeugte Gerdusch die brisen Geister vertreiben (|. Maringer 7982, 135). Die
Cefd8rasseln der Tripolje-Kultur stammen oft aus Kindergrd,bern, was m.E. frir ihre
apotropiiische Bedeutung spricht.

Kommen wir nun zu den Skythen selbst. De Bezeichnung Skythen haben wir als einen
Sammelbegriff fi ir hiiufig nomadische, teils aber auch schon se8hafte indoiranische
Bevolkerungsgruppen zu verstehen, die spdtestens seit dem 7. Jh. v. Chr. im Nordkaukasus und
im nordpontischen Raum, vor allem im weiten Areal zwischen dem Don im Osten und den
Karpaten im Westen verbreitet waren (vgl. A. Hdusler 1981).

Unter den vielfiltigen reichen Kunstzeugnissen der Skythen ist ftir uns ein 35,5 cm hohes
Kultobiekt von Interesse, das als Darstellung des Weltenbaumes mit dem skythischen Gott
Papaios, des Urvaters der Skythen, gedeutet wird. Das Fundstrick kam als Einzelfund in Lysaja
gora in Dnepropetrovsk zutage und wird in das 5. - 4. Ih. v. Chr. datiert (S.S. Bessonova 1983,
4143, Abb. 2). Uber einer weiten Ttille, die sicher zum Aufsetzen auf einen holzernen Schaft
diente, erhebt sich eine Zentralstange. Sie trdgt eine nackte phallische Miinnerfigur. Dartiber
breitet ein groGer..Raubvogel seine Schwingen aus. Vom FuB der Zentralstange fiihren
kreuzformig vier Aste nach den Seiten. Auih diese Aste tragen oben Darstellu-ngen von
Raubvogeln, deutlich tiefer angesetzt als der Vogel im Zentrum. Die Aste sind mit Figuren von
Caniden besetzt. Aus den Schndbeln der Raubvogel, von ihren Schwingenspitzen und von den
Armen der MdLnnergestalt hiingen Kettchen mit Glcickchen sowie sonnen- und halbmondformige
Scheiben herab (Gold der Steppe. Archiiologie der Ukraine, Schleswig 1991, Abb. S.919,369,
364).

Der Zusammenklang der Kettchen und Glockchen ergab bei der Bewegung des
Kultobjektes, das sicher anld8lich von bestimmten Zeremonien getragen wurde, einen
kennzeichnenden, relativ hellen Ton. Dieses Klangensemble drirfte als besondere Auspriigung
der Aufsatzstticke mit tiergestaltigem Rasselkorper zu werten sein, von denen anrhlie8end die
Rede sein soll. Der Unterschied besteht vor allem darin, daG das Schtittelidiophon von Lysaja
gora anscheinend als Einzelobjekt bei Prozessionen getragen wurde, wiihrend letzte're in der
Regel in der Mehrzahl, und zwar in bestimmten Zahlenkombinationen (hiiufig je zwei oder vier
bzw. auch sechs Exemplare) auftreten (vgl. E.V. Perevoddikova, D.S. Raevikil 1981), rvorauf
noch zunickzukommen sein wird. Die Stangenbekronungen (Abb. i-5), die man auch als rasselnde
oder klirrende Tierfiguren bezeichnen konnte, sind u.a. im Nordkaukasus sowie im
nordpontischen Siedlungsareal der Skythen in einer Vielzahl von Varianten riberliefert.
Zahlreiche Fundshicke der gleichen Art stammen aus dem Karpatengebiet, insbesondere aus
Ungarn (K. Bakay 1.977; vgl. P. Piirducz 7972) und dtirften mit dem Vordringen einzelner
Skythengruppen bis in die Ungarische Tiefebene hinein zu erkldren sein (zu einer weiteren
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Bronzerassel mit eisernem Schaftdorn aus Ungarn, zu der allem Anschein nach noch ein
Bronzeglcickchen gehorte, vgl. T. Kemenczei 1980).

Die Grti8e der Rasselstangen, die aus Bronze, manchmal aber auch aus Eisen bestehen,
betriigt 15 - 20 cm. Doch gibt es auch kleinere Exemplare von 10 - 15 oder auch nur 8 - 10 cm Hohe.
Von vielen Rasselstangen ist gesichert, daB sie mit Hilfe eines Eisendorns in einen langen
holzernen Stab eingesetzt g;ewesen sein miissen. Im Nordkaukasus wurde in einem der benihmten
Htigelgriiber von Ul im Kubangebiet (vgl. V.A. Il'inskaja, A.I. Terenolkin 7983, 68 f.) ein
Beispiel sogar noch mit einem Nagel angetroffen, der in einer Offnung der Trille steckte und
durch den die Metallrassel an einem holzernen Stab befestigt gewesen ist. In der Stardaja
mogila bei Aksjutincy, Geb. Poltava, soll die Liinge der beiden Stibe der Bronzerasseln etwa 2 m
betragen haben (V.A. Il'inskaja 7963,50). Sie hatten an der Stidwand der Grabkammer parallel
zueinander gelegen.

DaB es sich bei den skythischen Stangenrasseln um klang-produzierende Geriite
handelt, hatte bereits Graf Bobrinskij, der Vorsitzende der Kaiserlichen Russischen
Archiiologischen Cesellschaft in Moskau, um die lahrhundertwende vermutet (zur
Forschungsgeschichte vgl. V.V. leev 1950; K. Bakay 7977; E.Y. Perevoddikova 1980; E.V"
Perevoddikova, D.S. Raevskij 1981; A. Hdusler 1986).

Wie neuere Untersuchungen gezeigt haben (K. Bakay 7977), hiingt der Klangeffekt von
Objekten dieser Art von mehreren Parametern ab. Da sind zundchst das Material, aus dem der
Klangkorper besteht, seine Form und GroGe, die Zahl und Form der vorhandenen Offnungen bzw.
Einschnitte und das Gewicht des Klangkorpers. Soweit noch feststellbar, enthalten die meisten
klingenden Stangenbekrcinungen, zumindest die typologisch frtihen Stiicke, innen eine Eisenkugel
(Dm. 1,5 -2,0 cm) auf. Eisenkugeln innerhalb einer Rasselstange sind z.B. bei den zwei
Fundstiicken der Repjachovataja Mogila bei Matusov in den Dneprsteppen erhalten (V.A.
Il ' inskaja, B.N. Mozolevskij, A.L Terenolkin 1980, 41,,57, Abb. 13).

Die gerduscherzeugenden Kugeln mtissen aber nicht nur aus Eisen bestehen oder in der
Einzahl auftreten. Ein abgerundeter Hohlkorper aus dem Kubangebiet mit durchlochten
Schlitzen, der oben mit einem Kreuzsymbol geschmtickt ist und Parallelen in den Grdbern von
Kelermes, ebenfalls im Kubangebiet (Abb. 2:7, 2; G. Kossack 7987, Abb. 74:2, 4; l9:5, 6) besitzt,
wies drei Bronzekugeln auf (LG. Volkov 1983, 58, Abb. 1:3). Ein weiterer Aufsatz aus Bronzegu8
mit einem doppelkonischen, mit Schlitzen versehen Rasselkorper und einer Knubbe als
Abschlu8 aus dem Museum Krasnodar (LG. Volkov 1983,59, Abb. 1:4) enthielt eine Bronzekugel.

Ein groGer Teil der Rasselobjekte weist einen TierkopfabschluG auf (Abb. 5-9), wobei es
sich mit bestimmten zeitlichen und regionalen Varianten um Raubvogel, Greifen, aber auch um
Rind, Widder, Pferd und Hirsch handeln kann (vgl. K. Bakay 1971). Auch zwischen der Hohe
des Rasselkorpers und derjenigen der dargestellten Tiere oder des dem Rasselkorper
aufgesetzten Tieres scheinen oft bestimmte Regeln zu bestehen, die vielleicht auch auf den
erzeugten Klang von Einflu8 gewesen sind. K. Bakay (7977,62,Tab.10) hat bei den ungarischen
Rasselobje'kten Frequenzmessungen vorgenorrunen.

Zu den Stangenrasseln kcinnen auch Bronzeglockchen gehoren. Diese Frage ist nicht ganz
eindeutig zu beantworten, da man bei ilteren Ausgrabungen, vor allem aus der Zeit um die
Jahrhundertwende, die kleinen Clockchen bisweilen iiberhaupt nicht erwiihnt zu haben rheint.
Einige Aufsatzstiicke weisen spezielle Osen bzw. Offnungen auf, die zur Befestigung von
Bronzeglockchen gedient haben dtirften (Abb. 12:1; 16;17). Wie die eingehende chronologische
und typologische Aufschliisselung des Fundgutes durch E.V. Perevodcikova (1980) ergibt, ist das
aber nur bei degenerierten Spitformen der Fall, bei denen der urspriingliche Sinngehalt der
abzuhandelnden Schrittelidiophone abhanden gekommen ist.
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Aus skythischen Grabstiitten wurden au8er den Stangenrasseln selbst, um die es sich
hier vorwiegend handeln soll, auch weitere Fundsticke bekannt, die in den gleichen
Zusammenhang gehoren diirften. So stammt von Volkovcy (Budki) an der Sula, cistlich des
Dnepr, also aus dem Cebiet, welches besonders viele Stangenrasseln ergeben hat, aus dem aus
Kurgan 4, Crab 4, ein 15,5 cm hoher Bronzekonus (Abb. 10). Zu diesem gehorten 25
Bronzeglockchen (V.A.Il ' inskaja7968,Taf.44; T.B. Barceva1980,89, Abb.2:2A). AuGer diesem
in das 5. Ih. v. Chr. zu datierenden Fundkomplex ist noch ein Kurgan von Krasnyj Kut, Geb.
Dnepropetrovsk (4. Jh. v. Chr.) zu erwdhnen, wo 16 (erhalten sind 13) Glockchen (H<ihe 2,7 - 3,2
cm) zusammen auftraten (A.I. Meljukova 1981, 49 f ., Abb.14). Sie besitzen oben in der Wandung
kleine Offnungen zur Befestigung der (nicht erhaltenen) Eisenkloppel. Im Ohr einiger
Clockchen sind noch Reste von Eisen einer Eisendrahtkette erhalten, an welcher die Glockchen
ursprtinglich befestigt gewesen sind (A.I. Meljukova 1981, 50). Moglicherweise waren die
Clockchen bei dem einzigartigen Bronzekonus von Budki wie an einer Art von Hutrand befestigt.
Leider sind die Fundumstinde dieses Fundkomplexes nicht mehr zu rekonstruieren.

Bei einzeln auftretenden Clockchen aus skythischen Grabstitten ist durchaus moglich,
daB sie zur Pferdeausstattung gehdrten. Die Kurgangriiber der Skythen zeichnen sich ja dadurch
aus, daG bei der Grablegung von Vertretern der reichen Oberschicht oft nicht nur ein, sondern
bisweilen mehrere, sogar Dutzende von Pferden (wie etwa in Ul im Kubangebiet bis zu 50
Pferde) dem Toten ins Crab folgten. Diese Pferde waren hiiufig mit reichem Schmuck, darunter
mit Coldblechen geschmiickt; Bronzeglcickchen kcinnen durchaus zu einer solchen Ausstattung
gehort haben. Das war anscheinend in dem benihmten Kurgan von vcertomlyk, Geb.
Dnepropetrovsk (4. Jh. v. Chr.) der Fall (A.Ju. Alekseev, V.|u. Murzin, R. Rolle 1991, 85).

Ein neuer Fund zeigt uns mit Sicherheit, daB Bronzeglockchen auch getrennt von den
Rasselstangen auftreten kcinnen. So enthielt.das aus dem 4. Ih. v. Chr. stammende goldreiche
Skythengrab der Tolstaja mogila bei Ordzdnikidze im Dneprgebiet (8.M. Mozolevskij 1,979;
V.A. Il'inskaja, A.l. Tereno)tin 1983, 139 ff.) auGer den Uberresten eines Grabwagens und
mehreren Stangenbekrcinungen (Abb. 11) auch 15 Glockchen, die abseits der Rasseln zusarrunen
in einem Hiiufchen lagen (B.M. Mozolevskij 1979, 119 f., Abb. 102-103). Sie sind von
unterschiedlicher Form und GrciGe,liinglich oder gedrungen (2,3 x 3 cm; 2,7 x3,3 cm;2,3 x 3l cm;
2,5 x 3,84 cm). Sie weisen stets einen eisernen Kloppel mit kugelformiger Verdickung am Ende
auf (B.M. Mozolevski i1979,119, Abb. 101).

Ftir uns ist von besonderem Interesse, da8 bei neuen Ausgrabungen eines Kurgans von lJl
(Ulka) im Kubangebiet im Kurgan 10 im sridlichen Abschnitt einer auf Bodenniveau angelegten
Holzplattform (Dm.oben 21 m) bronzene Gkickchen angetroffen wurden. Sie haben anscheinend
in Holzkisten gelegen (A. Leskov 7990,25). Die eine enthielt acht Clockchen, die andere vier.
Sie waren s?imtlich absichtlich zerschlagen (A. Leskov 7990,Taf.91). An einer anderen Stelle
des aus dem 5. jh. v. Chr. stammenden Anlage lagen zwei identische groGe Stangenaufsitze mit
Creifenkopchen und Trillen, in denen noch Reste der zweifellos abgeschlagenen Holzstangen
steckten. Hier handelt es sich um typologisch spdte, nicht mehr klingende Stangenbekronungen
(A. Leskov 1990, Abb. 23-24). Es sei betont, da8 A. Leskov (1990,176) zu drei von ihm besonders
abgebildeten Clockcherr vermerkt, da8 ihre Grol3e zwischen 10,3 und 12 cm schwankt.

Eine Spezialuntersuchung r iber die skythischen Bronzeglockchen und ihre
Fundzusammenhdnge liegt m.E. noch nicht vor. Aus der nachfolgenden sarmatischen Periode
sind zahlreiche Kindergrdber bekannt, die neben anderen apotropiiischen Objekten und
Amuletten auch je ein Bronzeglockchen enthielten (V.C. Peters 1992). Es wird angenommen, da8
diese Clockchen auch als Symbol des Himmels und der Erde gedient hdtten. Frir die oben
beschriebenen Fundstticke aus den grofen skythischen Kurganen kann eine solche Deutung
allerdings kaum zutreffen. Hier haben die oft in groGen Konzentrationen angetroffenen
Clockchen eine jeweils unterschiedliche Form und Gro8e - und sicher auch ebenso differenzierte
Klangeigenschaften. Zudem kdnnen sie in besonderen Kistchen gelegen haben" So ist eher an
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bestimmte Kultensemble zu denken, die im Zusammenhang mit der Crablegung eines
herausragenden Toten anschlieGend auch geschlossen, im Komplex, in der Ndhe der Grabgruben
deponiert wurden. Ein systematischer Vergleich der einzelnen Glockenensemble konnte
vielleicht auch Aufschltisse riber eine bestimmte Zahlensymbolik bei den Skythen liefern, die
zu den Nordiraniern gehorten.

Die spektralanalytische Untersuchung der Rasselobjekte sowie der Bronzeglockchen
fiihrte zu unerwarteten Ergebnissen. Solche Analysen betreffen sowohl das Material aus dem
Nordkaukasus und der Ukraine (T.B. Barceva 1980) als auch die ungarischen Funde (K. Bakay
1971). Die Untersuchung der Fundshicke aus dem Karpatengebiet ergab, daG der Zinngehalt der
Rasseln geringer war als bei den Glockchen (K. Bakay 1977,95). Dieser Unterschied ist sicher
auf den beabsichtigten Klangeffekt zuriickzu-ftihren.

Schon bald nach dem Beginn der Metallproduktiuon war dem Menschen der
Zusan'rmenhang zwischen den Bestandteilen einer Legierung und den technischen Eigenschaften
der Erzeugnisse durchaus bekannt. Das lii8t sich bereits frir das Aneolithikum belegen. Damals
wurden die Bestandteile einer Legierung danach ausgewiihlt, ob man besonderen Wert auf die
Hdrte der Objekte, etwa bei Messern und Ahlen, oder auf die Farbe und den Clanz des
Erzeugnisses, etwa bei Ringen und Perlen, legen wollte.

Es drirfte wohl kein Zweifel daran bestehen, daB auch die Klangeigenschaften der
Metalle frrihzeitig bekannt waren. Im 19. jahrhundert war den Hirten durchaus vertraut, daG
eine aus einer Metallegierung gegossene Viehglocke weit besser klingt, als eine aus unlegiertem
Metall hergestellte (K. Bakay 7977,96 ff .).

Abgesehen von der Metallegierung ist bei den Schellen und Glcickchen eine
Abhiingigkeit zwischen dem Gewicht, dem berechneten Volumen solvie den Offnungen und
Einschnitten festzustellen. Solche Untersuchungen wurden ftir ungarische Hirtenglockchen
durchgefrihrt (K. tsakay 7977, 63 ff., Tab. 13).

Betrachtet man die skythischen Rasselstangen, so ergibt sich die Tatsache, daG jedes
Exemplar individuell hergestellt wurde. Es gibt keine standardisierten Massenfabrikate, die
man damals durchaus auch herstellen konnte. Iedes Sttick ist in einer einzelnen Form gegossen.
Alle skythischen Rasseln und Glockchen wurden jeweils in einem Sttick gegossen, die aus Eisen
bestehenden ebenfalls aus einem Stiick gefertigt. Hier diirfte eine bestimmte Absicht vorliegen,
um verschiedene akustische Effekte zu erzielen.

Die Verschiedenheit der Rasseln selbst in Fundkomplexen, die aLls einem Grabhiigel,
aus einem Grab stammen, ist bereits fnih aufgefallen (vgl. i.V. Pere',roddikova, D.S. Raevskij
1981). So enthielten die berihmten Kurgane von Kelermes im Kubangebiet (vgl. zuletzt L.
Galanina 7987; G. Kossack 7987) zwolf Objekte dieser Art, die fiinf verschiedenen Typen
zuzuweisen sind. In die mehr geborgenen als ausgegrabenen Fundkomplexe der vier bereits 1903
und 1904, z.T. schon vorher gephinderten Kurgane von Kelermes haben erst Publikationen der
letzten Zeit (L. Galanina 1987; G. Kossack 7987) ndhere Klarheit gebracht. Die
Stangenbekrcinungen stammen aus den beiden von N. Veselovskij untersuchten, im Vergleich zu
den anderen Grabhtigeln als iilter erkannten Kurganen. Sie enthalten Fundstticke, die C. Kossack
der zweiten Phase des friihskythischen Tierstils zuweist, der noch vor der Mitte des 7. Jh. v.
Chr. einsetzte. Die Stangenaufsdtze dieser zwei friihen Kurgane gehoren zwei verschiedenen
Typen an. Der erste stellt einen runden Hohlkorper aus Bronze mit durchbrochenen Schlitzen
dar (Abb. 2:\,2), der die geriuscherzeugenden Kugeln enthiilt. Der Hohlkorper weist oben ein
rautenformiges Sonnenzeichen auf. Aus den gleichen Htigeln stammen aber auch
Stangenaufsdtze aus Eisen mit langem Dorn und einem langovalen Rasselkorper, der in einen
Tierkopf ausliiuft (Abb. 1:1-2; G. Kossak 1.987, {bb.14,19).
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Es ist nun interessant, da8 ein analoges Nebeneinander einer kugelformigen
Stangenrassel mit eingeschlossener Eisenkugel sowie betont zoomorphen Rasseln auch in
Sibirien im Hortfund von Korsukovo, Geb. Irkutsk, auftritt (V.I. Berednikova, V.M. Vetrov,
Ju.P. Lychin 1991, Abb. 1-9). Einem kugelformigen geschlitzten Rasselobjekt stehen hier
mindestens fiinf tiergestaltige Bronzebekrdnungen mit geriiuscherzeugenden Kugeln gegentiber.
Diese Kunstwerke weisen Merkmale des archaischen frtihskvthischen Tierstils 0. - 6- lh. v.
Chr.) auf.

Auch in dem Kurgan von Krasnyj Kut (Abb. 12:5; 18) am unteren Dnepr (4. Jh. v. Chr.)
wurden in der Htigelaufschrittung neben den Uberresten von zwei Grabwagen insgesamt zwei
Anhiiufungen von Stangenbekronungen jeweils analogen Typs in einer Anzahl von sechs und vier
Exemplaren angetroffen (A.I. Meljukova 1981,30 ff., Abb. 9-10). Am unteren Dnepr hat man in
einigen Fdllen iihnliche Konzentrationen von Rasseln festgestellt, die zumeist aus je vier
Exemplaren gleichen Typs bestanden. Zu diesen gehoren bisweilen noch je zwei weitere
Exemplare, die oft von vier Glockchen begleitet sind.

In Verbindung mit einem Frauengrab von Kamenskaja Bliznica im Steppengebiet des
Dnepr wurde 2 m vom Einstiegsschacht zur Grabkammer zundchst ein Komplex von
tiergestaltigen Rasseln entdeckt. Er besteht aus ftinf Exemplaren (A.V. Androsov, S.E.
Muchopad 7987, Abb.3:1). Davon gehoren vier Stiick (Exemplare in Hirschgestalt) dem Typ 11
nach E.V. Perevodcikova (1980) an, dem auch zahlreiche aus dem 4. jh. v. Chr. stammenden
Beispiele wie diejenigen von certomlyk Abb. 12:5), Gaimanova mogila und Tolstaja mogila (Abb.
11) zuzuweisen sind. Zum gleichen Komplex kommt aber noch ein Stiick in Gestalt eines Adlers
vom Typ 9, Variante 2 nach E.V. Perevodcikova (A.V. Androsov, S.E. Muchopad 1987, Abb.6:7).
Diese Fundkonzentration ist ftir uns auch deshalb von Interesse, weil einige der Stangenrasseln
Abnutzungs spuren und Hinweise auf Reparaturen aufweisen. Sie deuten mithin auf den
langfristigen Gebrauch der Exemplare bereits vor der Niederlegung im Zusammenhang mit der
Bestattung einer Skythin an der Wende vom 4. zum 3.Ih. v. Chr. Im gleichen Kurgan wurde eine
weitere Bronzerassel in Form eines adlerkripfigen Greifen neben Wagenresten im
Eingangsschacht von Crab 3 angetroffen (A.V. Androsov, S.E. Muchopad 1987, Abb.6:6). Es
konnte urspninglich am Rande der (spiiter beraubten) Grabgrube gelegen haben, so daG es sich
auch hier urspriinglich um eine gro8ere Zahl dieser Bekronungen gehandelt haben mag. Damit
kdnnen die noch sechs erhaltenen Exemplare dieses Kurgans zwei verschiedenen
Fund komplexen zu gewiesen werden.

Eine seit jeher umstrittene Frage ist die spezifische Funktion der hier diskutierten
Objekte. Die Kombination der Rasselstangen mit Tiergestalten, insbesondere mit Darstellungen
von Creifen und Raubvogeln, die vor allem bei den friihen, archaischen Typen gemiG der
Analyse von E.V. Perevodcikova vorkommen, weist auf ihre kultische Bedeutung. In der
skythischen Kunst kam den Tierdarstellungen eine bestimmte magische, kultische Funktion zu
(K. Jettmar, 1,964; A.M. Chazanov 1975; D.S. Raevskij 1977; S.S. Bessonova 1983). Zahlreiche
Kunstwerke sind tiber und ilber mit magisch bedeutsamen Symbolen von Tieren oder Teilen von
Tieren, etwa der Tatzen und Klauen, geschmilckt. Bei den Tierdarstellungen spielen vor allem
Raubvogel und Creifen, kauernde Hirsche und Widder eine wichtige Rolle. Diese Motive
werden mitunter auf einen frtihen, in den schriftl ichen Quellen bezeugten Einfall und
Aufenthalt der Skythen in Vorderasien zuriickgefrihrt (zur Diskussion zuletzt G. Kossack 1987).
Zumindest besteht an einem wesent l ichen Einf luG vorderasiat ischer mythologischer
Vorstellungen und Kunstauffassungen bei der Herausbildung des skythischen Tierstils kein
Zweifel .

Gliedert rnan die skythischen Rasseltiere chronologisch und typologisch auf (vgl. Abb.
1-5; E.V. Perevodcikorra 1980; E.V. Perevodcikova, D.S. Raevskij 1981), so ergibt sich, da8
gerade die iiltesten Belege die Idee des klingenden Tieres am reinsten verkdrpern. Sie weisen
ausschlieGlich Darstellungen von Raubvogeln und Greifen auf. In die gleiche Zeit gehoren auch
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die typologisch etwas jiingeren Fundstiicke der Typen 4, 6 und 7 nach E.V. Perevod8ikova. Hier
treten noch zusdtzlich Stiere, Widder sowie kauernde Hirsche auf.

Sdmtliche Motive dtirften wohl auf altorientalische Frucht-barkeitsvorstellungen
zurtickgehen, in denen Vogel, Hirsch und Rind als Begleiter des Sonnen- und
Fruchtbarkeitsgottes gelten. Zu den dltesten Beispielen fiir Bronzestandarten mit kultisch
bedeutsamen Tierdarstellungen gehoren die Belege aus den bertihmten Grdbern von Alaca
Hiiyiik in Anatolien aus dem 3. |t. v. Chr. (R.O. Arik 1941, Taf . 4,8,9,70,14).

Darstellungen von Rindern, Hirschen und Vogeln begegnen uns dann auf den
Aufsatzstiicken des 13. - 12. Jh. v. Chr., die in Verbindung mit den reich ausgestatteten
Wagengrdbern von Lda$n am Sevan-See in Armenien (Abb. 1.3.lm.Tage kamen (vgl. A. Hdusler'1.9U, 

C. Kossack 1970,145). Solche Wagenbestattungen drirften von Vorderasien abzuleiten sein
(G. Kossack 1970,145 ft.,178).

Damit scheinen verschiedene Kulturelemente vorzuliegen, die allmiihlich zu einem
Canzen verbunden wurden. AIso zuniichst die Sitte, herausgehobene Tote in einem Wagen oder
begleitet von einem Grabwagen zu bestatten, die Sitte der Verwendung von mit Tieren bekronten
Standarten oder Stangenbekrcinungen, die oft einen TierkopfabschluG aufweisen, und zwar
insbesondere von solchen Tieren, die etwas mit Fruchtbarkeit und Wiedergeburt zu tun haben.

Die schwierigste Frage besteht wohl darin, wo die Standarten und Stangenbekronungen
erstmalig die Cestalt eines klingenden und rasselnden Tieres angenommen haben. Hier riickt das
Gebiet franskaukasiens in de"n Vordergrund des Interessur. ii d". Griibergruppe von NiYnij
Adiaman am Sevan-See fand man im Kurgan 17 (tt. - 10. Jh. v. Chr.) im westlichen Teil der
Grabkammer bei einem Grabwagen auf dem joch eine hohle bronzene Rasselstange (Abb. 14) in
Gestalt eines Ziegenbocks (A.A. Martirosjan 1964,.157, Abb. 64:8). Diese Fundstelle lenkt den
Blick auf die beriihmten Wagengriiber von LdaYen am Sevan-See, wo anscheinend als
Deichselbekrcinung Stangenaufsiitze (Abb. 13) mit Darstellungen von Tieren (Rind, Widder,
fthaf) verwendet wurden (M.N. Pogrebova 1984, Abb. 14:L,5,6,14,75,l8).

Ebenfalls zur LEa$n-Gruppe der Bronzezeit gehoren die Funde von Acarat, Rayon Nor-
Bajazet in Armenien (Abb. 15). Hier wurde im jahre 1951 bei Erdarbeiten u.a. zwei vogelformige
Stangenbekronungen unterschiedlicher Gro8e gefunden, die in das 13.- 12. Jh. v. Chr. datiert
werden (A.A. Martirosjan 1964, Abb.10:3,4). Davon besteht das eine, aus Einzelteilen nach dem
Wachsmodell gegossene Exemplar (A.A. Martirosjan 1954, 1.10 f., Abb. 10:3) aus der hohlen
Figur einer Ente oder Gans, die innen eine Metallkugel aufweist und mit Hilfe eines Scharniers
in einen durchbrochenen Griff eingesetzt ist. Dieser Griff besitzt einen ovalen FUG mit einer
Offnung, um das Metallobjekt auf einem Holzstab, zu befestigen. Das zweite, etwas gro8ere
Exemplar ist iihnlich gestaltet.

Von den armenischen Fundstiicken scheint ein gerader Weg zu den rasselnden
tiergestaltigen Objekten der friihen Nomadengruppen im Nordkaukasus zu fiihren. Dabei
stammen die dltesten rasselnden skythische Tiere aus dem Kubangebiet. Eine Ableitung der
transkaukasischen Rasselaufsdtze, wie denjenigen von LJa$n undlckarat in Armenien von
hethitischen, assyrischen und kleinasiatischen Vorbildern wird z.B. von M.N. Pogrebova
(1984, 127 ff .) vertreten. Die Verbindung der Idee einer tiergestaltigen Standarte oder einer
Stangenbekronung mit einem Rasselkorper dtirfte in Transkaukasien selbst erfolgt sein (M.N.
Pogrebova 19U,1.29). Dazu gehort auch die Ersetzung der bisher beliebten Huftiere durch die
Darstellung eines Vogels. In Transkaukasien wie in Luristan wurde der Rasselkorper mit
Vorliebe als Aquivalent des Tieres selbst aufgefaGt (M.N. Pogrebova 7984,137), und von hier
mtissen Einfhisse auf die Gestaltung der skythischen tiergestaltigen Rasseln ausgegangen sein.
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Der aufgezeigte Weg - von Anatolien tiber Transkaukasien zu den Nomadengruppen im
Nordkaukasus - dtirfte allerdings nicht der einzige gewesen sein. Wir verftigen auch tiber
Anhaltspunkte, da8 sich in Sibirien ein analoger Vorgang abgespielt haben wird. Dort diirften
die schon in frtihskythischer Zeit auftretenden tiergestaltigen Stangenrasseln ihre Vorliiufer in
ilteren einheimischen Kulturen gehabt haben (V.I. Berednikova, V.M. Vetrov, Ju.P. Lychin
1997,207, mit weiterer Lit.).

Im Zusammenhang mit der Entstehung der tiergestaltigen Bronzerasseln sind auch
Ergebnisse der spektralanalythischen Untersuchung dieser Objekte von Interesse (T.B. Barceva
1980). Aus ihnen geht hervor, daG die aus dem Kubangebiet stammenden archaischen
Exemplare aus einem einheimischen Metall und nach einer speziellen Rezeptur der
Metallzusammensetzung gegossen wurden. Die chronologisch und typologisch friihen Beispiele
des Sulagebietes im Areal ostlich des Dnepr weisen demgegeniiber Metallegierungen auf, die
auf ein anderes Produktionszentrum deuten. Hier handelt es sich um den Osten Eurasiens, von
wo, wie erwdhnt, ebenfalls frtihe Belege der tiergestaltigen Rasseln bezeugt sind. Bei den
spiiten (degenerierten) Stangenbekronungen des 4. - 3. Jh. v. Chr. (Abb. 15-18), welche die
Klangeigenschaften ihrer Vorliufer eingebtiGt haben, bei denen der Tierabschlu8 nur noch wie
ein Zierat wirkt bzw. speziell Glockchen angehdngt wurden (2.B. Abb. 12:1, weil der
Rasselcharakter der Bekronungen abhanden gekommen war), sind demgegeniiber neue
Richtungen der Kulturbeziehungen, neue Rezepturen und Rohstoffvorkommen fiir die
Herstellung der Bronzebekrrinungen ausschlaggebend. Sie sprechen ftir eine nunmehr
einheimirhe Produktion der spiiten Bekronungen.

Die skythischen Stangenbekrdnungen haben bereits viele Deutungen erfahren (V.V.
leev 1950; V.A. Il ' inskaja7963; E.V. PerevodEikova, D.S. Raevskij 1981; A. Hdusler 1985). Sie
reichen von Feldzeichen, Standarten, einem apotropiiisch gedachten Deichselschmuck bis zur
Annahme, die Stangenrasseln hdtten zu einem Grabkatafalk oder zum Schmuck des Wagens
gedient, mit dem die Vertreter der skythischen Oberschicht nach den eindrucksvollen
Schilderungen Herodots vor der Bestattung durch das Land gefahren wurden (vgl. K. Bakay
7971,77; R. Rolle 1991,).

Aus skythischen Grabstdtten des Nordkaukasus sowie der Ukraine sind Nachweise
eines Wagens von etwa zehn Fundstellen bekannt (A.I. Meljukova 1981, 18 ff.; B.M. Mozolevskij
7979,720 ff.; S.S. Bessonova 7982). Diese geringe Zahl ist leicht erkliirlich, hat man bei dlteren
Ausgrabungen doch kaum auf Holzreste geachtet. Es mu8 aber beachtet werden, daG die
Skythen stets nur Einzelteile des bei der Bestattungszeremonie verwendeten Wagens,
vorrviegend nur die Rdder, vielleicht auch nie vollstdndig, am Eingang des Grabschachtes oder
in der Htigelaufschrittung zu deponieren pflegten. Im Falle des Kurgans von Krasnyj Kut wurden
die Reste der beiden Wagen mit Speichenrddern (A.1. Meljukova 1981, Abb. 2-8) nach
Auffassung des Ausgriibers absichtlich zerbrochen, teilweise auch deformiert, in zwei Haufen
auf dem ehemaligen Bodenniveau vor der Aufschtittung des Kurgans niedergelegt (A.I.
Meliukova 1981, 189). Ein analoger Brauch - Deponierung einzelner Wagenteile, bisweilen auch
nur von Fragmenten - war z.B. in der Hallstattzeit in Europas nordlich der Alpen nicht untiblich
(G. Kossack 1"970, 747).

Die Stangenbekrcinungen wurden also in keinem Falle am Wagen selbst angetroffen, und
die von V.V. leev (1950) gedu8erte Vermutung, die Rasseln hdtten bei den Skythen als
Deichselschmuck gedient, ist reine Spekulation. Die Stangenbekronungen, sowohl die
klingenden Rasseln als auch ihre spdten, "stummen" Nachbildungen (Abb. 11;12:2-6), wurden
hiiufig in bestimmten Zahlenkombinationen, von je zwei, vier oder sechs, teils am Crabrand, in
der Hiigelaufschrittung, oft in Verbindung mit Glockchen oder Bestandteilen der Pferderhirrung
angetroffen (E.V. Perevoddikova, D.S. Raevskij 1981). Nach Auffassung von B.M. Mozolevskij
(vgl. A. Hiiusler 1986) seien die Stangenbekronungen an Kultwagen, besonderen beweglichen
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Schreinen (als Teil eines Baldachins ?) von Priesterinnen angebracht gewesen. Aber auch fiir
diese Deutung dtirften die bisher vorliegenden Befunde nicht ausreichen.

Eine neue Interpretation (E.V. Perevoddikova, D.S. Raevskij 1981) geht davon aus, da8
die auf Staben aufgesetzten Rasseln insgesamt den Weltenbaum reprdsentierten, der in der
schamanistischen Praxis stets eine besondere Rolle spielt. Sie meinen, die Stangenaufsiitze
hiitten die Holzpfosten bekront, an denen die zu opfernden Pferde der Skythen angepflockt
wurden. Diese Deutung kann nicht recht tiberzeugen. Zunichst diirfte der geringe Durchmesser
der Tiillen (Innendurchmesser oft 2 - 4 cm) dagegen sprechen, daB diese Aufsatzstticke die doch
wohl wuchtigen Opferpfiihle abgeschlosset', ha-ber,. Ferner wird betont (E.V. Perevoddikova,
D.S. Raevskii 1981, 45), da8 in den sicher beobachteten Fundpltitzen die Stangenbekronungen,
seien sie nun klingend gewesen oder in ihrer spdten degenerierten, stummen Form, stets in Sdtzen
von zwei, vier und sechs Exemplaren, aber nicht in einer Anzahl von drei Stiick auftreten. Die
Zahl der bei den Skythen geopferten Pferde, die bis zu ftinfzig oder dartiber hinaus betragen
kann, steht aber m.E. mit den Zahlenfolgen zwei, vier und sechs keineswegs in Verbindung.
Schlie8lich hiitten unsere klingenden Tiere bei einer starren Befestigung an einem Holzpfosten
die ihnen innewohnende kultische Funktion auch sofort verloren.

K. Bakay (1971,59,75) hebt m.E. ganz r icht ig hervor,  daG die Funkt ion der
Stangenrasseln erst bei der rhythmischen Bewegung der Objekte auf den, wie wir wissen, bis zu 2
m hohen Stangen, zur Geltung kam. Die Bekronungen sollen nach E.V. Perevoddikova und D.S.
Raevskij vorwiegend zusammen mit dem Pferdegeschirr von Reitpferden, nicht aber von
Zugpferden eines Wagens, am Crabe oder im Hiigelmantel deponiert gewesen sein. Falls das
zutrifft und da ein konkreter Zusammenhang in der Art der Befestigung an einem Schrein,
Crabkatafalk oder Grabwagen ja ohnehin nicht zu erweisen ist, scheint mir eine andere Deutung
naheliegender: Die in Sdtzen zu zwei, vier oder sechs, jeweils unterschiedlich gestalteten
Stangenbekrcinungen dtirften, aufgesetzt auf lange Stdbe, tatsiichlich als eine Art von
Feldzeichen oder sonstige Symbole von Reitern in der Hand gehalten worden sein. Nach
AbschluG der uns unbekannten Kulthandlung hat man sie dann, oft zusammen mit Teilen der
Pferdeschirrung/ am oder riber dem Crab deponiert. Hier bedurfte die spezifische Kombination
der in den einzelnen Stangensdtzen dargestellten Tiere bzw. Fabelwesen (etwa eine
Kombination zwischen Raubvcigeln und Sdugetieren) einer speziellen Untersuchung. Der
Nachweis des absichtlichen Zerbrechens der die Bekronung tragenden Stangen (auch die
Bronzeglockchen wurden vor der Deponierung bisweilen vorsiitzlich rituell zerbrochen) konnte
fiir eine solche Deutung sprechen. Hier ist auch zu beachten, daB sogar die Grabwagen selbst bei
den Skythen stets in ihre Bestandteile zerlegt und anscheinend oft absichtlich zerbrochen, in
einem fragmentarischen Zustand, nie aber funktionstiichtig, in die Crabhtigel gelangten.

Hier darf noch erwdhnt werden, da8 z.B. auch die Harfe aus den skythenzeitlichen
Kurganen von Pazyryk im Altai vor der Niederlegung anscheinend rituell zerbrochen wurde.
Das betreffende Grab enthielt auch noch andere nicht funktionsttichtige Beigaben (vgl. B.
Lawergren 1990, 118). Das rituelle Zerbrechen von Beigaben, darunter auch von
Musikinstrumenten, ist keine Seltenheit. So haben auch die im Neolithikum Mitteleuropas bei
der Bestattung verwendeten Kulttrommeln hiiufig dieses Schicksal erlitten (vgl. j. Maringer
1982, 131).

Von der speziellen Verwendung der Stangenbekr6nung abgesehen, gilt es zum Schlu8
noch einem anderen Aspekt ihrer Deutung nachzugehen. Aus den skythenzeitlichen Gribern von
Pazyryk im Altai stammt u.a. auch eine Trommel, ein beliebtes Attribut schamanistischer
Praktiken. Es liegt durchaus nahe, in den klingenden vogelgestaltigen Metallrasselry den auf
langen Stangen aufgesetzten Bekronungen, eine Art von Schamanenstab zu sehen. Bei der
Diskussion tiber die Religion der friihen Skythen hat man auch an eine Form des Schamanismus
gedacht. In diesem kommt dem Vogel als Seelenfiihr'er bzw. fiir die Verbindung zwischen
Diesseits und Jenseits, ftir den Kontakt des Schamanen mit den jenseitigen Michten, eine
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besondere Bedeutung zu. Die Tracht des Schamanen wird oft mit klingenden und rasselnden
Metallelementen, u.a. mit Gldckchen, besetzt. So haben denn auch erst K. Bakay (1977,770),
danach E.V. Perevodcikova und D.S. Raevskij (1981) die skythischen Stangenbekronungen mit
dem Schamanismus, insbesondere mit dem Weltenbaum, in Zusammenhang gebracht (vgl. zu
diesem D. Evers 1985). Diese Andeutungen mrissen geniigen, da es nicht moglich ist, an dieser
Stelle die vielfiltigen Hinweise auf friihe schamanistische Praktiken in der Urgeschichte oder
auch nur im Zusammenhang mit musikarchdologischen Zeugnissen zu diskutieren (zu
schamanistischen Praktiken in Verbindung mit der Musikarchiiologie Sibiriens vgl. A. Hdusler
1987;1992).

Es wurde bereits darauf hingewiesen, da8 bei der du8eren Gestaltung der
Stangenbekrcinungen im Laufe der Zeit zunehmend nichtskythische, griechische Elemente
aufgenommen wurden. Solche Ubemahmen von den Griechen sind durch den langandauernden
Kontakt der skythischen Oberschicht mit den Griechen im nordpontischen Gebiet zu erkldren.
Sie iiuGern sich z.B. in der Aufnahme griechischer Ornamentformen im Kunsthandwerk der
Skythen. Als Beispiel mogen daftir die urspriinglich rein griechischen Palmetten genannt
werden, die auf den bereits nicht mehr klingenden Stangenbekronungen der eindrucksvollen
skythischen Grabstdtte Tolstaja mogila im Dneprgebiet (Abb. 11; B.M. Mozolevskii 1979, Abb.
102-103) auftreten.

Als ein weiteres musikaqchiologisches Zeugnis sei noch ein skythisches Colddiadem
von Sachnovka, Rayon Korsun'-$vdenkivskij, Geb.?erkassy, erwdhnt. bas Diadem wurde im
Jahre 1901 in einem Kurgan des 4. jh. v. Chr. entdeckt (D.S. Raevskij 7977,99, Abb. 9; S.S.
Bessonova 1983, 100, Abb. 25). Die groGe rechteckige Goldplatte weist eine kultische Szene auf,
die als Darstellung einer Hochzeitszeremonie gewertet wird (D.S. Raevskii 7977, 99). Im
Mittelpunkt der viele Figuren beinhaltenden Komposition ist eine in einem Sessel sitzende
skythische Gottin mit einem Spiegel sowie einem runden GefiiG in den Hdnden dargestellt
(Gold der Steppe. Archdologie der Ukraine, Schleswig 1991, Abb. S. 378-379). Vor der Gottin
sieht man einen knienden Skythen mit Trinkhorn und Zepter. Hinter ihm erkennt man einen
Leierspieler sowie zwei |iinglinge, die Wein aus einer Amphore in eine Schale frillen. Hinter
der Gottin erblickt man einen |ungen mit einem gro8en Fd,cher, noch ein Shick weiter die Szene
einer Verbrtiderung - zwei Skythen trinken aus einem Horn - sowie eine Opferszene. Die MaBe
des Diadems betragen 35,5 x 8,9 cm.

Ferner verdient ein besonders formschcines Kunstwerk, der Coldberhlag eines Kclchers
aus dem Kurgan von Melitopol, Geb. Zaporoie. unsere Aufmerksamkeit (A.L TerenoXkin, B.N.
Mozolevskii 1988, 125-130, Abb. 140-148). Dieser Corytbeschlag (4. Jh. v. Chr.) stammt aus der
reichen Grabstiitte eines Angehorigen der Oberschicht (V.A. ll'inskaja, A.I. Tereno/kin t983,
716 ff .) und ist frinf unterschiedlich hohe Bildzonen gegliedert. Hier sind Tierkampfszenen im
Relief, pflanzliche Ornamente sowie mythologische Motive festzustellen (Cold der Steppe.
Archiiologie der Ukraine, Schleswig 1991,, 305, Abb. 395-398).

Der Motivschatz des Kocherbeschlags (37,0 x 25,0 cm) geht auf die griechische
Mythologie zurtick, und es ist anzunehmen, daG das Kunstwerk aus einer griechischen
Werkstdtte im nordpontischen Raum stammt. Ftir unser Thema ist von Interesse, da8 hier im
Zusammenhang mit Szenen aus dem Leben cies Achilles auch eine mit Tanzdarbietungen
verbundenes Celage dargestellt ist. Dabei fdllt eine verztickt tanzende Frau unter den
Detailbildern besonders auf (zu den Corytbeschl?igen allgemein W. Rdtzel 1978).

In Verbindung mit griechischen Einflrissen auf das Kunsthandwerk und die Mythologie
der Skythen sei schlieBlich noch erwdhnt, da8 in der Grabstiitte von Bol'Yaja Bliznica auf der
Taman-Halbinsel Coldpliittchen mit Darstellungen von tanzenden Miinaden zu Tage gekommen
sind. Sie dtirften mit einem bacchantischen Kult zusammenhiingen und als Teile des Kopfputzes
der in diesem Grab bestatteten Frau, einer Priesterin, zu interpretieren sein (V.A. Rjabova 1979,
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Abb. 1). Auch hier handelt es sich um Entlehnungen aus der griechischen Religion und
Mythologie in der Zeit der hochsten Bliite der im nordpontischen Raum ansdssigen Skythen im
4. Jh. v. Chr. Bei der im Grab bestatteten Frau konnte es sich um eine Priesterin handeln, die
einen synkretistischen skythisch-hellenistischen Kult praktizierte. Auch weitere skythische
Grabstdtten des 4. Jh. v. Chr., in der Steppe und Waldsteppe der Ukraine, z.B. in der Denisova
mogila und Gajmanova mogrla, ergaben hiufig Goldpltittchen eines Kopfputzes mit
Darstellungen von tanzenden Miinaden (S.S. Bessonova 1983, 74 ff ., Abb. 6), die mit einem
Fruchtbarkeitskult der Skythen in Verbindung gebracht werden. Die Darstellung der tanzenden
Miinaden auf den Goldpliittchen des Kopfputzes wurden dabei den Normen des skythischen
Kultes angepaGt.

Die angefiihrten Beispiele, die keinerlei Anspruch auf Vollstiindigkeit erheben, zeigen
uns, da8 die musikarchdologischen Zeugnisse im Verbreitungsgebiet frilher Nomadenvcilker,
vor allem der Skythen im nordpontischen Raum, doch weit zahlreicher sind, als man zunichst
vermuten wiirde
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Abb. L. Stangenbekronungen vom Typ 5 von Kelermes ('1,-2,6-8), Popovka (3), Zurovka (4),
Repjachovata mogila (5), Volkovcy (9) (nach Perevoddikova 1980).
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Abb. 2. Staneenbekrdnunqen vom Typ 4 (1-8) und Typ 6 O-12) von Kelermes (5,9), Gubskaja (7),

MachoUevskXja (8, 10), Poiovka (tti,'uelireJt" (tzii"uch Perevod&kouu 1980).
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Abb.3. Stangenbekr6nungen vom Typ 7 von Ul (1, 2), Somhid (3), Uezd Romny (4), MeZire[ka
(5), Tul'skaja (6), Krasnoe Znamja (7), Gernyeszeg (8), Museum Bukarest (9, 10) (nach
PerevodJikova 1980).
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Abb. 4. Stangenbekronungen vom Typ 8 (14) und Typ 10 (5, 5) von Volkovcy (1,2,6), Budki (3),
Uezd Romny (4), Aksjutincy (5) (nach Perevodcikova 1980).
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Abb. 5. Stangenbekronungen vom Typ 9 von Uezd Romny (1), Tatarskaja Gorka (2), Volkovry (3);
Cyongyos (4, 5), Mih6lyfa (5), Starsaja mogila (7), Nagytarca (8), Szurdokptispoki (9), Malaja
Lepeticha (10), Krasnyj Kut (11, 13), certomlyk (tZ), Aleksandropol' (14) (nach Perevodcikova
1980).
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Abb. 5. Stangenbekronung von Macho$vskaja (nach Artamonov 7974).



Abb,7. Stangenbekronung von Kelermes (nach Chazanov 1925).



Abb.8. Stangenbekronung von Ul (nach Chazanov 1975).
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Abb. 9. Stangenbekronung von Aksjutincy, Kurgan 3 (Staatliches Historisches Museum Moskau).
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Abb. 10. Bronzekonus mit Bronzeglockchen von Volkovcy (nach Kratkie soobY&nija Instituta
arcl, eologii 54, 7954).



Abb. 1.1. stangenbekronungen von Tolstaja mogila (nach Mozolevskij 1929).
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Abb. 12. Stangenbekronungen vom Typ..2 von Aleksandropol'(1,2), dmyreva mogila (3),
Slonovskaja Bliznica (4), Krasnyj Kut (5), c"ertomlyk (5) (nach i'erevoddikova'1980).
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Abb. L3. Stangenbekronungen von LfaYen (nach Marhrosjan 1954).



Abb. 14. Stangenbekronung von Adiaman (nach Martirosjan 1964).
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Abb. 15. Stangenbekrcinungen von Acarat (nach Martirosfan 1954).
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Abb. 16. Stangenbekrcinung von Aleksandropol' (nach Chazanov 1975).
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Abb.17. Stangenbekronung von Lll (nach Artamonov 1974).



Abb.18. Stangenbekronung von Krasnyj Kut (nach Chazanov 1975).



DIE SKYTHISCH-SARMATISCHE HARFE AUS OLBIA

VoRBERICHT ZUR REKONSTRUKTION EINES UNVEROFFENTLICHTEN,
IM KRIEGE VERSCHOLLENEN MUSIKINSTRUMENTS

Dr. Werner BACHMANN

Von 1920 bis 1945 befand sich in der Antikenabteilung der Staatlichen Museen in Berlin
eine Winkelharfe (Abb. 1 und 2),die leider nie publiziert wurde und seit Kriegsende verschollen
ist. Ob sie wtihrend des Krieges vernichtet oder unmittelbar danach entwendet wurde, liiGt sich
nicht nachweisen.Es besteht zumindest noch ein Hoffnungsschimmer, daG dieses Instrument - wie
viele andere Museumsobjekte - eines Tages irgendwo wieder auftaucht.

Es handelt sich um ein au8ergew<ihnlich kunstvolles und reichverziertes Instrument,
das trotz seines hohen Altersl relativ gut erhalten war. Als Vergleichsobjekt zur Harfe aus dem
Kurgan von Pazyryk2 ist es von besonderem Interesse.

Bei meinen Nachforschungen in Berlin fand ich in den Archiven des Deutschen
Archdologischen Instituts und der Staatlichen Museen umfangreiches, noch unverciffentlichtes
Schrift- und Bildmaterial zu dieser Harfe, das detaillierte Informationen riber Fundort und
Fundumstdnde sowie iiber Beschaffenheit, Bauweise, Material und MaBe des Instruments liefert
und eine exakte Dokumentation, eventuell auch eine originalgetreue Rekonstruktion dieses
einmaligen Objekts ermoglicht.

Unter der Nummer 30857 wurde die Harfe am 3. ]uli 1920 in das Inventar der
Antikenabteilung (damals Antiquarium genannt) der Berliner Museen aufgenommen. Aus den
Eintragungen in das Inventar geht hervor, daG das Instument 1918 in einer Grabkammer bei Olbia
zusammen mit zahlreichen weiteren Grabbeigaben aus Cold, Siliber, Eisen, Keramik, Holz und
Leder gefunden wurde. Diese Objekte konnten von Theodor Wiegand ftir die Antikensammlung
der Berliner Museen, deren Direktor er seinerzeit war, erworben werden

Der Fundort Olbia liegt in der Sridukraine, und zwar im Milndungsgebiet von Bug und
Dnjepr. Als Zentrum eines im 6. fahrhundert v. Chr. gegriindeten altgriechischen Stadtstaates
gehorte Olbia (s. Karte) seit dem 2. |ahrhundert v. Chr. zum Herrschaftsgebiet der Skythen.
Auch andere nomadisierende Volkerschaften und Stammesgemeinschaften, vor allem die
Sarmaten3, lassen sich schon einige jahrhunderte vor unserer Zeitrechnun& mit Sicherheit und
in grciGerer Anzahl seit dem 1. jahrhundert n. Chr. in dieser Gegend nachweisen. Nach Aussage
antiker Autoren, wie beispielsweise Diodor von Sizilien und Plinius, sind sie iranischer
Herkunfta. Vom Osten her - aus dem Gebiet des sridlichen Ural und vom Unterlauf der Wolga -

1 Nach der Chronologie der sarmatischen Kultur (3. Jh. v. Chr. bis 3. Jh. n. Chr.; ihr geht eine Friihphase
voraus, die man als Kultur der Sauromaten bezeichnet) ist diese Harfe der mittel- oder spdtsarmatischen
Periode (1. - 3.lh. n. Chr.) zuzuordnen.
2 Aus der umfangreichen Literatur iber die Pazyryk-Harfe seien hier nur einige wichtige Arbeiten
genannt : S. I. Rudenko, Vtoroj pazyrykskij kurgan, Leningrad 1948; ders., Der zweite Kurgan vonPazyryk,
Berlin 1951; ders., Frozen Tombs of Sibiria. The Pazyryk burials of Iron Age horsemen, London 1970; Bo
Lawergren, The Harp of the ancient Altai People, in : Second Conference of the ICTM Study Group on
Music Archaeology, Stockholm, November 19 -23,1984, Vol. I, General Studies, Stockholm 19f%,5. 1'53ff .;F.
Karomatov, V.A. Meskeris, T.S. Yyzgo, Mittelasien (Musikgeschichte in Bildern, Bd. II, Lfg. 9,l'eipzigl'987,
S. 50 ff.; Bo Lawergren, The Ancien! Harp from Pazyryk, in: Beitrdge zur allgemeinen und vergleichenden
Archdologie, Bd.9 -i0, Mainz 1990, S 111 ff.
3 Die Sarmaten oder Sauromaten, wie sie von griechischen Autoren urspriinglich genannt wurden,
bildeten keine ethnische Einheit, sondern setzten sich aus unterschiedlichen Volkerschaften oder
Stammesgemeinschaften zusammen.
4 In den antiken Schriftquellen tritt die Bezeichnung Sarmaten im 4. oder zu Beginn des 3. Jh. v. Chr. auf.
Neueren Forschungen zufolge handelt es sich um Angehorige einer nordiranischen Sprachgruppe.
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drangen die sarmatischen Stammesverbdnde in die Steppenzone nordlich des Schwarzen Meeres
und weit in den Donauraum vor. Die seit Ende des 19. fahrhunderts sporadisch und seit 1901
systematisch durchgeftihrten Grabungen in Olbia bestiitigen die antiken Berichte tiber die
Bedeutung dieser von Milet aus gegriindeten griechischen Niederlassung und die engen
Handelsbeziehungen zu der nomadisierenden skythirh-sarmatischen Bevolkerung.

Uber die Fundumstinde der Harfe sind wir durch handschriftliche Aufzeichnungen
Thmdor Wiegands genauestens informiert. Sie befinden sich im Wiegand-NachlaG, der im
Deutschen Archdologischen Institut in Berlin aufbewahrt wird. Wiegand (1864-1935) zdhlt zu
den bedeutendsten deutschen Archdologen. Seine besonderen Verdienste beruhen auf der
Organisation und Leitung groBangelegter Grabungen in Milet, Priene, Didyma und Samos.7927
erwirkte er die Wiederaufnahme der Grabungen in Pergamon. Seiner Initiative ist auch die
Crtindung des 1930 einger,r'eihten Pergamonmuseums zu verdanken. Von 1911 bis 1931 war er
Direktor der Antikenabteilung der Berliner Museen und von 1932 bis 1936 Priisident des
Deutschen Archdologischen Instituts. Wdhrend der Kriegsjahre 1915 bis 1918 hielt er sich als
Generalinspekteur der Altertiimer des Vorderen Orients hiiufig in der Tiirkei, in Syrien und
Paliistina auf. Ab 1. September 1918 wurde er frir drei Monate "zur Feststellung kunsthistorischer
Werte" und zu Verhandlungen tiber deutsche Ausgrabungen in Olbia, Kertsch und Kuban in die
Ukraine gesandt. Wie Wiegands Tagebuch zu entnehmen ist, fuhr er am 16. Oktober 1918 fiir
einen Tag per Motorboot von Nikolajew nach Olbia, wo man die Ausgrabungen wdhrend des
Krieges eingestellt hatte. Umsomehr waren damals illegale Grabungen durch Schatzsucher an
der Tagesordnung. Diese Situation und weitere Erlebnisse, die durch die Wirren des Kriegsendes
bedingt waren/ schildert Wiegand seiner Frau in einem ausfiihrlichen Brief vom 25. Oktober
19185: "Wir stellten fest", berichtet er unter anderem, "daG gerade wieder der Haupt-
Raubgriiber in eine neue, unbenihrte, anscheinend skythische Grabkammer gedrungen war und
hochst merkwiirdige Holzsachen gefunden hat, tiber die ich niiheres an Zahn schreibe." Diesen
Brief an Robert Zahn, den damaligen kommissarischen Leiter der Antikenabteilung der Berliner
Museen, konnte ich bislang leider nicht ausfindig machen. Der Hinweis in dem erwdhnten Brief
Wiegands an seine Frau, da8 er am 27.10. nochmals nach Olbia fahren wolle, um sich diese
interessanten Funde genauer anzusehen, ftihrte mich auf eine andere Spur. Im Wiegand-Nachlal3
fand ich ein Notizbuch Wiegands mit der Aufschrift "Ukraine und Krim 1918". Es enth;ilt unter
dem 27.10. einen ausfiihrlichen Bericht tiber den am Vortage von dem erwdhntenRaubgriiber
gemachten Fund, zu dem die uns interessierende Harfe gehort. Mit diesen an Ort und Stelle
angefertigten Zeichnungen, Messungen, Notizen und Beschreibungen Wiegands besitzen wir einen
mit Akribie angefertigten "Grabungsbericht" eines erfahrenen Archdologen6.

Wiegands Tagebucheintragungen unter dem 27.70.7918 beginnen folgendermaGen:
"Zweiter Besuch in Olbia bei dem Raubgrdber Washa Krischenko. Der Holzfund, gefunden am
26.70. Der Fundort ist eine Katakombe (also nicht Kurgan) 10 Kilometer nordlich von Olbia,
etwa 5 m unter der Erde. Rechteckige Kammer mit schrdger Dachfliichendecke, etwa 6 x 6 m.
Eingang Schiebehir von Stein. Der Stein etwa 2 1/2 m hoch." Wir sehen also, dal3 sich Wiegand
bei seinen stichwortartig formulierten Notizen der bei russischen Archiiologen gebrduchlichen
Unterscheidung zwischen Katakombengrab und Kurgan bedient.

Wiegands ausftihrliche Beschreibung des Grabinhalts urd der Grabbeigaben kann hier
nur kurz zusammenfassend wiedergegeben werden:Zwei holzerne Sarkophage standen an den
beiden Seitenwiinden, wdhrend die Mitte frei blieb. Die rechteckigen, kistenformigen Sdrge
waren aus aufrechtstehenden, miteinander verzahnten Eichenbrettern zusammengeftirgt (ohne
Verwendung von Niigeln) und mit Leder iiberzogenT. Im linken Sarkophag lag das Skelett mit
dem Kopf nach Norden, im rechten mit dem Kopf nach Stiden. Beide waren auf Schilfmatten
gebettet und trugen mit Tierwolle oder Pflanzenfasern geftitterte Lederjacken sowie
Fausthandschuhe und Schuhe aus Leder.

5 Wiegand fertigte auch von seiner handschriftlichen Privatkorrespondenz Kopien an, die sich - wie alle
anderen h ier  benutzten Dokumente -  im Wiegand-NachiaG bef inden,  der  im Deutschen
Archiiologischen Institut Berlin aufbewahrt wird.
5 Er umfaGt insgesamt 22 Seiten, von denen hier nur diejenigen abgebildet wurden, auf denen
Zeichnungen wiedergegeben sind, die sich auf die Harfe beziehen.
7 Ein dhnlicher kastenf<irmiger Holzsarg, der aus Olbia stammt, ist bei E.H. Minns, Skythians and Greeks,
Cambridge 1913, S. 322, abgebildet.
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Im linken Sarkophag fanden sich Reste eines SchieBbogens und mehrere Pfeile. Auf der
Stirn des Toten lag eine etwa 4 cm breite Lowenmaske aus Gold. Am Hals des Toten fand sich ein
Amulett, bestehend aus einem Zahn mit einer goldenen Fassung. An der linken Schulter lag eine
flache, kreisrunde Silberschale mit einem Durchmesser von 18 cm, an der drei an Osen befestigte
Ringhenkel angebracht waren, sowie ein hclrlzerner,6.5x10 cm groGer Kamm. In der linken Hand
hielt der Tote ein kleines SteingeflG mit zwei Henkeln in Form von Bdren und Teile eines gelben
GlasgefiiGes, in der rechten die Reste eines Schwerts. Im rechten Sarkophag fanden sich
iihnliche Grabbeigaben: Schwert,Bogen und Pfeile, am Hals des Toten mehrere Perlen einer
Kette und an der linken Schulter eine Harfe.

Auferhalb der beiden Sarkophage standen in der Ndhe des Grabeingangs ein
Holzgefii8 mit Handgriff und AusguGvorrichtung sowie eine holzerne Schopfkelle und
schlie8lich eine groGe Tonamphore. Diese GefiiGe waren offensichtlich ftir Speisen und
Cetriinke bestimmt, die man den Toten als letzte Zehrung auf den Weg ins Jenseits mitgegeben
ha t te .

Anlage und Ausstattung dieses Grabes unterscheiden sich deutlich von den Grtibern der
Stadtbewohner von Olbia. Funde und Fundumstiinde lassen erkennen, daG die beiden 10 km von
Olbia entfernt Bestatteten zu einer der in der Siidukraine nomadisierenden Stam-
mesgemeinschaft gehcirten, die man unter der Bezeichnung Sarmaten bzw. Sauromaten
zusammenzufassen pflegt. Die kostbaren Grabbeigaben und das Bestreben, die Grabanlage
moglichst tief unter die Erde zu legen, lassen darauf schlie8en, daG hier Vertreter der sozialen
Oberschicht bestattet wurden. Viele dieser Nomaden waren in der spdtsarmatischen Zeit
seBhaft geworden. Dazu gehdrten moglicherweise auch die beiden in Stadtnahe beerdigten
Toten. Leider geht aus Wiegands Aufzeichnungen nicht hervor, ob es sich um zwei Mdnner oder
um Mann und Frau handelt. Die Tatsache, daG beiden ein Schwert sowie Pfeile und Bogen in den
Sarg beigegeben wurden, ldBt keine eindeutigen Rrickschliisse auf ihr Geschlecht zu. Wie antike
Schriftsteller bezeugen, galten die sarmatischen Frauen als kampferprobt. Mit Pfeil und Bogen,
gelegentlich auch mit dem Schwert, griffen sie in kriegerische Aktionen ein. Diese Berichte
wurden durch archdologische Befunde bestdtigt: In friihsarmatischer Zeit betrug der Anteil der
Frauengrdber mit Waffenbeigaben etwa ein Ftinftel aller Waffengrdber, nahm spiiter allerdings
deutlich ab. Nach der Zeitenwende waren Frauengriiber mit Waffen nur noch eine
Ausnahmeerscheinung. Es bleibt also die Frage offen, ob es sich bei dem Toten, dem seine Harfe
spielbereit in den Arm gelegt worden war, um einen Mann oder um eine Frau handelt.

Von den zahlreichen Objekten aus dem Sarmatengrab bei Olbia, die von den Berliner
Museen erworben worden waren, haben leider nur wenige den Krieg tiberdauerh die Silberschale,
der Kamm, von den Pfeilen lediglich einige der holzernen Nocken sowie mehrere Holz- und
Lederstticke, bei denen es sich wahrscheinlich um Teile der Sdrge und um Reste der Kleidung
handelt. Sehr zu bedauern ist aber auch der Umstand, daG sich der von M. Rostovzev in seinem
Buch "Skythen und der Bosporus", Band 1, Berlin 1931, auf Seite 585 geiiuGerte Wunsch, dieser
sensationelle Fund moge recht bald publiziert werden, nie erfiillt hat. Im Zusammenhang mit der
Beschreibung von skythisch-sarmatischen Griibern gibt Rostovzev in einer Fu8note folgenden
Hinweis: "Wdhrend des Krieges wurde ein anderer reicher und eigenartiger Fund desselben
Charakters neben Olbia gemacht. Th. Wiegend ist es gelungen, den Fund aufzuheben und ihn
nach Berlin zu iiberfiihren, wo er jetzt im Antiquarium aufbewahrt ist. Der Publikation des
Fundes, welche hoffentlich bald geschieht, mcichte ich nicht vorgreifen. Vor allem merkwtirdig
sind in diesem Fund die Gegenstdnde aus Holz und Leder. Dem ganzen Charakter nach ist er den
Funden im Wolgagebiet sehr iihnlich." Chicklicherweise sind im Bildarchiv der Staatlichen
Museen in Berlins sieben Fotos der Harfe erhalten geblieben, von denen einige hier mit
freundlicher Genehmigung des Museums erstmalig veroffentlicht werden. Es handelt sich um
Gesamt- und Detailaufnahmen von hervorragender Qualitiit, die das Instrument von allen
Seiten zeigen.

Wenden wir uns nun speziell der Harfe zu, die Wiegand ftir das Modell eines
Segelschiffes hielt, wie aus seinen Tagebuchaufzeichnungen hervorgeht. Zur Erkliirung dieser
Fehlinterpretation sei darauf verwiesen, daG es sich bei jenem Musikinstrument um das fniheste

8 Staatliche Museen zu Berlin, Preu8ischer Kulturbesitz, Antikenabteiiung, Berlin, BodestraGe 1-3, Neg. -

Nr.7174 -7'177 und7259 -7261,. Veroffentlichung der Fotos mit freundlicher Genehmigung des Museums.

1 1 3



Exemplar dieses Typs handelt, das jemals gefunden worden war, - neunundzwanzig Jahre vor der
Ausgrabung der Pazyryk-Harfen. Nichts war damals bekannt iiber die Chordophone der
Nomadenstdmme in den riesigen Steppengebieten, die sich von Zentralasien bis Stidwesteuropa
erstrecken9. Curt  Sachs, der wohl bedeutendste Spezial ist  auf dem Gebiet der
Musikinstrumentenkunde, der in den zwanziger Jahren (bis 1933) in Berlin in Lehre und Forschung
titig war, hatte das Objekt gesehen und richtig als ftinfsaitige horizontale Winkelharfe
gedeutet. Unter Hinweis auf Pollux, Onomastikon IV, 50, interpretiert er das Instrument als
"Pentachordon" der Skythen. Sachs bezieht sich bei seiner Deutung auf analoge Instrumente, die
auf babylonischen, assyrischen und elamischen Stelen dargestellt sind und von den Musikern in
horizontaler Haltung gespielt werden, wenn er auf Seite 158 seines 1.929 in Berlin erschienen
Buches "Geist und Werden der Musikinstrumente" schreibt: "Die gleiche Harfe, mit nur fiinf
Saiten und einem Adler als Schnitzerei des aufrechten Stabes, ist aus einem sarmatischen Grab
der Krim ins Berliner Antiquarium gekommen. In ihr haben wir offenbar das skythische
llevtclopDov zu sehen." Das Polluxzitat (zweite Hiilfte des 2. Jh. n. Chr.) lautet in deutscher
Ubersetzung: "Das Pentachordon ist eine Erfindung der Skythen. Die Saiten werden mit einem
Plektron gezupft, das aus dem Huf der Ziege hergestellt wird". Es sei dahingestellt, ob Pollux
mit dem skythischen Pentachordon die horizontale Winkelharfe oder die schlanke Leier meint,
die auf dem goldenen Diadem aus dem Kurgan von Sachnovka und auf einer Wandmalerei in
einer Grabkammer in Neapolis Scythica abgebildet istl0.

Der gro8te Teil von Wiegands Tagebuchaufzeichnungen vom 27.10.1918, die den Funden
und Fundumstdnden des Sarmatengrabes bei Olbia gewidmet sind, bezieht sich auf die von ihm
als Schiffsmodell gedeutete Harfe. Er hat sie genau vermessen, fertigte eine Skizze an (Abb. 3)
und lieferte eine Ftille detaillierter Angaben zu Beschaffenheit, Bauweise und Material des
Objekts. Sein besonderes Interesse galt den zahlreichen Tamga-Zeichen, die an der Au8enseite
der Harfe eingeschnitzt beziehungsweise aufgemalt waren (Abb. 4-Z).

Unter den Spezialisten auf dem Gebiet der Tamga-Forschung gibt es keine einhellige
Meinung beztiglich der Herkunft, Bedeutung und Verbreitung dieser sonderbaren Zeichen. Von
einigen werden sie als religiose Symbole mit magischer Funktion gedeutet, von anderen als
Herrschaftssymbole, mit denen der Besitzer sein Eigentum kennzeichnete. Tamga-Zeichen
finden sich an den Wiinden von Grabkarilnern, auf Grabbeigaben und Grabstelen, dtirften also mit
dem Totenkult in Verbindung zu bringen sein. Sie lassen sich aber auch an Waffen,
Gtirtelschnallen und anderen Gebrauchsgegenstiinden nachweisen. Das Verbreitungsgebiet der
Funde mit Tamga-Zeichen reicht von der Wolga riber die Ukraine bis nach Polen. Man hat die
Ursprunge dieser Zeichen im Iran wie auch in Mittelasien vermutet, wo man iihnlichen
Symbolen begegnet. Die Mehrzahl aller mit Tamga-Zeichen versehenen Objekte stammt jedoch
aus dem Gebiet um Olbia und Chersones sowie aus dem Bosporanirhen Reich (Halbinsel Kertsch
usw.) und sind zeitlich der mittel- und spdtsarmatischen Periode, genauer gesagt dem 1. - 3.

Jahrhundert n. Chr., zuzuordnen. Damit haben wir bezriglich der Harfe einen Anhaltspunkt fiir
deren Datierung, die sich anhand von weiteren Kriterien noch prdzisieren lii8tll. Mit gro8er
Wahrscheinlichkeit stammt sie aus dem 1. Tahrhundc'rt n. Chr.

9 Dieses Thema ist bis heute nicht umfassend bearbeitet. Zu erwdhnen ist allenfalls die Magisterarbeit
von Cornelia StrauG zum Thema "Musikinstrumente bei I{eiternomaden Eurasiens auf der Grundlage
archiiologischer und historischer Quellen", Philosophische Fakultdt der Universitat Gottingen 1977. Sie ist
leider in der Materialerfassung sehr unvollstandig. Weder die Winkelharfe aus dem Sarmatengrab bei
Olbia, noch die Leierdarstellung in einer Grabkammer in Neapolis Scythica, noch mehrere andere
wichtige Funde wurden erwdhnt. Die Gattung der Idiophone, die den weitaus groBten Anteil am
Musikinstrumentariurn der Reiternomaden Eurasiens haben, blieben vollig unberircksichtigt.
10 Das skytische Golddiadem mit der Darstellung eines Leierspielers im Rahmgt einer Festszene stammt
aus dem 4. Jh. v. Chr. und wurde 1901 in einem Kurgan bei Sachnovka, Obl" Cerkassy, ausgegraben. Es
wurde hiiufig veroffentlicht, erstmalig in Archeologideitaja letopis' Juzrnoj Rossii 3, Kiev 1901, S. 203 - 215.
Die Darstellunp; eines Leierspielers auf der Wandmalerei in einer Grabkammer in Neapolis Scythica ist
etwa 500 Jahre spdter zu datieren. Abbildung und Literaturangaben bei A. Mongait, Archaeology in the
U.S.S.R., Moskau 1959, nach S. 154 und S. 183, Nr. 15.
11 Anhaltspunkte fi ir eine Datierung in das 1. Jh. n. Chr. l iefern Vergleiche der Grabbeigaben mit
datierten sarmatischen Grabinventaren, vor ailem die individuell aus kostbarem Material wie Gold, Silber,
Glas und edlem Gestein gefertigten Gegenstdnde. Nach M. Rostowzew (Skythen und der Bosporus, Bd. 1,
Berlin 1931, S. 201) nimmt der Reichtum dieser Grdber, wie er noch im 1. Jh. n. Chr. anzutreffen ist, im 2. Jh.
deutlich ab. Es findet sich dann fast nur noch "Marktware". Das Fehlen eines Liegebetts spricht ebenfalls
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Die Aufzeichnungen Wiegands ermoglichen in Verbindung mit den vorhandenen Fotos
eine genaue Beschreibung des Instruments. Die mit erstaunlichem handwerklichen Kcinnen aus
relativ weichem Holz geschnitzte Harfel2 besteht aus dem schlanken Korpus, an dessen Ende
sich die Figur eines Biren anklammert, und dem stabformigen Saitentgriiger, der von einer
Vogelfigur bekront ist. Die Gesamtliinge des Korpus betrdgt einschlieGlich der Bdrenfigur und
der Halterung frir den Saitentrdger 77 cm. Der eigentliche Resonator, das hei8t der trogformige
Teil des Instruments ohne Tierfigur und Halterung, ist 61 cm lang. Diese Winkelharfe ist also
etwas kleiner und zierlicher als das entsprechende Instrument aus dem Kurgan II in Pazyryk, das
eine Gesamtliinge von 83 cm hat.

Die Fotos auf den Abbildungen 1 und 2 zeigen das Instrument in dem Zustand, in dem es
von Wiegand erworben wurde. Von der Seite gesehen weist der Resonator eine leichte Kriimmung
auf. Er ist bootformig ausgehohlt und bis auf ein kleines Mittelsttick oben offen (Abb. 8), was bei
Wiegand zu der Deutung als Schiffsmodell ftihrte. Die vordere Offnung auf der Oberseite des
Resonators ist etwas ldnger als die hintere. Der oben geschlossene Abschnitt befindet sich also
nicht genau in der Mitte. Er ist 5,5 cm breit und 5 cm lang und hat eine Holzstiirke von etwa 1 cm.
Es handelt sich wohlgemerkt nicht um ein aufgeleimtes oder aufgenageltes Brettchen, sondern
um einen festen Bestandteil des aus einem Stiick geschnitzten Korpus der Harfe. Beim Aushohlen
des Resonators lie8 man diesen Abschnitt stehen und unterhohlte ihn von beiden Seiten bis auf
die angegebene Holzstiirke. Die hintere Offnung ist durch eine hohlzerne Umrandung um

reichlich einen Zentimeter (bis 1,7 cm) erhoht. Dieser mittels Bronzeklarnmern am Korpus

befestigte Aufsatz war an einigen Stellen zerbrochen und hatte sich teilweise vom Korpus gelost,
da einige Klammern durch Korrosion zersetzt worden waren (Abb. 9). Durch Zeichnungen und
Beschreibungen hat Wiegand das Prinzip der Verklammerung genauestens tiberliefert (Abb. 10).
Er weist darauf hin, dal3 am Rande dieses Aufsatzes noch Lederspuren erkennbar waren/ was
darauf schlie8en lii8t, da8 die hintere Offnrrng des Resonators urspninglich durch eine
Lederdecke verschlossen war. Ob sich unter den Lederstticken aus dem Grab bei Olbia, die
ghicklicherweise den Krieg iiberdauert haben (Antikensammlung d_er Berliner Museen, Inv.-Nr.

SOA1Z), die Decke der Harf-e befindet, bedarf noch der Nachpriifungl3.

Der Rand der vorderen Offnung des Resonators weist nach innen zu eine Stufe auf, die

als Auflage ftir eine etwa 5 mm starke Hozdecke dient. Wie ein Detailfoto (Abb. 11) zeigt,

besteht sie aus zwei miteinader verzahnten Teilen, die in mehrere Stiicke zerbrochen waren'

Seitlich der Verzhnung erkennt man Nagellocher, die darauf schlie8en lassen, daG an dieser

Stelle unter der zweigeteilten Holzdecke ein quer verlaufendes Brettchen als deren Auflage und

zugleich als Stutze der dtinnen Seitenwandung des Resonators eingepaBt war.

Der Resonator war also ursprtinglich vollig geschlossen, wdhrend die Pazyryk-Harfe

ein Schalloch aufweist. Ohne den Aufsatz hat der Resonator eine Hohe von 4,5 cm und eine

Wandstiirte von 0,8 bis 1,2 cm.

Die Aufnahmen der Harfe von oben (Abb.8) und von unten (Abb. 12) lassen erkennen,

daf3 das Korpus hinten am breitesten und in der Mitte am rhmalsten ist, also wie die Pazyryk-

dafiir, daf es sich um ein Sarmatengrab aus dem 1. |h. n. Chr. handelt. Nach Rostowzew (a. a. O., S. 198f.)

haben die unterirdischen Grabkammern aus friiher Zeit gewohnlich keine, um die Zeitenwende nur

vereinzelt und im 2. und 3. Jh. ausnahmslos derartige Liegebetten. Gewisse Anhaltspunkte fi ir die

Datierung liefern auch die Formen einzelner Tamga-Zeichen. Es wdre wiinschenswert, daG durch eine

Untersuchung von Proben der erhaltengebliebenen Ledersti icke aus diesem Grab mittels

Radiokarbonmethode die durch Indizien ermittelte Datierung iiberpriift wird. Besonderen Wert fiir die

Datierung skytisch-sarmatischer Grabinventare haben die Pfeilspitzen. Ihre Form und Beschaffenheit,

die sich im Laufe der Zeit wiederholt verdndert haben, ermoglichen eine Einordnung in das fiir diese

Objekte erarbeitete chronologische Geriist. Insofern ist es besonders bedauerlich, daG die in der

Grabkammer bei Olbia gefundenen eisernen Pfeilspitzen in den Berliner Museen nicht mehr auffindbar

und auch im Tagebuch Wiegands weder genauer beschrieben noch als Zeichnung festgehalten sind'

lZ Im Archiv der  Staat l ichen Museen in Ber l in  f inden s ich keiner le i  Hinweise auf

Materialuntersuchungen der Frrnde aus Olbia. So sind wir auf den Hinweis "weiches Holz" in Wiegands

Tagebuch angewiesen.
13-Diese Lederfragmente befinden sich derzeit sdmtlich im Labor des Museums fiir Vokerkunde in

Berlin-Dahlem, wo durch eine langwierige Frostbehandlung der Schimmelbefall gestoppt werden soll. Es

besteht also vorldufig keine Moglichkeit, diese Nachpriifung vorzunehmen.
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Harfe eine Taille aufweist, allerdings nicht, wie letztere, symmetrisch gebaut ist. Die Breite
des Korpus beFagt hinten 12 cm, in der Mitte 6,5 und vorn 8,5 cm.

Am vorderen Ende des Korpus befindet sich die Halterung ftir den Saitentrdger, der mit
dem Resonator urspriinglich einen rechten Winkel bildetela. Die Halterung weist eine
quadratische Durchbohrung auf, in der der Vierkantteil des ansonsten runden, stabformigen
Saitentriigers steckt. An der Stelle, wo der Rundstab auf der Halterung aufsitzt, hat er seinen
groBten Durchmesser. Damit erhohte man die Stabilitat des Saitentrdgers, der die Spannung des
Saitenbezugs auszuhalten hatte. Das Originalfoto des SaitentrAgers (Abb. 13) la8t in der oberen
Htilfte des Stabes noch Spuren der Saitenbefestigung erkennen. Allem Anschein nach handelt es
sich um Reste von schmalen Leder- oder Gewebestreifen, die man mehrfach um den Stab
herumgeschlungen und mit den Saiten verknotet hatte. Wie bei den Leiern bildeten sie
ursprtinglich ringformige Verdickungen (Abb. i6). Durch Drehen dieser Wrilste lieG sich das
Instrument stimmen. Moglicherweise hatten sich aber auch die Saiten selbst am Saitentrdger
abgezeichnet. Offenbar waren ftinf Befestigunsstellen sichtbar, wie Curt Sachs bestiitig, der das
Instrument seinerzeit in Augenrhein genommen und als ftinfsaitige Harfe bezeichnet hatte15.

Dem Bericht Wiegands zufolge ist nicht auszuschlieBen, da8 zur Harfe noch weitere
Teile gehorten, die der Raubgrdber achtlos beiseite geworfen hatte, beispielsweise ein Plektron
und Reste von Saiten oder auch ein unter der Lederdecke des Korpus angebrachter Stab, an dem
die Saitenenden befestigt waren. Bekanntlich hatte sich der nach Schiitzen suchende Wascha
Krischenko bereits am 25.10.1918, also einen Tag vor dem Eintreffen Wiegands, Zugang zu der
Crabkammer verschafft und das ihm werWoll erscheinende an sich genommen. Da Wiegand die
Harfe in dem ihm vorliegenden Zustand ftir ein Bootsmodell hielt, konnte er nicht auf den
Cedanken kommen, unter dem "Abfall" des Raubgrdbers nach Materialien zu suchen, die zur
Harfe gehort haben krinnten.

Als ein erster Versuch einer Rekonstruktion des urspninglichen Zustands der
sarmatischen Harfe aus Olbia sind die ma8stabgetreuen Zeichnungen zu werten, die als
Abbildungen 14 bis 17 wiedergegeben sind . Der Liingsschnitt des Harfenkorpus und die drei
Querschnittzeichnungen vom Vorder-,.Mittel - und Hinterteil (Abb. 14) zeigen den Resonator in
geschlossenem Zustand. Die vordere Offnung ist, wie oben beschrieben, durch eine Lederdecke
verschlossen. Die Aufsichtzeichnung (Abb. 15) gibt den offenen Resonator wieder. In der
Annahme, da8 sich das schlanke Harfenkorpus erst im Laufe der Zeit durch die stiindige
Saitenspannung gekrtimmt hat, wurde es in der Liingsschnittzeichnung, die als Rekonstruktion
der urspninglichen Form gedacht ist, gerade dargestelltl5. Die Halterung frir den Saitentriiger
wird auf den Abbildungen 14 und 15 sowohl im kingsschnitt als auch in Aufsichtposition gezeigt.

Die beiden ribrigen Zeichnungen bieten einen Rekonstruktionsversuch in einer Ansicht
schriig von oben, einmal mit offenem Resonator (Abb. 16) und einmal komplett mit Saitentriiger,
Saiten und verschlossenem Resonator (Abb. 17). Bei der Zeichnung des kompletten Instruments ist
zu benicksichtigen, da8 bei dem gewiihlten Blickwinkel der nach oben ragende Saitentriiger in
perspektivischer Verkrirzung darzustellen war.

14 Durch die Spannung der Saiten hat sich das im Laufe der Zeit etwas verdndert.
15. Hinsichtlich der Befestigung der Saiten am Saitentrdger sind die Harfen aus Pazyryk und aus Olbia
offensichtlich identisch. Auch bei der Pazyryk-Harfe hatten die 5 mm breiten Lederstreifen, an denen die
Saiten befestigt waren, urspruiinglich am Saitentrdger fi. inf ringformige Verfdrbungen des Holzes
hinterlassen, die inzwischen verblichen sind. Beide Instrumente stimmen also such in der Saitenzahl
i iberein.
15 Es ist aber auch nicht voll ig auszuschlie8en, daB das Korpus bereits bei Herstellung des Instruments
eine leichte Kriimmung aufwies. Wie auf Abbildung 12 ersichtlich, ist die Unterseite des Korpus erwas
gewolbt.
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PERMANENCE DE LA FLOTE OBLIQUE AUTOUR
DE LA UrOIrenneNUn

Raymond MEYLAN*

La flffte oblique est relativement peu connue aujourd'hui parce que son embouchure
particuliEre n'est pas facile (dia 1). Elle ne ressemble en rien i la traversibre, i la flfite i bec, au
shakuhachi ou dla qena.

Les noms de la flfite oblique changent selon les r6gions et ne sont pas specifiques : kaaal
signifie barde en persan/ nay fvoque le roseau en arabe, floydra, en grec modeme, ddrive du latin

flatus comme beaucoup de mots europ6ens, du portugais au russe, en passant par la fujara
slovaque.

Les musicologues ne s'entendent pas non plus : Ungsfliite convient peut€tre i I'ancienne
Egypte, mais end-blown flute ne distingue pas la flfite droite de la flrite oblique (dia 2). La tOte
de la fl0te oblique est la section d'un tube sans autre artifice qu'un dventuel chanfrein (dia 3).

On y souffle en laissant entr'ouverte I'une des commissures de la bouche. Les mat€riaux
naturels de Ia flOte oblique sont les roseaux et les os allong6s des grands oiseaux.

On peut aussi poser I'embouchure contre les dents; la flffte est alors moins oblique,
corune I'a observ6 Marie Barbara Le Gonidec. Le tube est de longueur et de diambtre variables.
L'6chelle des sons est ddtermin6e en gros par la position des doigts sur les trous lat6raux; mais on
peut baisser consid6rablement certains sons en d6plagant sa langue. Le timbre de la flfite oblique
est m€16 d'un sifflement (jeu 1).

La flOte en os, sur laquelle je vous ai fait entendre les principes sonores de la flffte
oblique, m'appartient. Elle provient, selon I'antiquaire, de Homs en Syrie. fe ne peux pas encore
la dater. Elle a une garune naturelle d6fective. On peut la jouer sur des modes diff6rents, m0me en
majeur occidental, mais c'est trds artificiel (ieu 2).

Sur les floy4ras du Pdlopondse, que j'ai pu acqu6rir le 15 octobre dernier, la gamme
naturelle est occidentale (dia 4, jeu 3, dia 5, jeu 4; dia 6, jeu 5).

La longueur des instruments et le placement des trous se fait encore i I'aide d'une unit6
naturelle, celle du travers du pouce, c'est-i-dire 21 i 25 mm.

Le plan de la flOte oblique grecque actuelle m'a €t6 communiqu6 par gestes : on coupe un
roseau un pouce audessous d'un noeud, depuis le noeud on compte un pouc€ en remontant le tube et
on pointe le pouce aprds pouce les centres des 5 trous; ensuite on compte 5 poucm avant de couper le
roseau pour I'embouchure, qu'on chanfreine ensuite un peu. Le bou du pouce se place entre les deux
premiers trous du dessus de la fl0te.

Ce sch6ma contredit Fivos Anoyanakis, qui 6crit : "Le berger perce le premier trou
approximativement au milieu de la floy|ra". Ce qui me parait significatif pour I'histoire des
instruments, c'est la persistance des unit6s antiques : pouce/ doi$, pied, coud6e, et le fait qu'on
prend des mesures en additionnant des unitds plutdt qu'en subdivisant des longueurs totales.

Ce que F peu* vous faire entendre de la fl0te oblique grecque d'auirurd'hui ne correspond
pas exactement i la manibre des Grecs (dia7 et plage 1).

Pour comprendre les doigt6s il convient d'ecouter les notes orn6es. Ces battements ne
qrncernent qu'un ou deux doigts-

* Buchenstrasse, 58, CH-4142 Mtinehenstein, Suisse.
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Les instruments actuels utilisent surtout le premier partiel, car les fondamentaux sont
plus faibles. Les instruments longs avaient peu de trous, plac6s tout au bas de la flOte. Ceux-li
utilisaient un certain nombre de partiels, comme I'actuelle fujara slovaque.

Dans le Nord de I'Afrique on rencontre aussi la fltte oblique (dia 8).

La fltte des Touaregs, prOtee par le Musee d'ethnographie de Neuchitel, a 6t6 faite il
y a une vingtaine d'ann6e dans un des tubes d'une bicyclette. Elle pr6sente 4 trous (jeu 6). Elle
rappelle les grosses traversibres de I'Egypte h6lennistique et m€me le shakuhachi japonais.

Chez les Berbdres du Maroc, la flffte oblique s'appelle 'Awwada. On la construit en
deux dimensions, qui sonnent i I'octave I'une de I'autre (dia 9).

Celle que j'ai acquise i Tafraout est petite et pas trbs r6ussie du c6t6 de ma main droite.
Le trou du pouce ne correspond pas au systbme grec (ieu 7).

Avec les instruments populaires il faut se garder de chercher des sons purs. Voici conune
sonne I'awwada dans les mains des indigdnes (dia 10, plage 2).

De I'Antiquit6 il existe encore/ a c6t6 des repr6sentations, quelques exemplaires dont 2
sont dat6s du deuxidme mill6naire de I'Egypte ancienne : les num6ros 59814 et69817 du Mus6e du
Caire. De la Grdce du IIIe sibcle avant f .-C., nous avons encore le fameux Eros de M6gare, expos6
dans la Salle des Tanagras au Mus6e du Louwe, qui a longtemps passe pour un exemple de flOte
traversidre.

En Europe occidentale, on peut remonter i la pr6histoire et trouver un objet jouable avec
la technique de la flffte oblique (dia 11). Voili une pibce n6olithique bien conserv6e, dont je vous
prdsente I'original, aimablement mis d disposition par le Mus6e Cantonal d'Arch6ologie et
d'Histoire de Lausanne. Elle vient de la station du Vallon des Vaux (Canton de Vaud), qui relEve
de la civilisation de Cortaillod. Elle a 6t6 dat6e au plut6t de 3150, au plus tard de 2980 avant f.-
C. Il s'agit de la partie distale du radius droit d'un vautour fauve. L'os a 6t6 coup6 vers sa moiti6;
l'6piphyse est solidifi6e et perc6e de part en part. Ces deux trous ouvraient la fin du tube sonore,
mais ils servaient avant tout de trous d'attache. Les possibilit6s sonores de ce "sifflet
n6olithique" sont remarquables (jeu 8).

Voili donc des sons actuels qui s'approchent vraisemblablement des sons originels.

Il y a aussi une leqon i tirer de cet exemple. Il ne faut pas croire qu'un tube pr6historique
sans encoche ni lumidre soit une flOte e bec cass6e. On doit envisager aussi des flOtes i ardte et
embouchure terminales, selon la terminologie de Marie Barbara Le Conidec.

La flOte traversibre, dont chacun de nous connait le principe, est rare, aujourd'hui, dans
la musique populaire m6diterran6enne.

Le plus ancien exemplaire connu a une embouchure centrale, comme certaines flOtes
coptes. C'est un appeau du Mus6e Romain d'Augst, petit os ouvert aux deux bouts, avec lequel on
produit quatre sons bien distint+ qui n'appartiennent )r aucune gamme.

Les repr6sentations anciennes de la traversibre sont i peu prbs de la m6me 6poque. Elles
se r6partissent sur I'Egypte, I'Etrurie et la Syrie. La Crdce classique ne connaissait pas la
traversibre. Ce sont les Romains qui la lui ont apport6e, corrune on le voit sur ce fragment de
mosaique de la villa (dia 12) de Corinthe, datant de la fin du deuxiEme sibcle aprEs |.-C.

En conclusion, je propose d'admettre que la fl0te oblique a 6t6 invent6e avant la flOte
traversidre, ou, pour le moins, qu'elle est parvenue la premibre dans la r6gion mr5diterran6erme.

t J o
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EXEMPLES SONORES

Plage 1 Sfarlis Karpathos, jou6 par Theodoros Pitsianis.

Plage 2 D6but de la cassette ICKAPHONE TCK 585
"Awad Mtouga Anzigue" achet6e d Casablanca.

1 4 5 6

257 299 303 272

1 1

742

138



:

139



. ' ' : ' , .

140



t41





r43





145





14',1



148



Prencne Vl l

Awwd,da : petite fl0to obliquo
Schima et Tablature

pouce '/ >. >. % >. to % .r. % % ... % 
t-o oro

m d .  o  c  a  a  o  o  o  a  a  o  o  o  o  o

z8&&8t& zzzzzzz
m g ' . o o a a o a a a a o o o o o

o o o o o o o a o o o o o o

A
I

tonigue

notes
un peu
Dasses

t
tonique

un Deu
baise

t
domt-o

mode B

t49

mode A



150



:s'Ji:St,W"T

1 . '

l".l*,r ) "r
$. --${

:i
' ll '';'

: :l{i
.: -i

lJ"i$

1 5 1



IOANA UNGUREANU

L'HISTOIRE DU CYMBALUM (TYMPANON)

Le cymbalum (TYMPANON) fait partie de la grande famille des psal-
t6rions composde, selon le critbre de classement de Sachs-Hornbostel; d'in-
struments i cordes simples, i cordes pincdes, i tangent m6tallique et d cordes
percutdes.

Pour parler de I'histoire de cet instrument dans un temps relativement
court, je me vois oblig6e de restreindre le plus possible I'histoire des instru-
ments d cordes simples qui ont contribud d travers des sibcles ir la creation d'un
immense patrimoine instrumental (musical) europ6en.

La construction des instrurnents est, de fait, articulde sur I'histoire de
trois instruments i cordes: le psalt6rion; le luth; la viole; et s'est d6velopp6e
dans un systdme de symbiose avec la production artistique. Cette derniBre a in-
fluencd dans une certaine mesure les transformations structurales d'une grande
catdgorie d'instruments, comme par exemple celle du psaltdrion, et dans cer-
tains cas a m€me contribud ir leur disparition, comme c'est le cas de la lyre.

En ce qui concerne I'origine du mot "psaltdrion", utilis6 comme un
terme indiquant une famille d'instruments )r cordes, on peut facilement s'aper-
cevoir comment ce mot "psaltdrion" d6rive en fait du grec "psallo" qui signifie
"pincer".

Le psalt6rion populaire d6rive d'instruments orientaux comme par e-
xemple le "qdn0n" arabe, qui est d I'origine des termes comme:

1)
2)
3)
4)

en espagnol: qafro, medio cafl;
en frangais: canon, micanon;
en allemand: Kanon, Metzkanon;
en italien: kannale, medicinale, par le latin tardif(1).

C. Sachs, Die Musikinstrumente
Internationalen Musikgesellschaft"

der Minneregel, in "Sammel Biinde der
, XIV, p. 4.

Les termes, Canon et Micanon, sont cit6s dans les oeuvres principales
de Guillaume de Machault (Prise d'Alexandrie et Rern6de de Fortune). L'in-
strument arabe "Qdn0n" a exerc6 son influence non seulement sur la ddnomi-
nation, mais aussi sur la forme des instruments europdens. Les Psalt6rion de

(1)
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forme rectangulaire, qui sont encore cit6s dans les "Cantigas de Santa Maria
d'Alfonso el Sabio", 6taient aussi bien pr6sents sur la scdne musicale de l'6po-
que que ceux de forme circulaire,

Graduellement, les psalt6rions circulaires ont laiss6 place e ceux de
forme trap6zoidale, plus proches de la forme du "qdn0n" une forme plus logi-
que du moment qu'elle suivait I'ordre des cordes.

Mais les formes les plus anciennes, celles des premiers psalt6rions, sont
d'origine chinoise et africaine. En Chine, I'instrument 6tait rectangulaire avec
beaucoup de cordes trds tendues et qui 6taient pinc6es avec les doigts.

YANG K'IN (inventd par LU-HSI en 2852 avant J6sus-Christ).
SE (semblable au K'IN mais avec un nombre rdduit de cordes).
CHENG (utilis6 I partir de la p6riode "TSIN", 220 av. J.C.); il n'a que
13 cordes et ses sons sont trds agr6ables, semblables i ceux du piano et
de la harpe.

En Europe, le Psalterion fut introduit d partir du XI" siBcle.
Il existe encore d'autres t6moignages, comme par exemple une miniatu-

re de 1340, conservde dans la bibliotdque universitaire de Prague, repr6sentant
un joueur de psalt6rion (de la Bible de Velislav).

Pseautier: recueil de 150 psaumes destinds i €tre chant6s dans la Syna-
gogue 6braique, pass6s ensuite dans la liturgie chr6tienne et divisds en 5 livres.

1)
2)
3)

Psalterion: Instrument antique d'origine orientale
ou trapezoidale, ayant des cordes tendues. Se joue avec
plectre. Fut introduit en Europe au XIme sidcle.

de
les

forme triangulaire
doigts ou avec un

Le Psalterion allemand est une vari6td qu'on appelle DULCIMER et
qui sejoue en percutant les cordes avec deux baguettes.
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LE CYMBAUM ET LA MUSIQUE HEBRAIQUE

Selon Ie critbre de classement d'instruments de la musique Hebraique
de Edith Gerson-Kiwi.

Le KINNOR biblique n'est ni une harpe ni un violon, mais une lyre d'o-
rigine assyrienne de forme trapdzoidale irrdgulidre. Pendant la pdriode des
Rois, le KINNOR devint le principal instrument en usage au Temple de Jdrusa-
lem; il passa ensuite au nord, dans les provinces de Syrie et de I'Hellade. A la
mOme famille appartiene le NEBEL, ou Harpe, qui a une forme d'arc ouvert
d'un cdtd. De son pays d'origine, I'Assyrie, il s'est r6pandu en Egypte ainsi que
dans I'Asie centrale et orientale. Le KINNOR comme le NEBEL sont
frdquemment cit6s dans les Livres Bibliques (le kinnor 42 fois; le nebel 27 fois)
oi ils sont attribu6s le plus souvent aux musiciens du Temple, qui apparte-
naient i la tribu des L6vites.

Les ASSOR (d dix cordes) cit6 dans les Psaumes XXXIII,2. et CII,4. et
encore dans CXLIV 9, est peut-0tre le PSALTERIUM DECACORDUM dont
parle Saint J6r6me dans une lettre i Dardano.

Le SOBKA, le SANTERIUM et le KOTROS mentionn6s en Daniel
1II,5,7,10,15, comme instruments d cordes sont peut-Ctre des noms greco-
aramaiques qui correspondent aux de lyre ou de harpe hdbraiques.

Grdce au Roi David, le poete-musicien, le KINNOR - Lyre devint le
symbole de la musique, et, en mdme temps que les cyrnbales et la harpe, fut
parmi tous les instruments du Ternple choisit pour l'exdcution des Psaumes et
de podsie religieuse. Selon la dipsosition "classique" le groupe instrumental en
question comprenait douze instruments: deux harpes, neuf lyres et un cymba-
lum.

De ces combinaisons d'instruments, comme aussi d'autres groupes
stables de musiciens, on trouve des indications dans les trait6s de Musique: Ke-
lini XIV, Arachin II,3,5,6 e Supika V,4. Ces sources sont fondees dvidemment
sur une tradition plus antique.

Mais le tourant ddcisif, avec toute la splendeur des choeurs et des or-
chestres du Temple, ce fut la rdcitation des psaumes, dont plus de soixante-dix
sont attribuds au Roi David. Ces psaunles, avec leur musique devaient devenir
le v6ritable fondement de la prernidre organisation liturgique du Judaisme, en
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donnant vie I deux prototypes de la liturgie h6braique: la pribre de louange et
la pribre de supplication d Dieu. Dans le dialogue 6mouvant de David avec son
Dieu apparait pour la premidre fois (II SamueMI,2'|) le terme PRIERE (tefil-
lah) avbc sa signification, et non plus un dialogue entre I'homme et son Ame
pour une autoanalyse et un jugement sur soi-m€me.

Ainsi se trouve introduit dans l'organisation religieuse un 6l6ment de
pridre individuelle, qui se d6veloppa comrne une r6action au culte officiel du
Temple.

Avec le d6clin du Temple de Salomon, la magnificence de ses orchestres
ddclina lentement et fut finalement remplac6e par la voix humaine comme in-
strument de pridre. Dans I'histoire des Hdbreux, le moment ddcisif de ce chan-
gement, fut I'exil babylonien (587-538 a.C.) et cons6quemment la periode du
second Temple. C'est alors que se ddveloppa I'institution de la "synagogue", a-
vec sa vision toute nouevelle du comportement religieux, de la liturgie, et due
r61e que la musique avait dans ce mileu(2).

Edith GERSON, Kiwi, musica ebraica,
vol. II, p. 318-321, La rnusica.

(2)
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GROUPES ORIGINAIRES DISTINCTS

I.e Psaltdrion qui prdcdde les instrurnents i clavier fut introudit par le s
Espagnols et repr6sentatit le "qdnOn arabe".

En Europe, il eut une place trds importante sur la sc6ne musicale ju-
squ'au XVI-bme sibcle (une sculpture du portique de la cathddrale de "Santia-
go de Compostelle" dans laquelle cet instrument fait d6ja son apparition i par-
tir de 1184 (XII-bme sibcle) en t6moigne).

Parallblement au ddveloppement et au perfectionnement des
instruments de musique, I'Eglise chrdtienne cultive exclusivement les formes
vocales.

Irs hymnes byzantins font leur apparition, dds le d6but de I'Ere
chrdtienne. Au IV-bme sibcle, Basile le Grand 6tablit I'ordre de la liturgie, at-
tribuant, comme d'ailleurs Jean Chrysostome, la plus grande importance au
chant.

L'hymme religieuse - esclusivement vocale - a connu son essor grdce i
I'impulsion des podtes par les formes suivantes: 1) KONDAKION (un podme
de 18-24 strophes sur de mdlodies riches en ornements (m6lismes).

Par Andr6 de Cr0te (VII-bme sibcle) on passe i la forme de CANON
(chant polyphonique) qui a subi certains changements au fil du temps, ainsi
qu'au IMITATIONS dans le style antique (PROSOMOIA), jusqu'au chant
mdlismatique de la fin du XIII-dme sidcle et du d6but du XIV-dme.

A cette 6poque, le psalt6rion fut appelld "QITHARO", nom ddrivant
due grec "KITHARA", mais dans le conte CLXX des "Milles et une nuits"
(oeuvre du X-dme sidcle), on retrouve le Qdn0n arabe qui en grec devient le
'KANON"(3).

Le manuscrit latin 1118 (Xl-eme s.) de la Bibliothdque Nationale de Pa-
ris nous pr6sente un personnage couronnd qui joue la CHROTTA, vigoureu-
sement avec un archet. Il nous semble qu'on puisse affirmer que I'instrument

(3) C. Sachs, History of musical instruments, New York, 1940, pag.257.
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en question, i I'origine, ne se jouait pas avec archet mais que celui-ci a €t€ a-
doptd en un second temps. Notre observation peut 6tre confirm6e par le fait
que f instrument du manuscrit parisien a subit une adaptation par rapport i
I'instrument anglais. La CHROTTA du British Museum a la partie comprise
entre les montants complbtement libre; I'instrument de la miniature frangaise
insbre en cet espace un v6ritable manche sur lequel passent les cordes et que le
joueur empoigne de la m€me manidre que la future viole de gambe. Nous vou-
drions conclure que la CHROTTA n'a pas influencd le d6veloppement de I'ar-
chet, (insistant encore sur I'impossibilit6 d'une origine nordique) mais I'a a-
doot6 a posteriori.

D'autre part, I'Abbd Cuthbert, au VIIIrle s. fut plut6t explicite i ce
sujet, quand il d6finit la CITHARA comrne un instrument que "nous" appelons
ROTTA; et puisque le RUODLIEB, un podme bavarois du Xlme s. en attribue
I'invention rien moins qu')r David (qui I'aurait congu comme un psalterium
triangulum) nous devons 0tre toujours plus certains de son caractdre primitif
d'instrument |r cordes pinc6es.

Au XIII-bme sibcle le Roi David sonne uniquement des cloches, au
XIV-bme sibcle la harpe et, plus tard, i. c6t6 avec un carillon font leur appari-
tion la harpe et le PSALTERION.

Aprds des sidcles de prdeminence de la musique vocale, les manuscrits
font abondamment 6tat des possibilitds expressives infinies offertes par les in-
struments de musique.

Toutes les 6tapes concernant le chant et les voix, d partir du chant
grdgorien jusq'h JOSQUIN DE PRES (malgrd son m6pris ou son ignorance vis-
i-vis du Grdgorien pour les instruments), connaissent d la fois les instruments
et la musique instrumentale.

Dans l'art podtique existaient les moddles illustres de I'Antiquit6
Horace, Ovide, Virgile - I'art de la musique 6tait encore jeune en Europe. I-es
premiBres compositions instrurnentales ont fait leur apparition comme de v6ri-
tables actions rdvolutionnaires.

Il serait int6ressant de savoir avec pr6cision le r6le des instruments dans
le DRAME SACRE, dans la reprdsentation de "DANIEL" par exemple, inter-
pr6te par un choeur de joueurs de cythare, de tanibour et d'autres instruments
qui intervenaient, peut-6tre, par de brefs interludes entre les scdnes.
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LE CHANT GREGORIEN devient, huit sibcles durant, par l'usage de
l'Eglise de Rome, l'unique mode de pridre sur un territoire allant de Syrie en
Grande-Bretagne, et d'Espagne en Asie Mineure.

Nous ne connaissons pas avec pr6cision quels ont €t€ les premiers
chants chr6tiens. On suppose seulement qu'ils ressernblaient beaucoup aux
chants hdbreux de SYNAGOGUES, avec - en m€me temps - certaines influen-
ces grecques et romaines, comme dans la peinture.

A remarquer que, b ses ddbuts, I'Eglise n'a pas accepte les instruments
de musique.

SAINT CLEMENT d'ALEXANDRIE (150-212) 6crit:

"Nous utilisons un seul instrument, la PAROLE DE PAIX par laquelle
nous adorons DIEU, non pas I'antique PSALIERION, les tymbales, les
trompettes ou les fl0tes; le chant doit faire partie organique de la pribre
comn"re dans les cantiques de la communautd d'Eph6se avant leur arriv-
6e a Rome".
(Recueil de Psaurnes, Hymnes et cliants spirituels recommand6s par I'un
des premiers pdres de I'Eglise chr6tienne, TERTULLIEN (150-200).

L'alldgorie de la musique, la miniature d'un codex du XIV-bme sidcle,
oeuvre de Severinus Boetius, parmi laquelle DE MUSICA ex Etymologiis S;
ISIDORI (Napoli, Bibliotdque Nationale, MSVA 14, fol. 47 r).

La miniature est attribude ir I'artiste qui a travaill6 en d'Anjou ou auprbs
d'un ami, Matteo Giovanetti d'Avignon.

L'image reprdsente la figure de DAVID, avec un PSAUIERION qui
rernplace la harpe.

Avec la Haqpe, le Psalt6rion a r6sist6 aux perfectionnements techniques
qui ont contribu6 i I'apparition de I'Epinette, du Clavicorde, du Clavecin et en-
fin du Piano.

Objet d'une tradition plurimill6naire en Asie et Afrique, le Psalt6rion a
p6ndtrb en Europe au cours du dernier mill6naire en se rdpandant dans beau-
coup de pays, du nord au sud-est europ6en, jusqu'en occident. La grande famil-
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l .
2.
3 .

le du PSAUIERION est divisde, selon la fagon dont sont
trois grandes cat6gories:

les cordes, en

d cordes pincdes
i cordes percutdes
i clavier.

PAYS NORDIOUES

DANEMARK, le "HUMLE": il est trapdzoidal, avec pieds et le clavier
recouvert en nacre, comme le K'IN chinois.
LITUANIE, le "KANKLES", semblable ir "KANKULA" de la GIOR-
GrA (RUSSTEX4).
LETTONIE, le "TSIMBALE", psalt6rion ir cordes percut6es(5)
RUSSIE, "GUSLI", authentique instrument populaire ir cinq cordes
comme le "CANTALE" FINIQUE, perfectionnd i partir du 26-32 cor-
des(6).

PAYS OCCIDENTAUX

1. ITALIE. En Italie, PRAETORIUS affirma qu'il existait des noms
sp6cifiques comme:

Istromento da Proco (Lodovico da Vittoria).
Istromento di Laurento (selon Zarlino, Clodiens (Musicum Principi)).
Istromento di Alto-Basso.

Le dessin, reproduit par I'organographie de Praetorius (Thb. XXXVD,
repr6sente un instrument )r base rectangulaire ir cdte d'un psalt6rion trap6zoi-
dale classique, le plus rdpandu(7)

t .

2 .

3 .
4 .

a)
b)
c)

(4)

(5)

(6)

(7)

G. Tintori, vol. II, pag. table CXXXVL

G. Tintori, vol. II, pag. 984.

Encyclopddie de la Musicque "Garzanti" pag. 506.

G. Tintori, I l-dme vol., pag. 604.
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Il semble que cette forme trapdzoidale fut reprdsentde pour la premidre
fois par le lexicographe syrien BAR-BAJLUL (963 av J.C.) a travers un instru-
ment ayant des cordes.

alle-
mand.

Les miniatures sont prises des CANCTIGAS DE SANCTA MARIA
Madrid Bibliot. de I'Escorial Les Instruments reproduits sont des reconstruc-
tions inspirdes d'originaux m6di6vaux, aujourd'hui perdus.

TEXTE: Si vous aviez 6t6, pr6sents vous auriez entendu une foule d'in-
struments: vielles, sautereaux, harpes, gigues ?, et psalterions, luths rebecs et
chitarres et auriez entendu en mains endroits des castagnettes qui font grand
bruit. CLEOMADES v 17270.

4. L'ANGLETERRE. le "DULCIMER", qui jusq'en XVIII-dme sidcle
6tait accord6 sur trois octaves en succession diatonique.

sion.
5. L'IRLANDE. I'existence du psaltdrion comme instrument i percus-

6. L'ECOSSE. On retrouve de I'existence du psalt6rion d percussion.

7. GRECE. L'instrument ir cordes percutdes.

8. L'ALLEMAGNE. Si dans les autres pays le psalt6rion i percussion
peut 6tre considdre comme le rdsultat d'un processus de perfectionnement, en
Allemagne le "HACKBRETT" est consid6r6 comme I'instrument originaire. Sa
forme trapdzoidale de grandeur inrposante, minutieusement fini, travailld avec
une armure m6tallique et son quadruple ordre de cordes, nous rappElle le
SANTUR perse qui fut i I'origine du YANG K'IN Chinois. Selon Giampiero
Tintori, auteur de deux volume d'instruments musicaux(S), "il est ldgitime de

Giampiero Tintori, "Strumenti musicali", vol. II, pag. 609.

2. LA FRANCE. le TAMPANON qui nous rappdlle le Psalt6rion

3. ESPAGNE.

(8)
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considdrer I'instrument allemand (le HACKBRETT) comme un d6riv6 du psal-
t6rion pinc6, mais il ne faut toutefois pas exclure cat6goriquement I'hypothdse
du processus inverse" ...

"Quand Sach affirme dans le "REALLEXIKON DER MUSIK-
INSTRUMENTE - Berlin, 1913, pag. 173 - "que la succession naturelle est la
suivante: percussion, pincd, archet", il expose une id6e qui est moins g6n6rique,
vague, de ce qu'elle peut sembler.

"G6n6ralement, on a tendance ir considdrer le Hackbrett comme un
d6riv6 du psaltdrion pinc6 et cela tout simplement parce que le "cycle" 6volutif
du psalt6rion mOme conclut avec les instruments d clavier".

Mais le fait qu'on considdre

Psalt6rion pinc6
Psaltdrion percut6
Psalt6rion d clavier

exactement la succession:

pour arriver au "PIANO" en passant par le "PANTALEON", n'exclut pas la
possibilit6 que le "HACKBRETT" soit en fait ant6c6dent du "PSALIERION
PINCE" et qu'il ait successivement continu6 h exister en se d6veloppant paral-

ldlement ir ce dernier" (fin citation).

Les instrurnents i clavier ne sont en outre que le r6sultat de la
sation de trois dif6rents instruments:

le Monocorde pour le Clavicorde
le Psalt6rion pinc6 pour I'Epinette et le Clavecin
le Hackbrett pour le Tympanon (Cymbaluni) et le

la qualit6

des
L'adoption des amortisseurs dans le piano a servi

sons confus, provogues par la percussion des cordes.
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PAYS SUD EST EUROPEENS

HONGRIE. Le Cymbalum est un instrument populaire i cordes per-
cutdes, semblable au Hackbrett allemand, ayant une forme trap6zoidale et une
extension de quatre octaves.

Les cordes sont percut6es avec deux baguettes couvertes de tissu ou de
cuir.

Les tziganes hongrois sont arriv6s, techniquement, d un trbs haut niveau
de bravoure (raison pour laquelle cet instrument a €t€ employd par STRA-
VINSKI dans son oeuvre intitul6e "RAGTIME" et par KODALY dans 'HARY

JANOS" une oeuvre th6atrale-rnusicale de 1926).

La caisse trap6zoidale repose sur quatre pieds, munie de 35 ordres de
cordes triples, quadruples et quintuples.

Prbs des chevalets est situde une s6rie d'amortisseurs actionn6s par une
pedale.

Les cordes sont percut6es avec deux baguettes l6g6rement arqu6es dont
une extr6mit6 est rectangulaire et recouverte de feutre, 6toffe ou cuir.

Au XVIII-drne sibcle cet instrunlent est perfectionn6 et consid6r6 com-
me I' instrument national.

Vers la moiti6 du XIX-brne sidcle, le constructeur JOSEF SCHUNDA,
originaire de Budapest, apporta des modifications en agrandissant la caisse de
resonnace et en 6tablissant I'accordage des 35 ordres de cordes dans une s6rie
chromatique temp6r6e avec un extension de quatre octaves et un Ton.
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CYMBALUM = LA ROMANIE
(TAMBAL)

La plus ancienne attestation de la pr6sence de cet instrument dans la vie
sociale Roumaine apparait au XVIme sidcle. Des documents qui se r6ftrent i
1'6tude des instruments de musique de ce pays, 6voquent, en m0me temps que
beaucoup d'autres m6moires de l'6poque, les rapports qui existaient sur le plan
6conomique et culturel entre les trois Provinces historiques de la Roumanie:
Muntdnie, Moldavie et Transylvanie.

Certains documents rapportent I'hospitalit6 que la ville de Brasov offrit,
le 8 ddcembre 1546, au sieur Nicola Dikul, intendant de la Maison de la jeune
6pouse du Prince Mircea Ciobanu (1545-1554, 1558-1559), lequel r6gnait de-
puis peu an MUNTENIE (Jhra RomAneasca). Cette princesse 6tait la fille de
Petru Rares, Prince de Moldavie, et la nidce d'Etienne le Grand, que I'Europe
de son temps appelait le "bouclier de la Chr6tient6". La personalit6 de la
Princesse est connue dans I'histoire de la Roumanie sous le nom de "Doamna
Chiajna", dont la vie dramatique a inspir6, au sidcle dernier, de grands pobtes
comme Mihai Eminescu, et des 6crivains comme Alexandru Odobescu. Au
XXme sidcle, est 6voqude encore dans un m6lodrame la jeune Princesse rou-
maine qui avait envoy6 Nicola Dikul i Brasov (alors centre culturel important)
pour jacheter un TAMBAL ("... instrumenti musici vulgo Hack Bret teneri
waywodisse. ..")(9).

Dans la langue roumaine, cet instrurnent est d6signd par un terme qui
d6rive du grec Kwy"$*A/et du latin CYMBALUM, I'un et I'autre signifiant deux
disques de m6tal que I'on frappe I'un contre l'autre. Le terme roumain se re-
trouve en .diverses variantes comme: TAMBAL, variante moderne largement
diffus6e: TIMBOL ou TIMBOL ou encord ftNAgeLA ...

)
appellations trbs r6paddues dans la r6gion de Banat; TIMBOL ou
ou TIMBOLA plus r6pandues en Transylvanie. Timbal et timbal
des termes archaiques, que I'on trouve dans des textes d'une

TINBULA
sont plutot
importance

SIEBEN-
Theodor
STADT

(9) Cf. QUELLEN ZUR Geschichte der Stadt Kronstadt IN
BURGEN DRITTER BAND Kronstadt Brasov, Druck von
Alexi, 1896; RECHNUNGEN aus dem ARCHIV DER
KRONSTAW, 32 Stadtthanrechnung 1546, p. 360: "Le 8 ddc. vint ici
Nicolai Dycul.

r64



capitale pour la forrnation de la langue roumaine littdraire et qui offrent la
possibilit6 de montrer ses rapports avec la langue latine, dont ddrive la langue
roumaine. Ces rapports sont dvidents dans le Psaume 150 (Cf. la Bible Vulgate,
qui est la traduction de Saint J6rdnie sur le grec, vers 347-420) verset 5:

EUM
TIREA
VEI SI

1

"LAUDATE EUM IN CYMBALIS BENESONANTIBUS, LAUDATE
IN CYMBALIS IUBILATIONIS" (voir Traduction rournaine en PSAL-

IN VERSURI. 1673. de DOSOFTEI. Ed. METROPOLIA MOLDO-
SUCEVEI,  I9 '74, IASI,  p.  1055).

Traduction franEaise de la Bible de J6rusalem:

Louez-le par des cymbales sonores,
Louez-le par des cymbales triomphantes.

LAUDATI-L SA
Laudati cu bene.)

In timbale de bintare.
Ou encore dans la Bible de Bucarest voir traduction en diverse variante,

1688, qui est la traduction des frdres SERBAN et RADU GRECEANU "CU
TIMBALE BINE N,{SUNNTOARE CU TiNAEALE DE CLIC".

Le terme TIMBAL signifiant indiscutablement le CYMBALUM est
confirm6 6galement dans la r6ponse au Ouestionnaire linguistique de Bogdan
Petriceicu Hasdeu, envoy6e par G. Radulescu, pr€tre et maitre d'6cole dans le
hameau de Cobia, dans la rdgion de Darnbovita, le 4 juin 1885. Est attestee
aussi avec certitude I'existence du terme TAMBAL, trds voisin du terme origi
nel latin CYMBALUM, comme 6tant en usage dans le pays du maitre d'&ole
T. Mirza, selon la rdponse que celui-ci a envoy6e au Questionnaire, le 16 juillet
1885. Un terme roumain moins r6pandu pour d6signer le tambalul est VER-
GHINA.

L'emploi du Thmbalul dans les co0tumes de la vie Roumaine est attest6
par nombre d'observateurs de cette soci6t6. La premidre relation de cet usage
se trouve dans un livre publi6 ir Rouen, en 1650, par le Chavalier de Beauplan,
ingdnieur et g6ographe, appel6 au service du Roi de Pologne. Le texte se r€fbre
aux co0tumes roumaines de la c6r6monie nuptiale. (Cf. Description de I'Ucrai-
ne, qui sont plusieurs provinces du royaume de Pologne, contenues depuis les
confins de la Moscovie jusqu'aux limites de la Transylvanie, ensemble des

RASUNE In organe tinse-n strune.
viersuri De chirlvale intr-alesuri. Liudati si strisati tare

3  '  
- . )
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moeurs et fagons de vivre et de faire la guerre(lO). "... La nouvelle maride e-
stant bien parde i leur mode ... son pdre ou son frbre ou un proche parent la
mbne ainsi i l'6glise, un violon, cornemuse ou CIMBALE marchant devant;
aprds estre mari6e, I'un de ses proches parents la prend par la main et la ram-
bne i la maison avec la rndme musique ... "

E.H. WEISMANTEL, qui avait €t€ engag€ dans I'armde royale su6doise
par le Roi Carol XIII, aprbs la campagne d'Ucraine, se r6fugia en Moldavie ot
il s'dtablit dans la p6riode I7I0-17I4; dlaborant une description des traditions
roumaines, il reldve particulidrement la formation instrumentale du "taraful"
usit6 dans les festivit6s nuptiales. Les membres de ce petit orchestre populaire
jouent du violon, 6crit-il, "mit einer Stock von drei Seiten und einem schlet-
chten Hackerbreth besteth"( I 1):

Franz Joseph Sulzer, excellent connaisseur des moeurs roumaines, in-
struit dans le dornaine thdorique et historique de la musique, militaire autri-
chien 6tabli en Valachie (Thrile Romdne), auteur bien connu de dix m€lodies
fokloriques roumaines publi6es ir Vienne en l78l(12), observa parmi les in-
struments qui se rdfbrent )r la composition du petit orchestre populaire appeld
"TARAFUL" qui accompagnait les r6jouissances des paysans roumains, form6
de deux violons, un NAI (fl0te de PanXl3) et un TAMBAL (cymbalum).

Cet instrument, le cymbalum, est employb fr6quemment en Transylvanie
dans le taraf; dans les deux autres Provinces, Moldavie et Valchie, I'instrument
qui remplace dans le taraf, et correspond au cymbalum, est Ia COBZA (Luth).
Ce groupe musical avec sa cornposition est caract6ristique, entre autre, du tara-
ful dirig6 par le c6lbbre virtuose populaire SAVA PADUREANU, appreci1
dans divers centres culturels d'Europe dans le dernier quart du XIXme sidcle.

(10) R66ditde par le Prince Augustin Galizin, Paris, J. Techener, 1861 pp.
123-r24.

(11) Cf. Samuel E. Bring E.H. WEISMANTELS DAGBOK L709-I714, Stoc-
kholm, 1928, pp. 239-242.

(I2) Geschichte des transalpinischen Daciens Zweiter oder historischer
Tei l ,  p.  417.

(13) Voir IOANA UNGUREANU, The Pan Flute "SYRINX" in Romanian
Folklore. CIMCIM in JAPAN. mai 1991.

r66



Cette affirmation du taraf roumain, nous la retrouvons aussi auprBs de la Cour
Imp6riale russe de Saint-Petersbourg. A I'occasion de la cdrdmonie oi Sava
Padureanu fut ddcor6 par le Tsar Alexandre III, le quotidien HOBOE BPEMR
(Temps Nouveaux) du 15 juillet 1894, remarqr.rait: "L'orchestre roumain obtient
aussi des effets extr€mement originaux par la virtuositd avec laquelle ils em-
ploient le cymbalum (tambalul); et d cdt6 du cymbalum existe aussi dans le
groupe un instrument i vent compos6 de plusieurs tubes attach6s les uns aux
autres, comme ce que, dans l'antiquit6, on appelait "fl0te de Pan". Particulib-
rement remarquable aussi, la prdsence dans I'iconographie de l'6poque des a-
quarelles r6alis6es par le peintre PETRACHE de noble naissance, en 1787,
pour illustrer le texte roumain de la traduction d'un livre 6crit en dialecte
cr6tois, attribu6 i Vincentius Cornaros (6 Kopvctpos ) publid d Venise en 1713,
sous le titre E pw6o KP rTcflequel t ire son cirigirie de "L'histoire de lfds vail lant
chevalier Paris et de la belle Vienne. fille du daulphin ..." Empreintee en AN-
VER moy Gh6rard Keeu en I'an MCCCC-LXXXVI (1487) le XV-e jour du
mois de may, 39 ff. pr6sentant la traduction du provengal en frangais d0 i Pier-
re de la Sippade, ou encore dans 'La historia de Ii nobilissimi amanti Paris g!
Vienne", Thrviso, par Maestro Michiel Manzolo de Parma, 1482, a di XXVII de
marzo. 6 ff.

Dans les scdnes peintes par I'illustre Petrache, r6alis6es en aquarelles
contenues dans le Ms 3514 qui se trouve dans la Bibliothbque de I'Acaddmie
Roumaine (fol. 12r), est repr6sent6 le banquet offert par I'Empereur, i I'occa-
sion duquel Erotocrit et Polidor se trouvent d6guis6s parmi les joueurs d'in-
struments (livre IIme). On peut y remarquer la rencontre de costumes orien-
taux et de la pratique musicale li6e d la tradition populaire - cymbalum, tam-
bour, fl0te - dans la niode musicale des salons de la soci6t6 occidentale.

. - Le prestigieux ethnomusicologue TIBERIU ALEXANDRU nous
Offrc. dANS SON trAitd iNStitUId "INSTRUMENTELE MUZICALE ALE PO-. A

PORULUI ROMAN" (Instruments musicaux des peuples roumains) les ca-
ract6ristiques techniques et d'espression propres au cymbalum (tambal), en
commengant par le type d'accodage appel6 par les interprOtes et constructeurs
"Accordage ir la roumaine" (ROMANESTE) sous I'extension de trois octaves
approximativement.

Cette fagon d'accorder le cymbalum est semblable i celle des grandes
cymbales, dans I'extention chromatique de trois octaves, ou bien "i, la Roumai-
ne) dans I'extension approximative de trois octaves.
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PETIT TAMBAL accorde i la Rornaine

Les cordes 1 et 3 sont divisdes en trois parties d I'aide de deux petits
chevalets et donnent chacune trois sons. Les cordes 5,7,9, 11, 15, et 17 sont di-
visees en deux parties i I'aide d'un seul chevalet et donnent chacune deux sons;
les autres cordes 2,4,6,8,  10,  12, 16, I8,20,21 et22 vibrent sur toute la lon-
gueur et donnent chacune un seul son.

ACCORDAGE D'UN GRAND CYMBALUM (perfectionn6).

Les cordes 1, 3 et 5 sont divis6es en trois parties i I'aide de deux cheva-
lets et  produisent chacune trois sons. Les cordes 2,  4,7,9,  11,  13, 15, L7 et  19
sont divisdes en deux parties par un seul chevalet et produisent chacune deux
sons. Les autres cordes (6, 8, I0, 12, 14, 16, 18,20-35) vibrent dans toute leur
longueur et ne donnent chacune qu'un seul son.

Somme toute. ces diff6rences
Roumaine" ne sont pas essentielles
diverse des cordes. Il se peut que
deux systbmes hongrois ou roumain
stbme qu'avec grande dift-icult6.

entre I'accordage "hongrois" et celui "i la
et au fond se r6sument dans la disposition
les ex6cutants habituds )r jouer sur un des
ne soient capables de jouer sur I'autre sy-

Les cordes du cymbalum sont percut6es avec deux baguettes de bois
dont une extr6rnit6 est revOtue d'un manchon de conton ou d'6toffe destin6 ir
adoucir les sons. Les m6ndtriers les appellent "maillets" ou "marteaux" ou "pe-
tits marteaux" ou encore "baguettes".

Sur les cordes du cymbalum, on ne peut produire que deux sons. En
frappant alternativement les deux petits marteaux, on peut ex6cuter aisdment
divers passages diatoniques ou chromatiques et particulidrement les arpbges.
Les formes d'accompagnement (en roumain "tiiturile") s'ex6cutent en frappant
les temps accentu6s avec la main droite et les contretemps (batiia en roumain)
avec la main gauche.

Pour la notation du cymbalum on emploie deux port6es, I'une avec la
clef de FA, I'autre avec la clef de SOL, comme pour le piano. Dans la m6thode
d'6tude hongroise destin6e aux commenQants la main gauche est marqu€n par
un I et la main droite avec II. Dans les transcriptions de "tiituri", (formes d'ac-
compagnement), qui se trouvent dans les Archives de I'InStitut de Folklore, on
pr6conise dans la notation des temps que ceux-ci ("basului") soient execut6s a-
vec la main droite, les cordes vers le bas, et les contretemps ("b[taia") ex&ut6s
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avec la main gauche, les cordes dispos6es vers le haut, sans tenir compte de la
hauteur des sons sur les portdes respectives. De cette manibre, les formes d'ac-
compagnement paraissent plus suggestives.

I-es ex6cutants de LUTH (cobza) appel6s cobzarii et ceux de cymbalum
appel€s tambalagii emploient, selon les cas (tiituri), soit la m6thode roumaine,
soit la mdthode allemande. Les plus ernploy6es sont ceux du hora et du sirba,
deux danses populaires roumaines.

Parmi les danses qui comportent un temps allong6 la tiitura de la
Geampara" est la plus r6pandue.

Les sonneurs de cyrnbalum (TAMBALAGIII) qui ont du talent enrichis-
sent habituellement leur accompagnement (tiiturile) de formules rythmique
nouvelles, i la fois apparentdes i celles qui ont dtd citdes plus haut et m0lees
de fragments vari6s de la mdlodie qu'ils accompagnent.

La technique des cymbaliers (tambalagiilor) de Muntdnie et de Molda-
vie ne connait pas cet accompagnement particulier pour les mdlodies lentes. En
raison de I'accompagnement "toccato" de la danse sirba ou de la hora, le "doi-
nele" (formes vocales) et les chants ex6cut6s par ces joueurs du cymbalum re-
goivent un faux caractdre de jeu. D'autre part, les joueurs du cymbalum de
I'Ardeal (Transylvanie) et de Banat accompagnent les chants par un mouve-
ment lent et I'accompagnement est bas6 sur des arpbges et des sons tenus avec
trdmolo, semblable h ceux des Hongrois.

Les petite cymbalums n'ont pas de dispositifs de sourdine, aussi leurs
sons se m6langent et donnent i I'accompagnement un caractbre trouble. Pour
€viter ce manque de clart6 dans les sons, qui d6range quand on joue dans un
milieu restreint, les joueurs du cymbalum ont I'habitude de mettre sous les cor-
des un mouchoir, qui aide "d couvrir" les sons et raccourcissent la duree des vi-
brations.

La hauteur absolue des accordages varient d'un cymbalum e I'autre.
Ceux-ci sont accordds selon les autres instruments qui forment l'orchestre
(TARAFUL). Quand celui-ci est form6 d'instruments a sons d6termin6s,
(comme par exemple I'accord6on) le cymbalum s'accorde au diapason.

Comme nous avons vu plus haut, le cymbalum est un instrument popu-
laire d'accompagnement. On peut toutefois rencontrer des cymbaliers capables
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de jouer avec beaucoup d'habilitd un rdpertoire populaire constitud de "doine",
"cintece" accompagnds ou non avec d'autres instruments. Cet instrument, qu'est
le cymbalum, a provoqu6 par sa propagation I'dmargination du "cobza". Mais h
son tour, le cymbalum commence ir €tre rerrplacd par I'accord6on, qui pdndtre
de plus en plus dans les orchestres roumains, dans les hameaux comme dans les
villes.

Un modeste mais trbs habile constructeur et r6parateur d'instruments
musicaux, Gheorghe Thtaru, (qui avait son atelier donnant sur une rue voisine
des "Cismigiu"), (Jardins PUBLICS), a construit, vers 1920-1922, un moddle o-
riginal de cymbalurl. Ses innovations ont nrodifi6 la caisse de rdsonnance en
appliquant un fond par-dessous et en le morttartt sur trois pieds comme un pia-
no, ce qui a facilit6 particulidrement I'accordage. Dans ce but, le chevalet 6tait
pourvu de deux petites tetes pibces m6talliques perfordes, sur lesquelles dtaient
fixdes les cordes, en sorte qu'un groupe de cordes pouvait 6tre accord6 s6par-
6ment. (On sait que sur le cyrnbalum ordinaire les groupes de cordes sont rac-
courcies par un seul groupe de clous, la position du chevalet 6tant calculee de
manibre que la partie restante se trouve de I'autre c6td, ou bien entre les che-
valets quand le groupe est divis6 en trois parties, il est accord6 par la tension
donn6e aux cordes par un seul groupe de clous qui se trouve dans la partie
droite de la crosse oi sont eft'ectivement fix6s tous les clous). A cause de tous
ces perfectionnement (Avec toutes ces qualit6s), le cymbalum perfectionn6 par
fAfnnU n'a pas pu 0tre fabriqu6 en s6rie, en raison du manque d'int€rOt
po_ur I'industrie sp6cialis6e. Pendant un telnps, I'instrument perfectionn€ par
TATARU a 6t6 expos6 au "Caruso", un vieux magasin de musique de Bucarest.
On ne sait quelle fin a fait cet instrument.

Un exernple caractdristique de danse populaire destind i €tre interprdte
par un soliste de tarnbalul(14).

1) GEAMPARALELE

L'exemple suivant repr6sente des aspects spdcifrques de I'accompagne-
ment par le tambal et la contrebasse, pour I'unisson rythmique et harmonique
d'une m6lodie interpr6t6e en soliste par un violon(15).

(14) Bucuresti, Editura de Stat pentru Literatura si Arta, pp. 100-104 sq.

(15) T.  ALEXANDRU, op. c i t . ,  p.235, ex 49.
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2) TURCEASCA

Au XXme sibcle se sant affirm6 GHEORGHE Zamfr avec le Nay,
Dumitru Fdrcaq avec le "Thragot", Toni Iordache "Tympanon"), parmi lesquels
Toni Iordache obcupe ir juste titre une place d'honneur.

Il est nd le 17 d6cembre 1942 dans une famille de m6ndtriers, au seuil
de l'adolescence, il est engag6 par concours dans I'orchestre de musique popu-
laire de la Radio-diffusion roumaine.

Il passe un peu plus tard e "CIOCiRLIA" le plus grand ensemble folklo-
rique roumain.

Il joue ensuite en tant que soliste dans des formations concertantes,
dont notamment celle de Gheorghe Zamft, qu'il a accompagndes dans de
nombreuses tourn6es et i. des festivals et concours en Europe, en Asie, aux E-
tat-Unis et au Japon.

Sa maitrise exceptionrtelle lui a perrnis de conqu6rir des m6dailles d'or
aux concours de Vienne (1959) et i Sofia (1968).

Il a 6t6 invit6 en L973 i interprdter la suite "Hary Janos" de Zoltan Ko-
daly avec I'orchestre symphonique de la Radiot6l6vision de Tokio (N.H.K.).

La technique d'interprdtation de Toni Iordache est caract6ris6e par une
extraordinaire ddsinvolture dans I'emploi de tous les r6gistres de I'instrument,
par la magistrale utilisation des p6dales, qui lui permet d'obtenir des r6sonan-
ces d'un remarcable raffinement timbral et par I'alternance 6gale et rapide des
coups par seconde qui atteignent de vite incrddibilement grandes.

Un chronombtrage effectu6 ir Paris a 6tabli qu'il frappait 25 coups par
seconde, des ddferlements de sons argentins dans le genre de la polyphonie ca-
ch6e, pr6c6dant, compl6tant ou accompagnant la trame m6lodique principale,
dont les sons plus importants sont mis en 6vidence par des appogiatures, mor-
dents, groupettes d'une parfaite limpiditd (fin citation, Iosif Hertea, prdsenta-
tion de disque intitul6 "Un virtueux du Cyrnbalum).

Nous notton que I'illustration musicale par le disgue "Le Petit Prince" de
SAINT EXUPERY avec MOULOUDJI et ERIC REMY. EST ASSUMEE
PAR GHEORGHE ZAMFIR (FLUTE DE PAN) ET TONI IORDACHE

L7l



(CYMBALUM) DES REMARQUABLES SUCCES.

Dans l'6volution du PSALTERION - le long des sidcles - jusqu'au per-
fectionnement du HACKBRETT, du CYMBALUM hongrois h pddales
'SCHUNDA", I'apog6 qui a donn6 vie a tout ces transformations b6n6fiques
pour la sonorit6e, le repr6sente la figure unique de celui qui fut le virtuose
TONI IORDACHE

Par son inteqor6tation magistral, il a fait 6lev6 le talent roumain sur des
cimes universelles, de la mOme manidre que GHEORGHE ZAMFIR ir la fl0te
DE PAN et DUMITRU FIRCAS, au Thragot.

I
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QUELQUES IDIOPHONES EN METAL (grelots et clochettes)
DU HAUT MOYEN AGE POLONAIS

Tadeusz MALINOWSKI

Le pr6sent travail s'inspire de I'expos6 intitul6 "Metal rattles of Western Slavs"
6labor6 par Mme Danica Staddfkov.i-Stukovskii de la Slovaquie et pr6sent6 en automne 1990 au
4e Colloque international d'arch6ologie musicale A Saint-Germain-en-Laye. Prenant la parole
pendant la discussion qui I'a suivi, j'ai constat6 que les grelots dont il 6tait question, n'avaient
pas 6t6largement connus par tous les peuples slaves occidentaux du haut Moyen-Age, ce qui - je
I'avoue i pr6sent - n'est que partiellement vrai. Parteillement, car en territoire polonais
apparaissent, tout i fait exceptionnellement, des exemplaires plus anciens dont la chronologie
est proche de celle des documents de la Slovaquie ou de la Moravie. Il manque aussi en Pologne
des grelots aux traits anthropomorphiques qui illustraient en grand nombre I'expos6 cit6 ci-
dessus. Partiellement, car sont pourtant connus en Pologne de nombreux grelots, dat6s des
dernidres phases de la p6riode du haut Moyen-Age et, selon toute probabilit6, n'ayant aucun
rapport direct avec les documents ant6rieurs, pr6sents dans la partie sud du territoire des Slaves
occidentaux.

Aux cours de mes recherches dans la litt6rature, assez superficielles d'ailleurs, j'ai
rencontr6 34 stations arch6ologiques (fig. 1) oi I'on avait d6couvert I'existence de grelots
sph6riques ou bien de forme similaire (quant aux donn6es bibliographiques comp. T. Malinowski
1993). En effet, il est d supposer qu'il y en a un peu plus encore. Mais, prenant en consid6ration
celles que j'ai examin6es, uniquement deux (Lubomia et Wojciech6w) contenaient des exemplaires
qui peuvent 6tre dat6s de la seconde moiti6 ou de la fin du VIIIe et du IXe siEcle. Les exemplaires
de deux autres stations (Gosry.( et Kruszwica) - datent du Xe sibcle. Sans compter les 5 stations de
longue existence oi des grelots d6couverts n'ont pour nous aucune valeur chronologique qui pourrait
nous int6resser et signalant seulement les 3 autres, plus rdcentes, dat6es, quoique de faqon
diff6rente, du milieu du XIIIe jusqu'au milieu du XVe sibcle (Gdarisk, Racigi, RSwnina Dolna),
du diagramme pr6pard par moi (fig. 2) il r6sulte que la plupart des stationi se placent dans les
cadres du XIe ou du XIIe siEcle et parfois dans ces deux p6riodes chronologiques. Enfin, il faut
indiquer que certains grelots n'6tant pas pr6cis6ment dat6s dans les cadres des colonies ou des
cimetibres dont l'6tendue chronologique est assez vaste (Cedynia, Czermno, Giecz, Wolin-
Ivft'n6wka), peuvent Otre aussi dat6s de la p6riode en question. Il en est ainsi pour des
exemplaires provenant des stations du XIIe et du XIIIe siecle (Lgczyca, Pozna{r). Pour conclure les
r6flexions chronologiques, je peux constater que la plupart des stations avec des gtelots, situ6es en
territoire polonais, proviennent du )Oe et du XIIe siEcle et que celles plus anciennes, du Xe, IXe et
remontant dventuellement i la deuxibme moiti6 du VIIIe sidcle ne sont que trds rares. Assez rares
sont aussi les stations plus r6centes qui repr6sentent le XIIIe et le XIVe sibcle (parfois elles
atteignent m6me la premidre moiti6 du XVe sibcle).

Une grande diversit6 chronologique des documents analys6s ne trouve pas,
g6n6ralement, de reflet dans leur diversit6 typologique (fig. 3). Cette constation concerne/ en
principe, les exemplaires du XIe sibcle et encore plus r6cents, reprdsentant un ensemble d'objets
plus nombreux. La sph6ricit6 et le fait de poss6der en leur partie infdrieure une d6coupure en
forme de croix rendent les exemplaires les plus anciens pareils aux exemplaires post6rieurs; ils
sont pourtant relativement grands (environ 2,5 et2,8 cm de diambtre). L'un d'eux (Lubomia) a un
ornement, inobserv6 sur les autres, i savoir des grands ronds (fig. 3 : 7); I'autre (Wojciech6w) est -

exemplaire unique parmi ceux qui me sont connus - en fer (fig. 3 : 3 et fig. 4). Une d6couverte
exceptionnelle date de la fin du Xe sidcle. C'est i cette p,6riode qu'on attribue le tr6sor de Gosty(
dont une partie faisait un arceau temporal en argent muni d'un petit grelots (diamdtre de 05 cm
environ) probablement en argent, suspendu i une chainette (fig. 5 : 5).
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Quant aux grelots du XIe, XIIe ou encore plus tardifs, ils sont tous faits en bronze ou bien
parfois en bronze dit blanc (Radom). Ils sont sph6riques, quelquefois ovales ou piriformes,
quelquefois en forme de pyramide i base arrondie. Les techniques de fabrication 6taient diverses:
il est wai que les exemplaires homogdnes pr6dominent, mais il y en a aussi qui se composent de
deux h6misphbres separ6es. Un orillon i suspendre est parfois massif, faqonn6 diff6remment (le
plus souvent arrondi), parfois il est d6licat et pareil i un ruban. Il arrive que des grelots
possbdent dans le bas une d6coupure allongee et - plus souvent encore - deux d6coupures qui se
croisent. Quelquefois ces objets<i sont orn6s d'un listel convexe dans leur partie la plus renfl6e ou
i I'endroit de courbure marqu6e (c'est le cas des exemplaires se composant de deux h6misphbres),
ou bien d'une et parfois de quelques lignes horizontales. L'omement compos6 de plusieurs lignes
obliques est i observer dans leur partie basse. On a constatd qu'i I'int6rieur des grelots on mettait
une pierre, une motte de fer ou de bronze. Le diamdtre des exemplaires sph6riques ou ovales (ainsi
que la longueur d'une c6te de ceux en forme de pyramide) oscille le plus souvent entre 1,5 et 2 cm,
bien qu'on rencontre aussi des grelots dont le diambtre est moindre (1 - 1,4 cm) ou par contre - plus
grand (2,1, - 2,7 cm). Ces derniers (par exemple M/odzikowo 2,5 cm, Qlog6w 2,6 cm, Czermno 2,7
cm) ressemblent alors par leurs dimensions aux plus anciens, bien qu'ils soient beaucoup plus
tardi fs.

Les documents en question proviennent de stations i caractEre vari6. Ils nous sont connus
des colonies (entre autres - des enceintes fortifi6es) et des cimetidres, et aussi - quoique
exceptionnellement - d'un tr6sor. Dans la plupart des cas, ce ne sont que des trouvailles simples,
cependant, il faut noter 7 stations oi I'on a retrouv6 dans chacune 2 exemplaires (Czermno,
K4/dus, Kruszwica, Mietlica, Ostr6w Lednicki, Raci4l et Radom), 1 station (Gniezno) dont les
couches d'occupation abritaient 4 exemplaires et enfih un grand cimetibre comptant plus de 250
tombes d Wolin oi I'on a d6couvert 7 exemplaires (fig. 5) dans 7 tombes. Une dr5couverte tout ir
fait exceptionnelle en territoire polonais parait €tre le cimetibre de R6wnina Dolna : dans 12
tombes (pour 72 fouillees) on a constat6 la pr6sence de quelques dizaines (plus de 30) de grelots en
bronze (fig.7 : 1-9 et 12-13). Au cours de mon expos6, je reparlerai i plusieurs reprises de ce
cimetibre. Cependant, une observation s'impose, d savoir que les d6couvertes de grelots en bronze
en territoire polonais semblent assez rares et que d'habitude ce ne sont que des trouvailles
simples. Or, il faut citer des stations largement fouillees par des arch6ologues oi I'existence des
grelots en question n'a pas 6t6 confirmde (par exemple, Opole-Ostr6wek).

Si la pr6sence des grelots dans le cadre des colonies ne nous informe nullement par qui et
comment ces objets 6taient employ6s, en revanche, les cimetibres qui fournissent des observations
int6ressantes. Ainsi, on a dticouvert un grelot en bronze dans la tombe d'un enfant de quelques
ann6es (Lutomiersk), dans celle d'un enfant de 7 ans environ - entre les os de sa main droite
(Wolin), puis, dans la tombe d'un enfant, sous son crdne (Cedynia), dans les tombes d'adolescents,
morts d I'dge juv6nile (Q/og6w, Krzanowice), ensuite, prbs du crdne d'une femme de 30 ans environ
(lr4/odzikowo), du cdt6 droit du crAne d'une femme (Pokrzywnica) et enfin dans la tombe d'un
homme de 30-50 ans (Opole4roszowice) et d'un homme de plus de 50 ans (Radom). Tout compte
fait, bien que les observations ci-dessus ne soient pas nombreuses, elles prouvent quand m6me que
des grelots en bronze 6taient utilis6s aussi bien par des enfants et des adolescents que par des
adultes; aussi bien par des femmes que par des hommes. Ainsi, on peut supposer que des grelots
simples - par exemple attach6s i un bandeau - servaient d'une parure de tOte; le grelot suspendu d
un arceau temporal (fig.5 : 5), un ornement de t6te caract6ristique pour les Slaves, trouvd dans le
tr6sor de Gostyd semble confirmer cette hypothbse. Il pr6sente des analogies - ce qui m6rite d'6tre
signal6 - avec, attach6s d'une faqon pareille (fig. 8 : 1-2), des grelots des Slaves orientaux (par

exemple, A.A. Spicyn 1903, table XX). Mais parfois des grelots 6taient port6s autrement, i
savoir - suspendus au poignet droit.

Au cimetibre de R6wnina Dolna (une source trds riche en objets qui nous int6ressent) des
grelots en bronze faisant partie d'un collier ont r6t6 retrouv6s dans la tombe d'une femme d'environ
16 ans. Les autres tombes du mOme cimetidre en comprenaient aussi un ou plusieurs. MOl6s aux
perles et pendentifs divers (lrg. 7 : 6 et 9), ils constituaient un 6l6ment d6coratif des colliers. On
Ies a d6couverts plac6s des deux cdt6s du crAne d'un mort (par un ou par trois de chaque c6t6). G,
deux cas sont not6g of ces grelots reposaient prbs d'un coude ou dans la courbure du coude gauche;
il n'y a qu'une tombe of des grelots se touvaient sous les rnains d'un squelette pli6es sur le ventre.
Dans ce dernier cas, on suggbre que le grelot aurait d6cor6 la bourse contenant les monnaies,
trouv6es aussi dans cette tombe. Il en r6sulte que le peuple enterrant ses morts au cimetibre de
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R6wnina Dolna se servait largement des documents constituant I'objet de ce travail. Nous
essayerons d'en relever les cause dans les parties qui suivent.

Depuis longtemps, les arch6ologues polonais se rendaient compte de la pr6sence des
grelots en bronze du haut Moyen-Age sur un vaste territoire et dans un cadre chronologique trds
dtendu (par exemple, J. Kostrzewski 1962). S'il s'agit des exemplaires les plus anciens, dat6s du

IXe sibcle et peut-Otre remontant m6me au VIIIe sibcle, on pourra sfirement accepter leur
provenance d'outre-Carpates. Ainsi, un exemplaire de Lubomia (fig. 3 : 7) refldte sans doute des
influences du sud, on dit qu'il repr6sente le type de Keszthely (l.Szy$6wski',970, p. 178). Le
grelot en fer de Wojciech6w (fig. 3 : 3 et fig. 4) est aussi originaire d'outre-Carpates ou m€me des
Balkans of sont connus des documents analogues, r6alis6s en mOme m6tal (par exemple, W.
Hensel '1.987, p. 602).

Aux grelots un peu post6ric'urs, du Xe sibcle (Kurszwica, mais aussi Gniezno) on attribue
une influence du sud mais venant des r6gions occidentales de la p6ninsule balkanique, surtout du
territoire de la civilisation de Bijelo Brdo (W. Hensel 1958, p. 47). ll fau,t aussi rappeler que des
grelots en bronze analogues sont connus sur le territoire de la Bulgarie (2.N. Vdlarova 7976).

fe voudrais remarquer que non seulement des grelots plus r6cents, du XIe et du XIIe sidcle

et encore post6rieurs (W. Hensel, A. Broniewska 1951, p. 113), mais aussi ceux du Xe sibcle
peuvent €tre originaires d'une autre r6gion, i savoir de Ia r6gion culturelle balte. C'est li,
justement sur les territoires de la Lettonie (E.S. Mugurevid 1965) et de la Lituanie (M. Cimbutas
1953, table 70) et sur le terrain peupl6 de tribus prussiennes d6ji 6teintes (W. Gaerte 1929, p. 331),

qu'on observe, dbs le Xe sidcle, la pr6sence en grand nombre de grelots en bronze. Ces grelots
diff6rents du point de vue typologique, 6taient g6n6ralement utilis€s comme Parure ou comme
6l6ment de parure par les peuples baltes (fig. 9). Sans exag6rer, on peut constater que les Baltes
du haut Moyen-Age adoraient les ornements dont l'6l6ment sonore 6taient surtout des grelots de
bronze. C'est sans doute de ces terres baltes que I'usage des grelots, en tant que parure sp6cifique,
s'est r6pandu dans les r6gions avoisinantes - entre autres les terrains de la Bi6lorussie actuelle.
dont les territoires nord-ouest 6taient alors habit6s par les Baltes, et plus loin - I'ancienne Russie
de Kiev, ses terrains au nord et ceux qui appartiennent aujourd'hui d I'Ukraine (fig. 10; L. Rauhut
1960). L'usage des grelots a aussi gagn6 les terres des tribus ougro-finnoises jusqu'd la Finlande; ils
ont 6t6 retrouvr5s parmi les trouvailles de Birka en SuEde (H. Arbman 1.940, 7943) et aussi d
Haithabu sur la presqu'ile de ]utland (H. Jankuhn 1943). Les territoires polonais, qui i l'6poque
du haut Moyen-Age, faisaient frontibre au nord-est avec les terrains peupl6s par les Baltes,
6taient d'une faqon tout i fait naturelle expos€s aux influences diverses des peuples baltes, y
compris les influences commerciales. Nous pouvons donc admettre que des grelots trouvr6s en

territoire polonais et dat6s dbs le Xe sibcle peuvent 6tre consid6r6s comme des importations des
terrains baltes ou comme leur imitation locale.

|e voudrais maintenant revenir au problbme du cimetibre de R6wnina Dolna dont les

tombes dtaient si riches en objets qui nous intrSressent, bien qu'il soient assez rdcents. Ce qui le

distingue des autres stations de Pologne c'est la prdsence en grand nombre de diff6rents grelots en
bronze. C'est parce que ceux qui y 6taient enterr6s appartenaient aux tribus prussiennes (R. Odoj
L956, p.177 et 195-796), faisant alors partie de la famille des Baltes. A la diff6rence des peuples
slaves, qui ne se servaient que sporadiquement de grelots simples (i l'exception de certains
groupes des peuples slaves orientaux, vivant i I'est du lac Peipous - fig. 8; A.A. Spicyn 1903 -

ilors i la frontibre des terrains habit6s par les peuples ougro-finnois et baltes; d I'exception
aussi des habitants, pas seulement slaves, du grand centre de commerce i longue distance de

Novgorod le Grand, dont les couches du Xe - XVe siEcle ont livr6 plus de 200 grelots en bronze -

U.V. Sedova 1981, p. 156-1,57), le peuple d qui appartenait le cimetibre de R6wnina Dolna,
partageait les go0ts des peuples baltes dont je viens de parler.

Parlant de la question ethnique, ir savoir des coutumes li6es i I'usage des objets sonores

sp6cifiques parmi lesquels il y a les grelots en bronze, il faut souligner que la plupart des stations

du territoire de tu Pologne actuelle, or) les objets en question ont 6t6 retouv6s, repr€sentent le

peuple des Slaves occidentaux. Sauf le cimetidre prussien (balte) de R6wnina Dolna, dans le

m6me cas se pr6sente dans I'enceinte fortifi6e de Czermno, qui nous a fourni des mat6riaux de
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arch6ologiques de caractbre russe (alors des Slaves orientaux), dans une colonie d Drohiczyn,
habit6e zurlout par la population russe et enfin une colonie i Ogrodniki oi parmi les Slaves

occidentaux on luggbre la prdsence de Slaves de I'Est. Il est fort probable que la colonie i
Przemysl, comme d'ailleurs tout l'ensemble des colonies de cette r6gion (du haut Moyen-Age),
repr6sente la population mixte, polonaise et russe. Quant i la station ind6finie d'oi provient un

grelot non dat6, de Gr6dek nad Bugiem, I'explication ci-dessus est aussi possible.

|usqu'ici, j'ai parl6 avant tout des aspects archeologiques mais aussi ethnographiques
des grelots en bronre (surtout) qui sont originaires des territoires polonais. Maintenant, il est
temps de r6fl6chir sur leur valeur sonore. Il n'y a pourtant pas de doute - car les recherches

€ventuelles concernant ce problbme ne me sont pas connues - que ces grelots de petites dimensions,

en partie r6alis6s par la technique du coulage et en partie form6s en t6le de bronze, devaient
6mettre des sons de tonalit6 vari6e. C'6taient pourtant des sons d6licats d'intensit6 r6duite.

L'analyse des objets retrouv6s dans les cimetibres se trouvant en territoire polonais nous permet

de constater que ces grelots 6taient port6s separ6ment, en g6n6ral suspendus i la t6te, ce qui
semble confimer que leur son 6tait d6licat et audible au voisinage direct de la personne qui les

portait. Un son plus fort provenait des ensembles de grelots, trouv6s d R6wnina Dolna.

Bien que les grelots trouv6s en territoire polonais semblent avoir 6t6 employ6s aussi

bien par des femmes que par des hommes d'Ages diff6rents, il sera difficile de pr6senter leur
interpr6tation d6taill6e. Sans aucun doute, c'6taient des objets decoratifs mais le son qu'ils
6mettaient pouvaient avoir parfois la valeur d'une certaine coquetterie. Probablement, corrune
beaucoup d'autres idiophones - entre autres ceux qui servaient aussi comme sonnailles - ils

pouvaient accenhrer le rythme au cours des danses (W. Kamiriski1977, p. 28 et 52). Il se peut aussi
qu'on leur ait attribu6 une fonction magique, apotropaique (W. Hensel 1987, p.503). Cette
dernibre hypothdse n'est pas sans fondement car la croyance dans la puissance magique des
clochettes et des grelots est r6pandue dans le monde entier. Il en est ainsi pour les documents
pr6colombiens de I'Am6rique du Sud dont la forme ressemble quelquefois i celle de nos

exemplaires. (E. Hickmann 1990, p. 352) et pour les documents de la culture populaire des Slaves

tK. Moszy(ski 1968, p.62$. Cependant, les trouvailles polonaises ne Permettent Pas de lier la

question des grelots avant tout aux enfants, ce qui a parfois 6t6 sugg6r6 (J. Eisner 1966, p. 428429).
Elles ne confirment pas non plus I'usage des grelots en tant qu'6l6ment d6coratif du harnais,
r6pandu dans quelques r6gions de l'Europe i l'6poque du haut Moyen-Age (J. Eisner 196f,p.429;R.
xulikauskie"6, n. Rimantien6 1958, table 550,561 et566; W. Hensel 1987, p.503,626 et 585).

Cette dernidre fonction est pourtant accept6e - bien que sans aucun fondement - Pour le grelot

solitaire en fer de Woiciech6w.

En examinant surtout des exemplaires sph6riques (et aussi ceux qui leur ressemblent :

ovales, piriformes et en forme de pyramide), je voudrais aussi signaler I'existence en Pologne i
l'6poque du haut Moyen-Age d'autres objets en m6tal qui sont des grelots. |e laisse de c6t6
pourtant de hauts (allong6s) iendentifs en forme de chapeux qui sont 

"ori.,rr, 
(W. Szyma( ski "1957,

p. SO 
"t 

fig. 1.4: 1-3) cte la iolonie d Szeligi (voivodie de {ock). Quoiqu'ils soient consid6r6s
iom*e cloihettes - ce qui est trbs intdressant vu les reflexions ci-dessus - ils ont de nouveau des

analogies nombreuses sur les terrains baltes, si m6me ils ne possbdent pas de battant.

Ainsi donc, les plus proches des grelots pr6sent6s paraissent 6tre assez plats,
rectangulaires (presques carr6s) grelots r6alis6s en tdle de bronze par le repli i I'int6rieur des
quatre angles oppos6s. Ils sont trbs diversifi6s quant aux dimensions - leurs c6t6s ont de 0,8 i 2 cm

environ. Quelques exemplaires trouv6s d Gdadsk (fig;11 : 2) sont difficiles i dater car ils 6taient

situds dans une couche, contenant des objets de la fin du XIIIe sibcle, du XIVe et du XVe sidcles (K.

Jazdiewski, W. Chmielewski 1952, table 53a). Une aussi vaste chronologie concernent aussi
quelques exemplaires d6couvertes au cimetiEre prussien de R6wnina Dolna (fig.7 :'IO-11) dont j'ai

dep parte. Un grelot (fig. 11 : 1) du cimetiEre de Kosakowo (voivodie de Gdar{sk) n'a pas de

chronologie pr6cise (W. Lgga 1930, table XL,271). D'aprbs les d6couvertes de R6wnina Dolna,
.rous sarro.,s que les grelois pr6sent6s maintenant 6taient port6s d la hauteur des oreilles, i la

cheville ou bien i la gaine d'un poignard. Ainsi, leur rdle 6tait analogue i celui des grelots

d6crits auparavant. Leur valeur sonore est pareille aussi.

186



En territoire polonais, ont 6t6 d6couvertes quelques petites clochettes h6misph6riques,

ouvertes au bas, u'oec ,r., battant. Celles trouvrSes i Gniezno (3 exemplaires - B. Kostrzewski 7939,

table LII) et d Kruszwica (w' Hensel' A' Broniewska 1961' p' 11a) datent du Xe et du XIe ou

mame du XIIe sibcles (fig. 5 : 3-4) et proviennent des terres baltes. A ces clochettes-ci, nous en

joignons aussi deux autrei : une clochette (fig. 5 : 2) de Bgkowo (voivodie de Gdadsk) du cimetidre

aai6 au XIe au XIIIe sibcle (W.l/gga 1930, table XXVD une autre (fig.5:1) de la colonie de

Racia2, situ6e au milieu et i la fin iu XIIIe et au ddbut du XIVe sibcle (M' Kowalczyk 1985, table

XLfIa). Il est caract6ristique que ces deux clochettes sont plac6es (suspendues i I 'aide des

orillons) sur les arceaux i"-pbru,r*, elles servaient donc i d6corer la t6te. Leur fonction est

pareille i la fonction des grelots pr6sent6s. Du point de vue de leur valeur sonore/

i'interpr6tation peut €tre la mOme. Cepeirdant, il faut souligner les petites dimensions de la

clocheite de Bpkowo (la hauteur - 0,8 cm environ, le diambtre - 1,2 cm environ)' Attach6e d un

arceau temporil, elle devait 6mettre un son trds d6licat, meme intime.

Diversifi6s du point de vue typologique, les idiophones prrSsent6s jusqu'ici avaient une

fonction et des valeurs rbno."r semblables. Pourtant ce n'est pas le cas d'une grande (la hauteur -

10 cm environ,la largeur - 5,5 et 8 cm environ) clochette rectangulaire (fig; 1'l :4), probablement

en fer, trouv6e dans I'enceinte fortifi6e d Wro/aw; malheureusement, il est impossible de la

dater prdcis6ment dans le cadre de la p6ridde du haut Moyen-Age (1. Kafmierczyk, A.

Limisiewicz 1990, p. 273-274). Ses dimensions et son assez grand battant suspendu i I'int6rieur

devaient sans doute assurer un son fort. C'6tait peut€tre une clochette de berger. Par contre, on ne

connait pas la fonction d'une autre clochette (dont les valeurs sonores pr6sentaient quand m€1e

des analbgies); en bronze, massive, conique (la hauteur - 2^5 cm environ, le diamEtre - 35 cm) elle

a 6t6 trouv6e dans la colonie Gda(sk (k. Jaialewski, W. Chmielewski 1952, table 55a) et elle

provient du milieu du XIIIe sibcle (fig. 11 : 3). Le milieu dans lequel on I'a localis6e.(i savoir une

maison habit6e par les pOcheurs et les artisans) ne nous permet pas d'accePter I'hyPothbse de

fonctions liturgiques probables.

Enfin, je voudrais parler de trois autres clochettes coniques. La premidre (fig. 12 :3),

coul6e er-, a.geni et peut-Otre en 6tain, possbde sur sa surface un ornement compo# de plusieurs

lignes crois6-es et de quelques motifs d'une fleur i trois p6tales. Dans sa partie haute, court

horizontalement une inscription qui n'a pas 6t6 d6chiffr6e jusqu'd pr6sent. Cette clochette, dont

la hauteur atteint 2,5 cm etle diambtre - 3,7 cm, a un battant i I'int6rieur' Trouv6e dans le cadre

de I'enceinte fortifi6e de Wro/aw, elle est dat6e du XIIIe siEcle (B. Czerska ,l. Ka/rnierczy-k

1988. table XXVb). Les deux autres clochettes (E. Choi(ska-Bochdan 1988, p. 221-228)

proviennent des couches d'une ville du XIVe sibcle d Gniew (voivodie de Gda/rsk). La premiEre

itig. tZ: 1), coul6e en argent (la hauteur - 2,9 cm,le diamEtre - jusqu'd 3 cm) a une inscription

lrorizoltale cn latin dans*sa partie basse. Son battant n'a Pas 6t6 retrouv6. L'autre (fig.72 ' 2), el

6tairr (la hauteur - 2,9 cm,le iiambtre - de 3,2 d 3,7 cm) possbde aussi une inscription horizontale

en latin, mais dans sa partie haute; dans ce cas-li le battant n'a pas 6t6 retrouvd, non plus. Qn
pr6tend que ces deux cl,cchettes sont celles de p6lerins, faites en Europe Occidentale au ddbut du

XIVe sibcle et perdues d Gniew - la premi€re dans la seconde moiti6, la deuxiEme dans la

premibre moiti6 de ce sibcle. Le mauvais €tat des inscriptions latines ne Permet pas de les

d6chiff.e. d{finitivement. Toutefois leur fonction, sauf les autres arguments, semble 6tre

confirm6e par une plaquette d'6tain - signe de pr6lerin, trouv6e i Gniew dans les couches d'une

ville du XIVe sidcle. Il est possible d'ailleurs que la fonction de la clochette de Wro/aw, soit

pareille; en tout cas, li6e i [a liturgie chr6tienne. Toutes ces clochettes, surtout celles en argent,

devaient donner un son fort et Pur.

A la fin de mon exposr3,, il me reste i souligner qu'il ne pr6sente que quelques idiophones

en m6tal, enregistr6s au co,ris des recherches arch6ologiques dans les stations du haut Moyen-Age

et parfois situZes d6ji en plein Moyen Age en Pologne. Ma-is, je n'ai pas- examin6 des sonnailles

di*6rentes ayant so*r*r"trf une fonition d6corative. Bien sffr, mais en dehors du sujet de mon

travail, il exiite des idiophoqgs en bois, en os, en corne et en argile provenant de la mOme 6poque'

Madame Danica Sta$dncova-Stukovskii va en sOrement en parler dans son expos6.
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Fig. 1 : Dispersion des stations du haut Moyen-Age en Pologne oit I'on avait d6couvert des
grelots sph6riques ou de forme pareille.

t- Ai4lo'sliwie (PiIa), 2 - Cedynia (Szczecin), 3 - Czermno (Zamo'sb), 4 - Drohiczyn

( B i a f f s t o k ) , 5 - G d a r i s k ( G a a { s t ) , 6 - G i e c z ( P o z n a i ) , 7 - C 7 Y l o g 6 w ( L e g n i c a ) , 8 - G n i e z n o

(Pozna(),9 - Gostf (Legnica), 10 - Gr6dek nad Bugiem (Zamo#),11 - Gruczno (Byd,goszcz),1.2
I

- Ka/dus (Torun), 13 - Kruszwica (Bvdgoszcz),74 - Krzanowice (Opole),15 - I-?d (Konin), 15 -

Lubomia (Katowice), 17 - Lutomiersk (Sieradz), 18 - /,qczyca (P/ock), 19 - Mietlica

(Bydgoszcz),20 - tr4l6dziko*o (Pozna{), 21 - Ogrodniki (Biqltsbk),22 - Opole-Grszowice

(Opole), 23 - Opole-Nowa WieJXrOtewska (Opole),24 - Ostr6w Lednicki (pozna{),25 -

Pokrzywnica (Olsztyn),26 - PoznaA (Poznafi), 27 - Przemll (p.r"rny!t), zs - Racrgi

(Bydgoszcz),29 - Radom (Radom),30 - R6wnina Dolna (Olsztlm),31 - Szczecin (Szczecin),32 -

Wojciech6w (Lublin),33 - Wolin lvfiln6wka (Szczecin), 34 - Zukowice (Legnica).

190



G.c\. C\. c!. C\..g\.

u)

lfj

(J

l r  I

t
I

x
t

l I
I

><

a

I
II

x -r
I t-l

t -
I

L___ t--I-t

x

J , l

1 il
i-f-l

V'

x d _l -li
-t-t-

f-

x
F

I

t
l

Z=
o2
g>
t q c

_ - !
r o (

' c
\z
az
- c
) l r
J ' \
) L

2

r.
!
f,
c
o
c

Y
C'-z

€

L
lr

c

3
rQ

(5

+
c

c
z
F
u

a
C

2

F
U
c
(J

:
g
(9
=
ctr

l o
l<
t Z o
l - Z  u
. l r t  N  -
. o t s7
r .O= i
t c E c E <
r ( 9 (5 ]

<<i
t J C . l ==rz
N N Z
uDttt <
3 D 6
d , d a
><:< :i

s
a

C
O o
e

Y
v
o
=

c

!
t\
(-:
tr
\

l c
l=' c
: < !
le;
i.r !r=>

Y

2

q
(I

l : l
l J  I
lro I
l c  I

u rY-  |
rJrr/) Y I

==e I
o 5 Z  -
x<oD
E=5=
i i.3 i=
- t  to4E,  2
o o F ) < N
c L o - ( . r , c ) c
c ) o o c L o

agfl

=
trl
N
c
o

f\

=
(-;

ct

c

&

z
i o
l o -
l z
l { :
= ;
Z f .
= L

. o F
d , U

Il
l l '
t t<
I  l : <
l13
I t'o
l=3

;'3il
i: =:
r O O i
;= 3. i

sc\ rd) . f r r '@D*@o)3=$ P S3g ==E8FSF*SHRRSBSHSS

Fig. 2 : Chronologie des grelots sph6riques ou de forme pareille en Pologne.

1 9 1



AA
,€P W'@*' @

5

ffi

A"q
w --ffi,r#ffi

-ffr

,1.Kw

e
30

0  Scm-

Fig.3 : Crelots sph6riques ou de forme pareille du haut Moyen-Age polonais.

1 -K4^ ldus ,2-Lad,3-Wojc iech6w,4et5-Gn iezno,6-Rac ig i ,7 -Lubomia ,8e t9-Kruszwica ,

10 - Gruczno, 11 et 12 - Kaldus, 13 - Gr6dek nad Bugiem, 14 et 15 - Czermno, 15 - Przemysl,lT et

18 - Ostr6w Lednicki, 19 - Szczesn,20 - Opole-Groszowice, Zt - $og6w,22 - Poznad, Zg -

Cedynia, 24 - Mietlica,25 - Radom, 25 - Ogrodniki, 27 - /.gczyca, ZA - Vllodzikowo, 29 -

Drohiczyn,30 - Lutomiersk, no 3 en fer, le reste en bronze. D'aprds diverses sources.
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Grelot en fer du haut Moyen-Age trouv6 i Wojciechow. Photo de la chaire
d'Arch6ologie de I'Universit6 de Maria Curie-S{odowska d Lublin.
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Fig.5 : Clochettes et grelots du haut Moyen-Age polonais.

1 - R a c i g a 2 - B 4 k o w o , 3 - G n i e z n o , 4 - K r u s z w i c a , 5 - G o s t y r L l - 4 e n b r o n z e , 5 - e n a r g e n t
L '  .

D'aprds diverses sources.

Fig. 6 : Crelots en bronze du haut Moyen-Age trouvds i Wolin. D'aprds J. Wojtasik.
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Parures avec des grelots en bronze du haut Moyen-Age trouv6es d I'est du lac Peipous
(Russie). D'aprds A.A. Spicyn.



Fig. 9 : Parures avec des grelots en bronze du haut Moyen-Age en Lettonie. D'aprds l-atvijas

PSR arheologija (Riga 1974).
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Fig. 10 : Grelots en bronze du haut Moyen-Age en Ukraine. D'aprbs L. Rauhut.

Fig; 11 : Grelots en bronze du haut Moyen-Age polonais.

1 - Kosakowo,2et3 - Gdaisk,4 - Wroc/aw. No 4 en fer (?),le reste en bronze. D'aprds W.fg3a,

K. Jazdzewski - W. Chmrelewski et J. Ka/mierczyk - A. Limisiewicz'
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Fig. 12 : Clochettes du Moyen Age polonais.

1 e t 2 - G n i e w , 3 - W r o c / a , N o 2 e n d t a i n ,  l e t 3 e n a r g e n t . D ' a p r b s E . C h o i d s k a - B o c h d a n e t B .
/

Czerska - J. Kalmierczyk.
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DECOY WHISTLES FROM MEDIEVAL URALS SETTLEMENTS

Vera RADIA

The collection of decoy whistles from medieval Urals settlements Idnakar, Donkikar,

Guryakar (Chepetzk culture), Anyushkar (Rodanov culture) is a large one. Now it comprises 89
intatt objects ind 45 fragments. Although these finds are well known in archaeological
literature (Ivanova 1982, 7985, 1985a; Smirnov 1928; Oborin 1950) they have never been
considered as sound producing devices.

The names of ancient Udmurt settlements come back to the legends telling us about

bogatir Dondi and his very strong and tall sons Idna, Vesya, Gurya, Zuy. They could take a top

of I nitt and draw it up to a size of a mountain. Then they enclosed it with a firm fortification

and settled themselves there.

The hunting was one of the main employments for Udmurts living in a forest region. The

author ot the past described admiraly the craftsmanship of Udmurt hunter : "Votyak is going
near you and you don't hear his steps. He is going alongside the cane the same highness as the

cane, he is going in the grass the same highness as the grass. As soon as he sees a bird in the grass

he immediately becomes a motionless stone, bends down to the grass and sprawls as a cat. At

first you can see a leaf of the grass bent one by one as he passes a step and then it disappeares
until you can hear a low sound of his arquebus and the noise of bird falling far away' The modern

hunting practice allows to compare ancient and recent hazel-grouse decoy whistles.

The material is different. All archaeological specimens are made of sable's or marten's

thigh bones. Let's see the reasons. The sable was a furry animal which was flayed straight in

the forest at the place of hunting. So the bone may be obtained in the same place. The choice of

marten's bone can also be explained by the fact that the marten is a worst enemy of hazel-grouse.

The modern decoy whistles are made of various materials :

- metal,

- hair's or bird's bone,

- bark of the Young willow twig,

- goose feather.

During the ethnographic expedition in August 1,987 | asked present day hunters to play

archaeological lecoy wtristlei. They told me the sound is tender and very close to real hazel-

grouse voice.

The results of trace examination clear how the ancient bone was tansformed into sound

tool.

1. A distal eiphisis is cut at the right angle. Through this hole the air is blown. There

are two methods of its production :

a) sawing off; the thickness of tube board doesn't change, it remains permanent;

b) the edge of distal end is sharp; maybe because of notching it before breaking off;

2. the marrow is removed;
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3. the proximal end is cut diagonally; partial closing of this end allows; to change the
pitch of the sound;

4. the surface of decoy whistle is whittled;

5. two different ways of making sound hole on bone's surface can be illustrated by decoy
whistles from Anyushkar :

a) 21./903 (fig. 1 in the middle) : the hole is precutting by one or two angle-cutting
movements. Then it is widening: the hole's edges are thin : the object is well sounded;

b) 27 /222 (fig. 2 below) : the hole is begun by sawing in the middle, then enlarged by
the top of a knife in vertical position : the hole's walls are thick;

6. There are some variations in placing the sound hole on the bone surface. In 20 intact
ob jec ts f romldnakargho lesarecut t ingondorsa lsur face ,8-onvent ra l ,3 -onmedia l ,0 -on
lateral (maybe, because of its concave shape).

Although there are not two identical ancient decoy whistles, the algorythm of their
building is the same and wasn't changing during IX-XIII centuries. What is more the tradition
proved to be of great vitality. The modern hunting manuals (Mikcheev 7952, Maltzev 1958)
suggest the same mode of decoy whistle making. Only one detail - the block - is absent in
archaeological finds. But some of them can function without it. So you can see the structure of
decoy whistles is very conservative and hasn't undergone much changes while the time passed.
just as the hazel-grouse ovoices remain permanent and the hunter's intentions are the same.
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Fig. 1 : Decoy whistles from Anyushkar.

N*

Fig.2 : Decoy whistle from Idnakar IK-77 /389

a) lateral surface;
b) medial surface;
c) dorcal surface;
d) ventral surface.



Fig.4 : Decoy whistle from idnakar 1,30/2e.

Fig. 5 : Modern decoy whistles made by V. Kotov, hunter from Lyuk, Udmurtiya, 177.



CORS ET TROMPETTES EN CERAMIQUE :
OB]ETS DOMESTIQUES, INSTRUMENTS DE PELERIN, EX-VOTOS.

Catherine HOMO-LECHNERI

Les mus6es et les d6pdts arch6ologiques franqais conservent un nombre important de trompes
et de cors en c6ramique, complets ou fragmentaires, qui - par sp6cificit6 sonore ou par faible attrait
plastique - semblent n'avoir surit6 que peu d'int6r€t auprbs des arch6ologues et des musicologues.
Ce mat6riel est pr6sent dans toutes les r6gions du XIII" au XIXU sibcle et provient autant de contextes
domestiques que religieux. Si l'inventaire syst6matique de ce mat6riel reste i faire, une premibre
r6partition territoriale r6vdle une concentration plus marqu6e i proximit6 des sites de pdlerinage
(Aixla-Chapelle, Mont Saint-Michel), du littoral atlantique (Saintonge, Vend6e) et des grandes
agglom6rations urbaines (Paris, Bourges, Lyon).

En rdgion Rhin-Meuse, ces objets sont frdquemment nomm&s Aachmlnrn (littOrallement cor
d'Aixla-Chapelle), sous-entendant ainsi un usage li6 au p,6lerinage ou au couronnement imp6rial
qui se tenait en cette ville. Cette expression est ancienne corrune l'atteste la mention du trait6 de S.
Virdung (fo D3v") dat6 de 1511. Les pidces ainsi d6sign6es sont g6n6ralement simples. Elles copient
des cornes naturelles et des olifants (tel celui dit de Charlemagne i Aix) et sont 6ventuellement
pourvues d'anneaux de suspension, comme l'exemplaire d6couvert i Utrecht2. Pour ce qui concerne les
formes plus sophistiqu6es qui nous int6ressent, on ne rdpertorie en cette r6gion que des cors d
enroulements multiples (Cologne, Aix)3.

Ce mat6riel provient de grands centres de production c6ramique comme Raeren (entre Aix et
Lidge), Andenne (entre Lidge et Namur) voire plus au nord, Siegburg (entre Cologne et Bonn), mais
surtout Langerwehe, trds proche d'Aix [H.J. St6phan 

'1,982, p.'1.091. Cet artisanat 6tait export6
jusqu'i Utrecht, Cologne ou m6me Visby et Kalmar en Suddea [Augustsson 7992, p.21]. Sa datation
est homogdne et se situe essentiellement entre le XIVe et le XVI" sidcle, avec parfois quelques
distinctions comme la seconde moiti6 du XlVesidcle pour Andenne. En ces termet l'ensemble mosan
parait cohdrent et li6 d un ph6nombne religieux.

Pourtant, l'origine de ces objets n'est pas toujours aussi circonscrite, colrune le prouvent ces
trois Aacherrhijrner d6couverts dans le Dingenburg (prds d'Oldenburg) dans le chdteau biti vers
1350 et d6truit i la fin du XV" sidcle [Briickner 1980], ou encore la trompe d6couverte i Utrecht
suppos6e venir de Langerwehe mais aussi de Saintongd. Le mat6riel frangais est, en effet, similaire
non seulement sur les sites de p,6lerinage comme le Mont Saint Michel, l'ile de Tombelaine [Jigan
1990, fig.7 Bl ou Larchants (prds de Fontainebleau au sud de Paris) mais aussi sur les zones urbaines
comme d Paris (fouilles du Carrousel au LouvreT, ile de la Cit68, chAteau royal de Vincennese),
rurales (Rougiers, Charavines), ou castrales corrune dans le Berry (chiteau de Mehun, Rougemont)
[Walter (dir.), 1993, p. 115]. L'usage y est clairement profane, domestique ou d6fensif. Plus finement

1 Coliaborateur scientifique au Mus6e de la Musique / Paris, membre associ6 de I'URA 1015 du CNRS
(Organologie et Iconographie musicale), Pr6sidente du Centre Franqais d'Arch6ologie Musicale Pro Lyra.
2 Cf. Rotterdam Papers Yl, p.228-229. objet n"110.345.
3 PourCologne, cf.Rotterdam Papers YL,p.235-236, objet n"112.353; pour Aix, la piece provient d'Aachen-
Verlautenheide, cf . Exposition 1 985 / 85, p.707 -"102, f i9.63.
4 Je sais g16 ir messieurs Frans Verhaeghe, arch6ologue de Laarne, et Goran T6gner, conservateur au Statens
Historiska Museet de Stockholm, pour les informations qu'ils m'ont aimablement transmises.
5 Cf. note 2. Comparer avec la pidce provenant de Ia Chapelle.des-Pots du XIII-XWe s. conserv6e A Saintes au
Mus6e des Beaux-Arts n'49-1455 = Exposition Blois 1.984, n"74, hg.1'0.
5 Cf. Leclerc 1988 ; pibces d6pos6es au mus6e de Nemours : inv. no 82.62.2504 - 2505 & 251'1, f%.1'3.7 & 2,87.5.80.
7 Objets du XVIe s., n"113.183 A,71.2.67413, 108.349 6,1.08.646 3, 105.45313, cf. Homo-Lechner 1991b.
8 Pidces d6pos6es au Mus6e Carnalet, Paris, inv. MA AC 20fl0/365-366, anc. coll. Piketti-Paris.
9 Obiet U52999 / n'1.6, cf. Homo-Lechner 1991a.
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encore, ces pibces s6culibres proviennent de latrines (Vincennes), de recharge de sols (Carrousel), de
fosses des douves (Carrousel, Mont Saint-Michel), de puits de pdlerinage (Larchant), etc.

Il est vrai qu'on est tent6 de mettre les trompes de la rr6gion normande en relation avec le
p6lerinage michadlique et la pidce d6couverte i Mdlines, entre Bruxelles et Anvers [Verbeemen
"1,99'll, aussi bien avec le p€lerinage d'Aix que celui du Mont Saint-Michel, mais aucun argument ne
vient soutenir ces hypothbses. Des collections particulidres, comme la collection Masson, suggbrent
mOme jusqu'i une origine mexicaine [Exposition 1984,n"2, p.1931.

De ce fait, on est amen6 i s'interroger sur la validit6 d'approches historiques isolant des
groupes d'objets en fonction de leur rdle social. Cette d6marche parait peu conciliable avec la
r6alit6 historique qui, tout au contraire, foisonne d'6changes et d'influences entre les divers secteurs
d'une m6me culture.

Il semblerait que petit i petit, les cors i usage profane soient devenus indispensables i la
panoplie du bon p6lerin, et se soient ainsi 6troitement li6s aux traditions et d l'imagerie du
p6l6rinage, car les fonctions de ces objets sont compatibles, sinon similaires.

Les cors profanes servent i la garde du bdtail, i la chasse, au guet [Babelon 7986, p.215,273-
2771, e la r6clame [Leguay, 1984, p.l37l, etc. L'article de Claude ]igan 119901 rend bien compte des
p6rils que repr6sentait la p6rdgrination i ces 6poques : brouillard, faux-passeurs, travers6e des
grdves, gu6s, sables mouvants, tangue. Le cor retrouv6 en rade de Cherbourg invite fort aussi i
supposer un contact maritime avec l'Angleterre, et par consequent des outils de communication. Ces
objets servent non seulement i I'appel i l'aide en cas de dangerlo, mais aussi i se faire reconnaitre en
tant que p,6lerin. l-a toponymie corrobore cet usage sur les lieux de pdlerinage. Ainsi au Mont Saint-
Michel y eut-il la rue de Ia Corne BIin etla Plasse du cornetll.

De rares et curieuses trompettes A repli torsad6 ddcouvertes en r6gion parisienne confirment
encore la polyvalence de ces objets. Le p6lerinage de Larchant d6di6 d saint Mathurin 6tait
renomm6 gu6rir les simples d'esprit i l'aide de cors. Le souffle 6tant li6 i l'esprit, les sonneries
devaient chasser la part vici6 du fou et le lib6rer du mal, c'est-idire du malin. Dans son article sur
les c6ramiques musicales, E. Thoison [1898] publia le dessin d'une de ces trompes qui laissa perplexes
bien des chercheurs. A l'occasion de l'exposition sur Larchant organi#e en 1988 par les collbgues de
Nemours, la pibce pr6sent6e par Thoison fut retrouvde intacte au Mus6e de la c6ramique de Sdwes12.
Toutefois, ce mat6riel restait totalement atypique compar6 au reste du corpus et faisait craindre un
travail de faussaire. En 1990, les fouilles de la tour des Salves au chAteau de Vincennes, donc en
contexte profane et urbain, ont exhumd un fragment de trompette i repli torsad6, en tous points
identique i celle de Larchant, tant au niveau de la forme que de la date (XVI" sidcle).

L'usage des cors se perpdtue au moins jusqu'au XVIII" sibcle, comme le rapporte le texte
suivant : en 1779,Ia famille Micholets de Solignac revient du Mont Saint-Michel avec de petites
trompes ou des tro;npettes en terre, et les fait sonner i son passage d Limoges [figan 1990, p.133J.
C'est dire que l'objet s'adjoint aussi une fonction embl6matique, ir l'instar de ceux de Larchant, oi le
cor constitue d la fois l'insigne du p6lerinage (le rem€de) et l'ex-voto que l'on d6pose sur le site, dans
un puits, prds d'une sourc€.

Ces observations prouveraient que cette production instrumentale est commune i la
chr6tient6 occidentale, et p€renne dans la mesure oi sa stabilit6 Jobserve du XIV au XIX" sidclel3 ,

10 Le proverbe normand va dans ce sens : Aoant d'aller au Mont, t'ais ton testament [Jigan 19901
11 Le nom de cornez est donn6 i ces objets dans les archives du XV" sidcle pour d6crire la marchandise
vendue par les dinandiers et les vendeurs de quincaillerie.
1.2 7 objets, donn6s au mus6e de Slvres par M. BARBEY en 1900, sont conserv6s sous le mdme num6ro
d'inventaire (10453) : 3 cors ir simple, double et triple enroulement, 2 trompettes i repli torsadd (dont une
improprement reconstitude au d6but du siEcle par l'atelier de moulage du Trocad6ro) et 2 trompes. Je
remercie MM. Sarrauste de Menthidre et Dubus qui nous permis d'6tudier ces objets.
13 Cf. Exposition Blois 1,984 n'73, fig.9 : cor i simple enroulement conserv6 i Caen au Mus6e de Normandie
n"67-1,4.1.
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A ce propos, le mode de fabrication de ces objets reste quelque peu myst6rieux. Les divers tessons de
trompes de forme complexe que l'on connait pr6sentent une perce cylindrique 6tonnamment r6gulibre
(diam. 8mm) qui semble d6montrer l'utilisation sonore de ces objets, et l'on peut s'interroger sur la
technique permettant d'obtenir un tel r6sultat.

L'hypothdse la plus probante considbre qu'une corde en chanvre ou une tige d'un v6g6tal
souple (osier, saule ou toute essence dont l'6corce s'enldve ais6ment) 6tait ins6r6e lors du modelage
dans le tube de pdte encore i plat [Schmidt 1982, p.153]14. Toutefois, Geert ]akobs (potier
contemporain hollandais install6 i Milsbeek sp,6cialis6 en instruments i vent en faience), qui met
en forme la perce uniquement d I'aide de son pouce, obtient aussi des r6sultats d'une singulidre
r6gularit61s. L'instrument 6tait ensuite mis en forme, avec replis, nceuds ou spirales. L'objet 6tait
alors cuit en atmosphdre oxydante pour consumer l'Ame v6g6tale. Les cendres de ce mat6riau 6taient
expulsdes lorsque l'instrument 6tait sonn6 pour la premiEre fois. La combustion pouvait s'achever en
atmosphEre r6ductrice si l'on d6sirait obtenir - comme c'est le cas le plus fr6quent - une 6piderme
noiritre ou m6tallescente. Ces objets sont souvent rdalis6s dans une c€ramique grise, mais on connait
aussi du grds i Siegburg et des pAtes claires : blanche i Andenne, rose en Hollande ou jaune-ros6,
comme le cor de Cherbourg (6tonnamment proche de la c6ramique gallo-romaine de l'Allier). Cette
dernidre est la seule pibce r6pertori6e portant un 6mail au cuivre vert-jaune utilis6 depuis le XIII"
siecle jusqu'd la fin du Moyen Age.

La datation et l'origine de ces piEces s'avdre parfois assez d6licate. Les pidces d6couvertes d
Numance et Alloza en Espagne [fully 1961], seraient protohistoriques, celles du Mont Ventoux en
Provence gallo-romaines de m€me que plusieurs piEces conservr-6es d Cologne dans l'ancienne
collection M. Marx15 et au Romisch-Germanisches Museuml7. Ces derniEres sont toutefois consid6r6es
aujourd'hui corrune m6di6vales par les conservateurs de ce mus6e d'art antique. On r6pertorie aussi
des piEces mal ou non dat6es comme ces pidce trouv6es large de la rade de Cherbourgls ou dans le lit
de la Marne [Guillaume & Chevallier 1956], au Mus6e d6partemental de Rouen [Machabey 1954
p.'1.1.,L-arousse vol.I, p.2291, au Mus6e Dobr6e de Nantes, au Mus6e des Beaux-Arts de Besanqonle. En
revanche, les pibces mosanes et celles du littoral atlantique (mus6e de Normandie d Caen, mus6e
des Beaux-Arts de Saintes) sont assez bien datees entre les XIV et XVI" siEcles20.

Comme on le constate aprbs ce bref expos6, les informations sont trbs dispersdes, encore trop
rares et les hypothEses mal fond6es. Aussi importerait-il, d6sormais, de d6velopper cette enqu6te
selon trois axes :

Avant tout, il s'impose d'organiser le recencement syst6matique de ce mat6riel dans les
collections franqaises pour comparer les pibces (contexte, date, type c6ramique), 6tablir une
typologie formelle et une cartographie.

14 Il convient de restituer la longueur originelle du tube de ces instruments pour mesurer l'habilet6 du potier.
Un cor i triple enroulement d'une vingtaine de centimbtres de diamdtre (comme ceux de Larchant ou de
Cherbourg) pr6sente une longueur moyenne de 2,50m !
15 Sauf exception, cette technique est aujourd'hui tomb6e en d6su6tude, au moins en France comme en
t6,moignent les potiers de Sampigny-lds-Maranges (prds d'Autun, Sa6ne-et-Loire) , qui continuent pourtant
de produire des cors simples en c6ramique. Questionn6s sur le faqonnage des instruments d enroulement
multiples, ils d6crivent ce proc6d6 comme assez difficile A maitriser, ce que contredit Ia fr6quence comme la
large diffusion de ce mat6riel archdclogique.
15 Cette piEce qui m'a &6 signalee par Dr. R. Rottlander (Universit6 de Tiibingen/Arch6ologie cyn6g6tique)
est aujourd'hui dans une collection priv6e non localisde.
17 n"4138 acquise le 18.3.1905 et n'3232 de l 'ancienne collection du Consul Niessen, cf. Die Sammlung
Niessen, Cologne 1911, pl. CVIII, n'3232, vol.I et volume de texte p. 156.
18 Pidce non publi6e i ce jour, signal6e par Fr6d6ric Scuv6e (Normandie), vice-pr6sident du Cercle d'Etudes
Historiques et Pr6historiques.
19 Pidce provenant de Thoirette (Jura), sans autre information de contexte, donn6e au Mus6e des Beaux Arts
de Besangon en 1855 par le procureur impdrial Jeannez ir Lons-le-Saunier, Inv. n'855.9.4.
20 La monnaie d'Henry III dat6e de 7579 qui accompagnait les objets de Larchant corrobore ainsi cette
datation m6me si la stratigraphie du puits avait 6t6 trds boulevers6e au sidcle dernier.
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Un examen approfondi des grands sites chr6tiens de p6lerinage devra compl6ter cet
inventaire. Ainsi pourra-t-on se demander si l'usage des trompes et des cors n'est pas associd i un

vocable ou i une situation topographique particulibre. Des exemples comme le Mont Saint-Michel,
la chapelle palatine d'Aix avec sa chapelle dedi6e au Saint-Sauveur ou les chdteaux souvent
associ6s au culte de Saint4eorges mettent, en effet, l'accent sur un culte en altitude, et il conviendra

de r6fl6chir d ces donndes en les comparant avec les traditions usit6es au Monte Gargano en Italie
(dit aussi Saint-Ange ou Saint-Michel), i Saint-Michel d'Aiguilhe au Puy, i Hildesheim, et dans
les 6glises d massiioccidental (Westwerk) souvent pourvues de tribunes d6di6es i saint Michel.

Qu'en sera-t-il aussi des sites dddi6s aux autres saints comme Nicolas (Bari), Martin (Tours),

Jacques (Compostelle), aux p6lerinages mineurs (saint Mathurin i Larchant, saint Maclou i Rouen,

etc.) sans parler des sites de Terre Sainte (Saint Sauveur, saints Pierre et Paul) ?

Enfin, une 6tude sociologique et symhlique 6tudiera le statut de ces objets polyvalents et
omnipr6sents dans toutes les couches de la soci6t6 de l'Ancien r6gime, tant dans le quotidien (avec

des matdriaux ordinaires : c6ramique, bois, come) que dans les situations extra-ordinaires (avec des
mat6riaux pr6cieux : m6tal, ivoire), comme l'attestent les biens nobiliaires et les nombreux trr-asors

de cath6driles, dont les l6gendes hagiographiques connotent, mais voilent aussi solennellement, la

valeur juridiqudl et foncibre [Cheny 1989,Pegge 17751.

Souhaitons, dans les ann6es d venir, qu'arch6ologues et musicologues mesurent ensemble
l'int6r6t de ces obiets jusqu'i pr6sent n6glig6s, et qu'ils ressentent le besoin d'unir leurs compEtences.

Bible la parole de Dieu et son jugement ?
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iirs !
Si:irl:

I - 4 trompes provenant de Larchant (puits d'ex-votos du p6lerinage a saint Mathurin)
cdramique grise, 2e moiti6 du XVI" sidcle, Mus6e de Sdvres n"10453 : Trompette i repli torsad6
[dessin6e par Thoison en 1898], cor i triple enroulement, cornet i simple enroulement et
hompe courbe (Phot. A.S. Leclerc, Mus6e de Nemours).
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II - Fragment de trompette i repli torsadd avec embouchure, Provenant du chAteau de Vincennes
(latrines de la Tour des Salves), cdramique grise, XVI' sibcle, S.R.A. Ile-de-France (Phot. G-

Barrera, Equipe de recherche du chdteau de Vincennes).
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m - Cornet i simple enroulement provenant de Thoirette (Jura), c6ramique grise, sans date ni
contexte, Mu#e des Beaux Arts de Besanqon n' 855.9.4. (Phot. du musee).
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Iy - Cor i triple enroulement i 6mail vert-jaune d6couvert dans la rade de Cherbourg, c6ramique
jaune-ros6 6maill6e jaune-vert, XIII-XVI" sidcle ? (Phot. Fr. Scuv6e).
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LA MUSIQUE DANS L'ART RUPESTRE SAHARIEN

jean-Loic LE QUELLEC

"Mnsic is giaen to us with the sole purpose of establishing an order fu thirtgs, irtcluding, ard

particularly, tlrc coordination betweett nnn and tinre" (Strauinsky, 1"936 : Clronicle of My Lit'e ; London,
Gollanez, p. 83).

SOURCES

Les repr6sentations d'instruments de musique ou de musiciens sont extrCmement rares
dans la litt6rature consacr6e i I 'art rupestre saharien, et elles n'ont presque jamais retenu
l'attention des chercheurs. A notre connaissance, et sauf oubli involontaire de notre part, seules
quelques lignes au total, sur plusieurs centaines de r6f6rences d6pouill6es (articles et livres), ont
616 consacr6es i ce thdme. Elles se trouent en I'occurrence sous la plume de Huard, au sujet d'une
peinture du Tibesti sur laquelle des danseurs A t6te d'Antilope "portent aux chevilles des
sph6roides, qui sont probablement des sonnailles". L'auteur fait remarquer que "nous ne disposons
pls de t6moignage direct sur la musique chez les Chasseurs archaiques ; toutefois, les
personnages masqu6s ou zoomorphes qui dansent en cavalier seul suggbrent d6ji I'importance d'un
irt qui prendra volontiers des formes collectives" (HUARD & LECLANT 1980 :526, et fig. 183, n'
1). Tout en nous d6fiant de la tentation d'un pr6suppos6 6volutionniste -rien moins que prouv6- qui
ferait partir I'art chor6ique d'une pratique individuelle de chasseurs pour €voluer finalement en

chordgraphies collectives, il nous faut prendre acte de ce fait important : en ce qui concerne la
musique, I'art rupestre saharien nous fournira surtout des documents indirects, par le biais des
nombieuses scEnes de danse qui y sont figur6es. En effet, il n'est pas de danse sans musique, que

celle-ci soit chant6e par les danseurs eux-m0mes, ou qu'elle r6sulte du frappement ou du

glissement rythm6 de leurs pieds sur le sol.

N6anmoins, nous disposons fort heureusement de quelques t€moignages directs, certains

d'entre eux 6tant m6me trbs d6monstratifs, tel ce groupe peint de la p6riode du cheval de Ta-n-

Kebrdn (Ahaggar) orf I'un des personnages semble bien jouer d'une sorte de luth (fig' 1) qui trouve
un homologrre presqrre exact i Iskawen (Tassili), sur une peinture ocre de m€me 6poque (tig,2).

L'existence du luth i long manche semble connue depuis la fin du IIIe mill6naire en Babylonie
(MACHABEY 1958 : 53, SCHAEFFNER 1950 : 88) et des instruments de ce type, d caisse

constitu6e d'une carapace de torhre recouverte d'une peau de gazelle, ont nagudre 6t6 d6couverts

dans les fouilles de Deir el-Medineh (BRUYERE 7937-1,939). Des luths i petit corps ovoide et

long manche frett6 apparaissent sur des sceaux-cylindres d'6poque akkadienne (environ 2334'

2'193 av. J.-C.) en M6iopotamie, avant d'Otre introduits en Egypte via la Syrie, et de se r6pandre

largement dans la vall6e du Nil i partir de la XVIIIe dynastie (vers 1500) (COLLON &

KIaMER 19g0, BOSSE-GRIFFITHS 7979,1980, REEVES 1985). G6n6ralement, leurs cordes sont

fix6es par de simples ligatures, ce qui semble bien €tre le cas sur les rupestres sahariens, autant

que I'on puisse etr;rrg"ipur les renflements arrondis qui terminent les manches d'instruments. A

Ta-n-KebrAn, on assiite I une scbne dont les protagonistes sont deux couples, I'un des hommes
jorrant le r6le du musicien, pendant que les autres personnages sont peut-Otre en train de danser.

Parmi les gravures du WAdi Tukrimin (Dj6rAt, Tassili), un danseur d masque de koudou,

qui porte un a.rtreau de cheville i sa jambe d'appui (fig. 3), semble rythmer son pas d I'aide d'un

instiument rappelant ceux appel6s qarAqesh au Maroc et kaskds ou shakshakdt en Libye
(ANONYME s.d. ; AL-BUQILA s.d. : 7-8).

Au FezzAn, Graziosi (1970, fig. 769) a not6 qu'un personnage i bonnet ou coiffure

retombant en avant portait A sa bouche "una specie di corno" que felinek (1985 :138-140) n'a pas

remarqu6e, mais que Huard et Leclant (1980 : 485) ont reconnue comme tromPe. Malgr6 I'existence

* Brenessard, F-85540 Saint-Benoist-sur-Mer, France'
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de f issures et d ' i r r6gular i t6s dans la roche-support ,  I 'hypothbse d'une f igurat ion
d'instrumentiste semble effectivement confirmde par I'examen minutieux des photographies
publi6es (fig.  ). Il est i noter que si, vers 2400 BC, Sumer connaissait des trompes rituelles
m6talliques imitant des prototypes en cornes animales, on n'a guEre pu documenter I'utilisation

de cet instrument en Egypte qu'i partir du IVe sibcle avant notre bre : bien qu'une quarantaine de
trompes (dont dix-sept en cornes de Bovin6s) enrichies d'or et de pierreries eussent compt6 dans un
pr6sent fait d Amenhotep IV vers 1400 avant |.-C., cette famille instrumentale ne joua qu'une
part n6gligeable dans la vie musicale de l'Egypte (MARCUSE 1975). De grandes tromPes
taill6es dans des d6fenses d'6l6phant sont bien connues en Afrique, notamment au Congo, au
Zaire, au Nig6ria et en Sierra Leone (BASSANI 7978, fig.33-40), mais on chercherait en vain
des homologues i ces instruments dans la litt6rature consacrr5e aux rupestres de I'ensemble du sub-
continent saharien. Un "personnage n6groide en ocre rouge fonc6 et pourvu de cornes sph6roides"
(sic) a bien 6t6 signal6 i Tahouilet par Vervialle {o947 : 243 et fig. 5) mais (a) les relev6s de cet
auteur ne sont absolument pas fiables, (b) cette oeuvre est si atypique, dans I'ensemble du site,
qu'on est en droit de soupqonner un faux, et (c) serait-elle authentique et correctement relev6e, que
I'instrument lui-m6me n'en demeurerait pas moins extr0mement douteux. Il serait 6galement trds
aventureux de retenir un autre prdtendu "joueur de trompe" peint au Tassili dans le style des T0tes
Rondes (fig. 5, n' 3). En effet, si, pour Huard et Allard-Huard (1978 : 14), "l ' influence
6gyptienne" suppos6e le caract6riser "demande d Otre prouv6e", nous aimerions quant d nous que
ftt d'abord prouv6e I'authenticit6 de la trompe elle-mdme, qui pourrait bien s'av6rer n'0tre
qu'une des cornes d'un grand Bovin6 voisin ou sous-jacent. Il en est de mOme pour les "pueurs de
trompe" de Ti-n-Bedjedj(fig.) que Breuil signalait parmi les dessins, pas toujours trds fiddles/ que
Brenans avait rapport6s du Tassili, et i propos desquels il pr6cisait que I'un des personnages
"souffle dans la trompe par le bout; c'est-i-dire que celle-ci est diff6rente de I'olifant ndgre du
Congo, actionn6 par c6t6 comme ceux de I'Age de Bronze nordique" (BREUIL 7954 : 107, fig.114'
115). Rien n'est moins sOr, surtout que des personnages voisins, de m6me style, courent ou dansent
en tenant le m€me instrument par son extr6mit6 la plus mince, le bout le plus large 6tant dirigd
vers le bas, dans des scdnes oi, pourtant, I'auteur s'oblige i reconnaitre encore des "trompes"
(BREUIL 7954 : fig. 115). Il serait moins utile de discuter plus avant cette "lecture" que de
souligner I'impossibilit6 de d6cider de la nature de ces 6nigmatiques objets sans avoir au moins
soigneusement revu auparavant les peintures originales.

Nous nous heurtons ici d un problbme r6current dans l'6tude des rupestres du Sahara : la
fr6quente absence de bonnes photographies, ou de relev6s absolument fiables. De plus, certaines
oeuvres ont 6t6 cit6es par des auteurs qui n'en ont pas toujours donn6 de reproductions, ou bien les
ont mal documentries, et I'on ne peut donc 6tre absolument certain de leur interpr6tation. C'est
ainsi qu'il nous faut 6liminer 6galement la "calebasse contenant de menus d6bris (...) pour
produire du bruit au cours de la danse" que Bernolles (1966 : 146) avait cru reconnaitre li oi I'abb6
Breuil (1954 : 45) n'avait vu qu'une "sorte de gourde treillag6e au bas de la jupe" d'un personnage
de Ti-n-Rasutin.

Bailloud faisait remonter i la fin du premier mill6naire avant notre Ere des
repr6sentations de joueurs de harpe de I'Ennedi utilisant des appui-t6te, deux objets qui, pour
Huard (1968 : 115), sont en provenance de la vall6e du Nil. Un autre joueur de harpe, assis sur un
tabouret, et rep6r6 parmi les gravures caballines de I'Ahaggar, a 6tr-3 estim6 de 800 avant I.-C.
par DAVIDSON (fig. 5, no 1). Un homme de Ti-n-Ashigh (AkAkOs, Libye) semble lui aussi jouer
d'un chordophone, en compagnie d'un possible joueur de luth assis prbs de lui, pour un auditoire
dont la riche parure diffbre de celle de musiciens (fig. 5, n" 6). Un dernier joueur de chordophone
saharien, assis sur un monopode, se remarque dans un groupe de personnes install6es en cercle, sur
une scbne collective de Ti-n-Aneuin (Akdk0s) (fig. 5) on il est possible que ce musicien soit
accompagn6 de deux autres instrumentistes. Malheureusement, I'oeuvre est trop endommagrSe
pour permettre de dire si ce sont bien des danseurs qui figurent en son centre. Rappelons cependant
qu'd Zeban Ona Libanos, en Ethiopie, au moins un personnage joue d'une harpe asymdtrique
(GRAZIOSI 7964:97, et fig.5) et que des gravures piquet6es du Neguev central montrent
6galement deux joueurs de harpe asym6trique (ANATI 7955, tig. 3), d'un type connu en
M6sopotamie au IIIe mill6naire avant J.-C. et qui aurait inspir6 les harpes apparaissant en
Egypte au moins dbs la IVe dynastie (2723-2453 B.C.). Les repr6sentations du Neguev
appartiennent au groupe IV local, et sont donc ir placer vers les d6buts de notre bre, mais des
d6couvertes r6centes ont montr6 clue la pr6sence de I'appui-t0te sur des oeuvres sahariennes ne
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doit pas forcdment 6tre rapport6e i des ant6c6dents 6gyptiens, car elle est maintenant attest6e
(ainsi, du reste, que celle du monopode) sur des gravures fezzanaises (Libye) (VAN ALBADA
7990 : 38), appartenant au style ancien local, et pouvant donc remonter i environ 4000 bc
(MUZZOLINI 1992). Quant i d6cider de la nature exacte des derniers chordophones sahariens
cit6s (harpes ou lyres ?), cela serait bien t6m6raire, dans la mesure oi (a) on ne peut connaitre la
disposition des cordes, qui n'y sont pas dessin6es, et ori (b) on n'est nullement assur6 de la pr6sence
d'une caisse de r6sonnance.

Plusieurs peintures pourraient peut-€tre repr6senter des arcs musicaux: d'une part i
Wan Muhuggiag (Akdkds), I'homme qui semble en jouer est assis i cdt6 d'une femme d'aspect
hi6ratique autour de laquelle dansent (ou courent) cinq autres personnages de m6me style (MORI
1960, fig.44), et d'autre part, i I'Ehi Boru, I'emploi de cet instrument pourrait 6tre 6voqu6 d
propos d'un personnage assis parmi un groupe oir figurent six danseurs, dont deux femmes et un
homme brandissant un arc (HUARD & LEMASSON 1954, fig. 3, no 1 en bas d gauche). Les arcs
musicaux sont d'un usage trds r6pandu en Afrique (MASON 7897) et, certains d'entre eux
ressemblant tout i fait d des armes, la question de leur pr6sence sur les rupestres pourrait Otre
pos6e i chaque fois qu'y apparaissent des arcs tenus de manibre un peu 6trange, et dans des
contextes ni guerriers ni cyn6g6tiques. A ce propos, I'on aimerait pouvoir examiner I'original
d'une figuration qui pourrait s'av6rer d6cisive (fig. 10) : en effet, un ioueur de claquoirs en pleine
action y fait face d un porteur d'arc sans flbche, dans une situation apparemment musicale... mais
le relev6 publi6 par Mazonowicz (1975 : 130) est-il waiment fiable ? Le fait que les arcs musicaux
les plus simples ne peuvent pas 6tre diff6renci6s des armes tenues par des guerriers, chasseurs ou
pasteurs, a 6t6 utilis6 par Lawergren (1988 : 35) pour conforter la thbse selon laquelle la musique
serait n6e des pratiques de chasse.

Une seule gravure, i Niala Doha (Ennedi), est A rapporter avec quelque certitude i la
cat6gorie des tambours : on y voit un petit percussionniste frappant un tambour double tenu
horizontalement, et situ6 i droite d'un groupe de grandes femmes i d6cors corporels (fig. 5, n'2).
Un tambour double trds semblable (en barillet, i deux peaux) se remarque en Egypte ancienne dEs
I'Ancien Empire et I'on y retrouve figur6e la mOme s6rie de lignes horizontaies longitudinales qui
doivent indiquer les liens assujetissant les peaux et assurant leur tension (MARCUSE 1975,
MANNICHE 7973, ZIEGLER 7977, BAUD 1978 : pl. IX-a).

Par ailleurs, sur une peinture de la Chaoaba Ti-Ratimin, entre Kikrass et Djanet
(Tassili), de nombreuses danseuses en position plus ou moins forc6e sont entour6es par des
personnes assises dont certaines paraissent frapper dans leurs mains. Cette scdne fut signalee
plusieurs fois par Reygasse, d'abord d'aprbs un dessin d vue du Lieutenant Brenans, puis suivant
un relev6 de Rigal, dont Lhote ne manqua pas de d6noncer I'absence de fiabilit6, insistant sur
plusieurs oublis regrettables : "ont 6t6 ainsi omis deux personnages qui battent du tambour, en bas
et d gauche de la scbne" (LHOTE & COLOMBEL '1979 : 27). Cet auteur corrigea donc ses
pr6d6cesseurs en publiant un relevd de Colombel oi se remarque effectivement hds bien, i gauche,
un personnage assis qui frappe (avec un bdton recourbd ?) sur un tambour rappelant le tobl touareg
(v. d6tail fig. 5, no 5). Le problbme est ici que le m6me Lhote avait pr6c6demment publi6 ailleurs
un quatribme "relev6", effectu6 par ses collaborateurs durant ses missions tassiliennes, et sur
lequel les danseuses sont toujours bien reconnaissables, mais oti le "tambour" se pr6sente sous
I'aspect d'une forme en virgule qui ne ressemble en rien d un tel instrument (LHOTE 1969 : fig.3).
En l'absence d'un bon clich6 de I'ensemble, il est donc impossible de retenir cette fresque dans les
inventaires.

S'autorisant apparemment de I'interpr6tation, souvent cit6e, d'une peinture de Pahi
(Tanzanie) repr6sentant peut-Otre un personnage soufflant dans un a6rophone (?) i I'extr6mit6
duquel "la musique est repr6sent6e par une s6rie de petits points qui sortent de I'instrument",
Anati (1989 :205,208) interprbte corrune id6ogramme de bruits ou de sons les ponctuations qu'on
observe parfois au-dessus de personnages aux bras lev6s, notamment sur des gravures de Seradina,
au Valcamonica. Cela ne nous semble nullement assur6, et il serait probablement imprudent de
"lire" comme a6rophone toute ligrre partant de la tOte d'un personnage et au contact de ses mains
ler'6es. A ce titre, I'on pourrait tout aussi bien voir des "instruments e vent" (?) dans des objets
maintenus par des hommes de Tiout que Vaufrey (1939 : pl. XID a interpr6t6s quant i lui comme
6tant "munis de la houlette coud6e des bergers 6gyptiens"; mais I'une et l'autre lectures sont
inv6rifiables.
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Enfin, ajoutons que deux personnages d'une c6lbbre peinture de Wan Amil, dans I'AkikOs
(tig.7) ont 6t6 diversement comment6s : "figures royales se livrant i un 6change d'insignes" pour
Mori (1955 : 1.29), "personnage richement par6 (...) recevant I'hommage d'un guerrier" selon
Hugot et Bruggmann (1976 :76) ou encore "dialogue anim6 entre deux personnages importants"
selon la lecture d'Anati (1989 : fig.779), voire "deux figures aux traits europdens et habill6es de
robes transparentes, paraissant vouloir 6changer leurs armes" pour les organisateurs de
I'exposition de Cologne en 1984 (SAHARA 1984 : 234-235, fig. 19) ou, plus simplement,
personnages qui "semblent discuter avec animation" pour Camps (1980:311),  alors que
I'ethnographie africaine actuelle suggbre que cette oeuvre semble bien plus plausiblement
reprdsenter une scbne musicale, au cours de laquelle des bAtons sont entrechoqu6s en rythme
(LINDBLOM 1945). Schaeffner (1968 : 54-55) rappelle du reste qu'en Australie, ce sont souvent
deux boomerangs qui sont ainsi utilis6s et, effectivement, les deux personnages de Wan Amil
utilisent peut-€tre des armes courbes, i moins qu'il ne s'agisse de simples 6corces recourb6es
comme celles qu'emploient, aux m6mes fins, les Kanak de Nouvelle-Cal6donie. C'est peut-€tre d
un entrechoc similaire que servent encore les objets arrondis (bAtons ? massues ?) brandis par deux
th6roc6phales du Wddi Tekniwen au Messak Settafet (Libye) (fig."8). L'examen de I'ensemble
des th6roc6phales d tOte de canid6 connus dans le sud libyen nous a permis de montrer qu'il s'agit
d'€tres mythiques ou divins GE QUELLEC 1992-b), et leur pratique musicale s'accorderait bien
ici de la valeur numineuse g6n6ralement pr6t6e aux instruments de percussion (TUZIN 1984), e
d6faut d'un usage cyn6g6tique de la musique.

Rappelons que des joueurs de claquoirs en forme de boomerangs sont figur6s sur des objets
(sceau, marqueterie) de la premibre dynastie d'Ur (PFEIFFER 1985 : 8, et fig. 9), et que d'autres
bdtons entrechoqu6s apparaissent sur des plaques sum6riennes de l'6poque pr6-sargonique (IIIe
mill6naire-; ivoires de Kish au Chicago Oriental Institute) tout comme sur des poteries
pr6dynastiques 6gyptiennes, or) ils peuvent 6galement prendre la forme de boomerangs d6cor6s
(DUCHESNE-CUILLEMIN 1950 : 354)"

REMARQUES

A la recherche d'une "matrice originelle" que I'auteur croit accessible par I' inventaire
et l'6tude des arts rupestres du monde entier (des arts, et non de "l'art", pr6ciserons-nous bien pour
notre part), Anati (1989 : 53) affirme que "le langage musical (...) r6vdle une matrice dont les
canons sont universels. Pour s'en convaincre, il suffit de constater la diffusion mondiale de
certains instruments tels le rhombe, le porte-voix, le cor, la fl0te, le tambour, I'arc musical, les
castagnettes (...). La gamme des sons, comme celle de leurs s6quences, les associations et les
superpositions ont une grammaire et une syntaxe qui leur sont propres et qui nous rambnent d la
matrice originelle".

MOme si I'on peut admettre, avec Blacking (1973 :109), qu'il est effectivement possible
(ou probable) que "at the level of deep structures in music there are elements that are common to
the human psyche, although they may not appear in the surface structure", il demeure qu'une
distribution "universelle" de tel ou tel des instruments cit6s reste A prouver et, en ce rlui concerne
les figurations rupestres du Sahara prises dans leur ensemble (recouvrant donc plusieurs
civilisations se succ6dant sur une durtie d'au moins 4000 ans, et nous ayant l6gu6 des dizaines de
milliers de t6moignages peints ou grav6s), nous n'avons pu trouver que fort peu d'attestations. En
particulier, nous n'avons pu observer ni rhombe, ni flffte. Mais il est i parier que cette surprenante
raret6 des t6moignages graphiques est elle-m€me I'indice d'un sens. En effet, on se m6prendrait en
supposant que cette quasi-absence produirait un reflet fidble du contexte social des artistes, alors
qu'elle ne r6sulte certainement que d'un "filtrage" culturel. L'absence de vie musicale ou, du
moins, une indigence i ce point marqu6e, contredirait I'ensemble des donn6es ethnographiques
r6unies dans toutes les cultures du monde, oi la musique joue un rdle primordial, quotidien. Nul
doute que ce devait 6tre aussi le cas chez nos lapicides.

De plus, si I'on remarque que les arts graphiques servirent essentiellement d figurer des
animaux (filt-ce dans des buts symboliques et non anecdotiques ou descriptifs), on peut supposer
que la repr6sentation imaginaire de l'animal dut 6galement utiliser, outre des moyens visuels,
des objets et moyens sonores (appeaux, instruments fabriqu6s avec des 6l6ments animaux,
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imitations, mimologismes, 6vocations au cours de rricits ou non). Plusieurs remarques s'imposent
alors.

PremiErement, l'apparente absence d'une riche tradition musicale dans une soci6t6 peut
fort bien r6sulter moins d'un 6chec d pratiquer cet art, que de la suppression culturelle, consciente
ou non, de capacit6s musicales inn6es.

Deuxi€mement, de trbs nombreuses activit6s sonores n'ont pratiquement aucune chance
d'6tre document6es par des arts graphiques, et restent donc inaccessibles au pr6historien. On
songe bien entendu au chant, mais aussi aux percussions r6alisees (presque) sans instrument,
comme dans le cas des "tambours de terre" - of I'on se contente de frapper le sol avec les mains
(SCHAEFFNER 1968 : pl. VIII, no 1)- et dans celui oir I'instrument est le corps mdme du musicien
(frappements de mains, claquements des doigts ou des lbvres, etc). On ne peut pas non plus esp6rer
trouver de haces graphiques d'instruments si petits qu'ils resteraient invisibles sur des figures de
faible 6chelle, comme le sont la plupart des peintures : cela serait le cas d'appeaux minuscules,
par exemple, mais aussi d'instruments comme I'anche-en-ruban (simple herbe tendue entre les
lbwes) ou du type de la guimbarde zulu (simplement constitu6e d'une fine baguette transperqant
une mouche vivante).

TroisiEmement, i I'examen des gravures illustrant les rdcits de voyage des explorateurs
et collectionneurs du XVIIe sidcle, il apparait que des instruments africains comme les trompes ou
les arcs musicaux y sont souvent figur6s de faqon non descriptive, et qu'i partir de ces oeuvres/ on
ne pourrait ni reconstituer ces objets, r'ri la manibre d'en jouer. Il s'agit li d'un ph6nombne bien
connu des historiens d'art qui ont eu I'occasion d'observer, par exemple sur les chapiteaux,
modillons et stalles des dglises m6di6vales, ou sur des enluminures et peintures de toute 6poque,
quantitd d'instruments qui n'ont jamais exist6 que sur ces oeuvres, injouables, en tout ou partie
imaginaires, ou tenus i I'envers. Cela est d0 i ce que rares sont les artistes graphiques i Otre aussi
musiciens, ou quelque peu attentifs aux techniques d'6mission du son. On comprend ais6ment que le
graphiste ne cherche qu'i rendre une "image" des instruments, sans se soucier de leur
vraisemblance organologque. Si donc un graveur du XVIIe sibcle a pu se "tromper" i ce point en
figurant telle "trompe" africaine (fig. 11), il convient de s'attendre i trouver des "erreurs"
similaires sur des oeuvres rupestres pr6historiques en g6n6ral, et sahariennes en particulier, car
leur but n'a probablement jamais 6t6 d'apporter aux observateurs des informations
organologiques. Ainsi, ces "erreurs" n'en sont finalement pas, du point de vue de la fonction de
I'oeuvre.

Quatribmement, la musique 6tant souvent un moyen de cr6er un langage magique pour
des invocations ou exorcismes (NADEL 797't), - et les officiants de toute religion utilisant des
vdtements, masques, ornements, emblbmes sacrds et gestes codifi6s qui modifient leur aPParence
lors des c6rr-4monies tout en contrastant fortement avec leur aspect et maintien quotidiens, - la
voix elle-mOme se travestit par d6formation du timbre. Qu'on songe alors aux trEs nombreux et
ind6niables masques visibles sur les rupestres du Sahara. trls font I'objet de deux interpr6tations,
selon les auteurs : certains pensent qu'ils r6sultent principalement de stratagbmes cyn6g6tiques
(HUARD & LECLANT 1980), d'autres affirment que leur r6le symbolique est premier (LE

QUELLEC 1992-a). Dans le premier cas, on rappellera que "la chasse collective a utilis6 des
signaux sonores, une de voies qui a pu conduire d la musique par le rythme" (HUARD &
LECLANT 1980 : 525). Dans le second, un comparatisme prudent conduira d la remarque selon
laquelle le masque agit comme un modificateur de voix, donc colrune un instrument de musique.

En particulier, cela dut 6tre tout specialement le cas d'hommes se masquant i I'aide de
calebasses 6vid6es, selon une pratique largement attest6e par I'ethnographie (MAIOLI 1991 :
'1,17, fig. 2), et que les "T€tes Rondes" du Sahara semblent avoir justement utilisee. Lors des
danses, le corps peut €tre charg6 de sonnailles qui sont parfois visibles sur certaines peintures
(fig. 5, no 4), mais d'autres bijoux ou 6l6ments de "d6cor" corporel ont aussi pu puer un r6le musical
important, comme les colliers, grelots, bracelets : "leur bruissement n'est que I'aspect sonore du
mouvement dans-i, en m€me temps que le mouvement lui-m6me n'est conEu et ressenti qu'en fonction
du bruit qu'il fait naitre" (ROUGET 1960 : 235). Finalement, danse et musique sont indissociables,
corps et instrument ne font plus qu'un, et le danseur masqu6 lui-m€me "n'est plus qu'un instrument
de musique du dieu qui I'a envahi" (SCHNEIDER 1950 :172).
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Quant i la chasse, il reste qu'elle se pratique trbs souvent i I'aide d'appeaux sonotres,
ainsi que I'ont rappel6 - notamment i propos de nos rupeshes, quelques auteurs tels Paris (1907),

Alain (1950), Bernolles (o966:52) ou Huard et leclant (1980:525) qui se pr6valurent alors, et
peut-Otre i tort, du fameux "renard jouant de la fltte" de la plaquette de Hi6rakonpolis, tout en
n6gligeant g6n6ralement de se demander i quel curieux type de chasse pouvait bien 6tre utilise un
tel d6guisement, associ6 i un tel instrument. Par ailleurs,l'interpr6tation comme "pantomimes de
chasse" de nombreuses scdnes collectives dont on suppose que les acteurs 6taient des chasseurs,
incite les commentateurs i interpr6ter a priori comme arme tout obiet dnigmatique tenu par les
protagonistes, ou pass6 i leur ceinture. Mais le caractdre cyn6g6tique de ces figurations est
souvent discutable, et I'on pourrait tout aussi bien "lire" ces obiets comme des instruments de
musique (dont certains, du reste, peuvent aussi avoir 6t6 utilis6s lors d'actions de chasse). On
songe li aux nombreuses "massues" ou 'bAtons boules" qui sont commun6ment consid6res comme des
masses d'armes (plus rarement comme des "kw6s" ou bitons i fouir lestds), mais qui pourraient
tout arrssi bien repr6senter des hochets. L'ethnographe connait I'exemple des calebasses du genre
lagenaria, qui prennent naturellement la forme d'une boule prolong6e d'un long manche et qui, une
fois #ch6es, constituent un instrument qu'on secoue flour en agiter les graines (MAIOLI 799'1. : &, et
67, fig.3). Nombreuses sont donc les "massues boulees" qu'il faudrait revoir i la lueur de ces
r6flexions, notamment sur les peintures des T6tes Rondes du Tassili (HUARD & ALLARD-
HUARD 7978 :19, n" 1) ou de I'AkAkOs (MORI 1965 : pl. 65), comme sur d'autres peintures de
diverses p6riodes de I'AkdkOs (MORI 79ffi : fig.48), du Tassili (ALLARD-HUARD 1987 : 185 et
fig. 8, no 6), du Tibesti (HUARD & LEMASSON 1964 : fig.6, n" 10) ou de I'Ennedi (BAILLOUD

7964 : 22il et tout comme sur des gravures du Dj6rdt (HUARD & ALLARD 1.973 : fig.4, no 5), de
Mammdnet (LHOTE 1979 : n" 2432) ou de I'Ennedi (HUARD 7957: fig.4, no 1). A titre d'exemple,
nous n'illustrerons que deux cas de ce genre de "casse-t6te" : d'une part celui de Ghr0b dans
I'AkAkOs (fig. 5, n' 7), et d'autre part celui que tient un personnage de Ti-n-Tazarift avec un type
de pr6hension qui correspond mal au maniement d'une telle arme (fig. 9).

Cinquibmement, on sait bien que, dans de nombreuses cultures, certains instruments de
musique ont un statut particulier, et sont vou6s au secret: ils sont conservds dans des lieux cach6s
d'oir ils ne sont sortis qu'i des occasions c6r6monielles bien particulibres, et encore prend-on
souvent grand soin de les 6loigner de la vue des femmes ou des non-initi6s. On ne saurait donc
s'titonner que, sur des oeuwes graphiques produites par des cultures de ce type, des instruments
ainsi tabou6s ne soient pas repr6sent6s. Est-ce alors pur hasard si, parmi les figurations
d'instruments que nous avons inventori6es au Sahara, les plus r6centes sont aussi les rnoins rares,
et sont g6n6ralement peintes ? Cela s'accorderait bien du sch6ma d'une "laicisation" progressive
d'un art rupestre qui, en grande partie symbolique ou r6f6r6 i des mythes dans ses manifestations
les plus anciennes (gravures archaiques, certaines peintures des T0tes Rondes), parait laisser une
place grandissante i la repr6sentation de scdnes anecdotiques aux p6riodes plus r6centes
(particulibrement peintures), pour s'6teindre avec les trds "prosaiques" gravures et peintures
caballines et camelines.

Peut-Otre convient-il enfin d'accepter ici la contrainte d'un deuil, car jamais aucun art
graphique ne nous transmettra I'6cho d'un "son originel", jamais aucun art pr6historique n'aidera
d la reconstitution d'une fantasmatique 6volution de "la" musique. En effet, et pour reprendre une
vigoureuse formulation de Blacking, celle-ci "n'est pas une branche de la technologie"; elle ne
saurait en aucun cas 6tre comparable i "la" science, dans I'histoire de laquelle chaque avanc6e
est tributaire d'6tapes pr6c6dentes"

S'ils peuvent occasionnellement nous 6clairer sur I'existence en tel lieu, et d telle 6poque
plus ou moins pr6cise, de tel ou tel type d'instrument, et si, aux p6riodes les plus r6centet ils nous
laissent parfois entrevoir leur contexte social, les arts ruPestres, interrog6s sur les questions du
sens et dc I'origine, ne nous livrent que leur silence.
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REMARQUES A PROPOS DES COMMUMCATIONS DE...

A. DEMIRKHANIAN: L,e fameux "sorcier" dansant de la grotte des Trois-Frbres, d'abord suppos6
(par I'abb6 Breuil) utiliser un arc-en-bouche, a 6t6 ensuite "lu" comme joueur de flirte nasale, et W. Maioli
a m6me pu ajouter rdcemment que "la position de la patte du personnage" fait songer d la "technique

utilisde pour jouer de Ia fl0te ir embouchure semi-traversiOre" en agissant sur I'extrdmit6 inf6rieure du
tube. Cependant, ) une "lecture" aussi pr6cise de cet hapax, s'oppose le fait que le prdtendu
instmmentiste ne maintiendrait que par le nez un instrument qui ne ferait que croiser son ant6rieur droit,
alors que son ant6rieur gauche n'y touche m6me pas... et cela tout en dansant ! Le comparatisme, loin de
sugg6rer ici "la" bonne lect'ure, montre que d'autres interpr6tations sont possibles, et I'on pourrait
notamment 6voquer l'6pistaxis provoqu6e par les danses extatiques, telle que J.-D. Lewis-Williams I'a
reconnue sur des peintures rupestres sud-africaines de personnages dansant, et du nez desquels Partent
des traits signifiant l'6coulement sanguin.

M. DAUVOIS: J'ai 6t6 trds int6ress6 par le r6cit de I'effet produit par le son des phalanges
sifflantes sur des rennes actuels, mais les Lapons n'ont-ils pas justement coutume de siffler Pour ces
anirnaux ? Ne peut-on rapprocher ces faits d'une tradition r6pandue dans les bestiaires, et affirmant que
"le 6prouve un grand amour pour la musique et aime i entendre jouer les fl0tes" (Ms du Bestiaire
Ashmole 1511 de la Boclleian Library d'Oxford) ? Elle est ddp attestee chez les auteurs de I'Antiquit6, dont
Pline-: "Les cerfs 6coutent avec plaisir le chalumeau et le chant des bergers" (H.N., VIII : 50), Aristote : "La

capture des cerfs... se fait i I'aide de fl0tistes" (H.A., IX : 5), Elien, - selon lequel on attirait ainsi les cervid6s
"dds que le son arrive d leurs oreilles, il les frappe de terreur et les remplit d'effroi, puis ils sont bient6t
saisis I'irr6sistible et pur enchantement de la musique, de sorte qu'ils sont si charm6s qu'ils en oublient
leurs petits et Ieurs repaires... et que, peu i peu, ces animaux... sont attir6s comme par quelque appel" (De

Nat. An., XII:46),- et Horapollon, qui pr6te cette technique aux Egyptiens (Hieroglyphica, II : 91).
L'attirance l6gendaire des cervid6s pour les sons de fl0te, mise i profit ir des fins cyn6g6tiques, se retrouve
au Br6sil, mais sous une forme invers6e, dans une tradition recueillie par Ademar Vidal, et selon laquelle
de vieux cerfs portent vingt-trois andouillers creux d'oir le vent arrache avec douceur des sons qui
charment les chasseurs. Flaubert rappelle aussi cette l6gende dans sa "Tentation de Saint Antoine", en y
r-<voquant le "Sadhuzag", grand cerf noir aux "soixante-quatorze andouillers... creux comme des fl0tes",
desquels le vent du Sud tire des sons irr6sistiblement attirants.

C.  HOMO-LECHNER: A propos des instruments de Larchant, uti l is6s pour gu6rir les simples
d'esprit, il n'est peut-Otre pas indiff6rent de rappeler que, du XIIe au XVe si6cles, le mot "fol" - qui a donn6
notre "fou", e-t provenant d'un *bhol- indo-europ'den exprimant I'id6e de "souffler",- d6signe A la fois une
personne atteinte de troubles mentaux, et un soufflet. Dds lors, s'6tonnera-t-on d'apprendre que le
l6gendaire compagnon de saint Mathurin de Larchant, fameux gu6risseur de la folie qu'imploraient les
pdlerins, n'6tait autre que le myst6rieux saint Pipe ? Le nom de ce saint, inconnu des hagiographes, est
aussi celui du tuyau (latin pipa) alors que le mot "pipeau" a pris, au XVIe si€,cle, la place de "pipe" au sens
de "fl0te champ6tre"... Dans le cadre de la pens6e m6di6vale, I'usage d'a6rophones, pour r6gulariser la
circulation des souffles dont le trouble cause la folie, n'est d6cid6ment pas pour surprendre.

R.  MEYLAN: En entendant les sons que Monsieur Meylan parvient i tirer d'un simple os
tubulaire sans trous, comment ne pas songer au motif du "singing bone" extr6mement r6pandu dans les
traditions orales eurasiatiques, de la Bretagne ) I ' Inde et au Japon, et fr6quemment associd au motif
mythique shamanique du "missing bone" (cf. contes-types 720,780) ? On peut rappeler que I 'une des
caracttir istiques essentielles du shamanisme est de considrirer la maladie comme r6sultant de
I'introduction de corps 6trangers dans l'organisme du malade, sous forme de petits objets que le shaman
aspire directement avec la bouche, soit e I'aide d'un tuyau en os. C'est 6galement d I'aide d'un tel tuyau
que le shaman aspire I'Ame du patient, et la purifie avant de I'insuffler i nouveau dans le corps. Il est donc
int6ressant de noter que, chez les Am6rindiens du Nord, ces tuyaux sont en g6n6ral des os d'aigle, oiseau
divin associd au tonnerre et i l'6clair, et que le son produit par les sifflets fabriqu6s dans ces os est r€pute
avoir un grand pouvoir gu6rison. La remarque selon laquelle I'organologie d'un instrument ne Permet
aucunement de d6duire avec certitude une technique instrumentale est d'une grande importance dans le
cas des "flirtes" pr6historiques. En effet, on ne saurait 6tre trop prudent, car I'ethnographie actuelle nous a
fait connaitre des instruments d'apparence tout ) fait semblable, mais qui sont ici jou6s comme flOte
oblique, et l) comme trompe. C'est le cas du "nar" du Rajasthan et du "bAns" du Madhya Pradesh, tous
deux se pr6sentant sous I'aspect d'un simple tube ir quatre trous, mais le premier constituant la pr6sence
la plus orientale de la grande famille du "ney" arabo-persan, et le second (tirant son nom du bambou
"vamsa" comme ie "ney" tierrt le sien du nom persan du roseau), 6tant une v6ritable trompe "d anches
bilabiales" (v. C. DOURNON, Une flfite qui trompe. Parall6le entre deux a6rophones indiens, Cahiers de
Musique Traditionnelle, 2:1.3-32).
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1 - Groupe de Ta-n-KebrAn (Ahaggar) : couple et femme tenant un luthiste par le bras ; peinture
ocre de la pdriode du cheval (d'aprbs STRIEDTER 7984 :167-1.68).



2 - Joueur de luth d'iskawen (Tassili); peinture ocre de la p6riode du cheval (d'aprEs SEBE 1991).



3 - Danseur masqu6 du WAdi Tukrimin, utilisant des crotales (Dj6rdt, Tassili) ; gravure piquet6e,
de patine totale (d'aprds ALLARD-HUARD 1980, fig. 3, n" 3).
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4 - Ioueur de trompe de TelJsaghen, gravure A patine totale; la forme particulidre du bonnet est
peut€tre i rapprocher des "toupets" typiques des peintures du groupe de Wan Amil - Iheren -

Tahilahi (relevd d'aprds une photo de JELINEK 1986 : 138-140).
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5 - no 1, : Harpiste de I'Ahaggar, peinture de la p6riode du Cheval (d'aprds HUARD &
ALLARD-HUARD 1978, fig.31, no 2). -no 2: Percussionniste de Niala Doha (Ennedi); gravure
(d'aprds ALLARD-HUARD & HUARD L983, fig.34, et 35, no $). -po 3 : "Joueur de trompe" (??) du
Tassili, peinture des T0tes Rondes (d'aprds LHOTE 1973 :21,2-F). -no 4 : Danseur de Sdfar, i
grosse t6te ronde cornue (masque?), en position d6sequilibr6e,l'une de ses jambes 6tant pourvue de
volumineuses sonnailles. -no 5 : Danseuse et possible joueur de tobl (?), d6tail d'une scdne
collective i nombreux personnages; peinture ocre de la Chaoaba Ti-Ratimin (d'aprbs LHOTE &
COLOMBEL 7979:26. -no 6 : Scbne musicale de Ti-n-Ashigh; peintur€ (d'aprEs MORI 

'1.950, fig.
50). -n' 7 : Porteur de "massue" (?) de Ghr0b (Akik0s); peinture des T6tes Rondes (d'aprEs MORI
1965, pL 65).

"w
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5 - Scbne collective avec musiciens, de Ti-n-Aneuin; peinhrre ocre (d'aprEs EN-NIHUM 1980, I :
f ig.  a3).



7 - Personnages de Wan Amil (AkAkfis) frappant des bdtons; peinture du Bovidien final (d'aprEs

MORr 1965),
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8 - Rhinoc6ros et Th6roc6phales maniant des bAtons, au Wadi Tekniwen (Messak Settafet,
Libye); gravure du style archauque local (relev6 LE QUELLEC).
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9 - Pelsonnage des peintures du Style des T€tes Rondes de Ti-n-Tazrift, maniant un bAton et un
possible hochet, g6n6ralement interpr6td comme masse d'arme(?) (d'aprds SEBE 1991).
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10 - Personnages cornus (masqu6s?) dont I'un joue des claquoirs et I'autre semble manier un arc

musical (?); peinture du Tassili non localis6e pr6cisdment (d'aprbs MAZONOWICZ 1'975:130.



IrlarimLa

11 - Gravure extraite de la relation de voyage de G. Merolla da Sorento: Breve e succinta
relazione del viaggo nel regno di Congo nell'Africa Meridionale, Napoli, 1692, p.113, pl. XII.



/1)

12 - no 1 : Ti-n-Bedjedj (Tassili), "grand joueur d'olifant en action" selon I'interpr6tation, par

I'abb6 Breuil, du relev€ (effectud par Brenans) d'une peinture rouge brun uni mouchet6. - no 2 : Ti-

n-Bedjedj, "joueur de trompe" et "hommes i trompes", peintures en "rouge uni" de mOme

provenance. - n" 3 : Ti-n-Bedjedj, grande frise de personnages "en rouge uni", et "esprit" central en

iaune; selon I'abbd Breuil, les personnages "semblent porter des trompes", Iecture paraissant

douteuse A cause du type de pr6hension utilis6, et certaines des "trompes" ressemblant plutOt A

des armes courbes.
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ESSAI SUR DES ELEMENTS D'''ARCHEOLOGIE MUSICALE'' EN AFRIQUE
CENTRALE (CAS DE L'ETHNIE LEGA DU ZAIRE)

R6mv KISHILO w'ITUNGA

INTRODUCTION

Les traditions anciennes de l'Afrique Noire 6tant tributaires de la transmission orale,
tout essai d'6tude historique se confronte au caractbre limit6 des sources d'information. Ecriture,
iconographie ancienne et t6moignages arch6ologiques sont quasi- inexistants.

Certaines ethnies comme les Balega (ethnie i laquelle nous allons nous nous r6f6rons)
sont reconnues pour leur art sculpural initiatique (de KUN N., 1966; LUTALA A.M., 1974;
BIEBUYCK D.,'1.976) et pour leurs "signe.s-objets" sorte d'6criture iddograhique, "Mutanga"
(DEFOUR G., 1983; KIBASOMBA, 1988; FAIK C., 1983). Cependant, cet art semble relativement
rdcent et les "signes-objets" ont pour rdle la transmission de maximes et messages transcendant le
temps et I'espace. Les "objets" musicaux (tambour, trompe, e.a.) sont appr6hendds sous I'aspect
s6mantique, symbolique non circonrriptible en une vision historique. Pour ce qui est de I'ouverture
des tombes on peut espdrer de sources nouvelles car les pratiques fun6raires traditionnelles
pr6sentent les corps i la maniEre de leur venue au monde, en un total d6pouillement.

En ce qui concerne d'dventuels t6moignages d'observateurs 6trangers, il a fallu attendre
I'arriv6e des agents coloniaux belges pour connaitre les descriptions relatives au fait musical
(DELHAISE, 1.909 ; MARMITTE H., 7934-1935; MEEUSSEN A.E., 1,961).

Par ailleurs, I'histoire m6me de I'ethnie telle qu'elle est 6bauch6e par les historiens
(MOELLER A., 1936; MUTUZA R., 1,972; SAYBA C.W., 1969) ne fait gudre surgir de moindres
sources sur la musique. En cons6quence, nous devons, en tant que pionnier, trouver une voie
d'exploration des 6l6ments historique de la musique de cette ethnie.

D'aprEs des observations personnelles, les points susceptibles d'un t6moignage
diachronique des faits musicaux chez les Balega sont triple : comparaisons avec d'autres ethnies,
analyse des noms musicophores d'ancOtres et de sites habit6s par les membres de I'ethnie
examin6s de manidre chronologique et I'histoire orale.

Dans cet expos6, nous chercherons primordialement des traits musicaux colrununs
subsistant entre deux entit6s ethniques ayant v6cu sur un m€me territoire, mais se trouvant
aujourd'hui separ6s par quatre sibcles et plusieurs centaines de kilomdtres. Les Balega habitent
au sein de la for€t situ6e entre le fleuve Lualaba et les massifs montagneuses du Kivu; les
Banyoro se situent a I'ouest de I'Uganda entre les lacs Mobutu (ex-Edouard) et ldi-Amin (ex-

Albert) sur les terres abandonn6es par les Balega.

En second lieu, nous interrogerons les arbres g6n6alogiques linguistiquement d'abord au
travers des noms d'anc6tres cristalisant les t6moignages musicaux et historiquement ensuite par
le biais des r6cits historiques en rapport avec telle ou telle g6n6ration.

Un dernier problEme pr6liminaire concerne la datation des dges de diff6rents ancOtres.
Les diverses opinions scientifiques consult6es sur les 6carts approximatifs de dur6e de rEgne entre
les rois du Ruanda peuvent se r6sumer comme suit :

- 33 ans : Alexis Kagame (1959, p. 70-80).
- 25 ans : L. de Lagger (1959, p. 99-100).
- 24 ans : fan Vansina ('1,96'1, p.179).
- 23 ans : Nkurikiyimfura f.-N. 0989, p. M9-779).

Une distinction reste i dtablir entre la notion de gdn4ration et celle de durie de rignela
proportion de g6ndration 6tant de 15 sur 18 rEgnes au Ruanda entre 1468 et 1895 (Nkurikiyimfura,

1.989,p.157). D'aprEs D.W. Cohen citd par cet auteur : la dur6e d'une g6n6ration est de 27 ans pour
le Bunyoro, le Nkore et le Buganda, de 28 ans Pour le Ruanda (p. 16a).
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De notre part, la g6n6ration 6tant le param€tre de notre datation des faits musicaux,

nous n'avons point bissoci6 les rbgnes des rois de m6me g6n6ration tel Alenga Mwen'Itanga de son

frdre cadet Mwe'w6 qui lui succ6da (voir le tableau suivant, g€n6ration 7).En revanche, Pour un9

succession de rbgne se transmettant du grand-pEre au petit-fils (tel fut le cas de Alenga Mwe'wd

et de son petit-ff,s Alenga Ishingri Itoka, g6n. 7 et 5 ci-aprds), nous nous reprr3'sentons le dauphin

disparu dins le calcul d'une succession supposee 6tre de pdre en fils-ain6.

En outre, en consid6rant les 6carts d'dges des quatre dernibres g6n6rations de Alenga,

I'un des chefs coutumiers lega, nous arrivons i une moyenne arithm6tique de ving-quatre ans, que

nous adoptons comme parimbtre de diff6rentiation de g6n6rations. Mais, il est fort probable que

cette moyenne soit inf6iieure i la r6alit6 6tant donn6 que les Balega se marient tardivement.

Rappelons enfin qu'il existe des discordances entre clans d ProPos de la situation

chronologiqrre ae tet ou tel anc€tre. C'est I'absence de profondeur de certains arbres g6n6alogiques

qui reste, avons-nous constatrS, la raison de ces discordances de connaissance.

Pour r6soudre ce problEme, nous avons eu recours i des arbres gen6alogiques plus-6labor6s

tels ceux des chefs coutumiers Mubeza, Muligi et Kalenga et celui des chasseurs-gurSrisseurs

Bashisungi. Ces deux derniers pr6sentent I'ivantage d'interf6rences constantes entre faits

historiquls. Du reste, dans la chefferie de Kalenga comm€ dans celle de Mubeza, les rricits

historiques se refbrent constamment au rigne fuw{im6) de tel ou tel suzerain.

1lreplRTIE :

COMPARAISON DE CERTAINES CARACTERISTIQUES DE TRADITIONS MUSICALES

LEGA AVEC CELLES DES BANYORO

L'essai d'une vue panoramique des traditions musicales pr6sentes au "Bunyoro" (or)

rappelons-le, les "Balega"ont entibrement v6cu avant le 17e sidcle) et celles
"Bliega", (territoire actuel de cette derniEre ethnie), nous constatons un fort

6galement d'importantes analogies. Ces diff6rences et similitudes se pr6sentent

ainsi :

$ 1. Contrastes(1)

- Les Banyoro connaissent le "xylophone", par contre les Balega I'ignorent.

- Les Banyoro ne pratiquent gu€re la circoncision. En revanche les Balega organisent

p6riodiquement des 'ta.nps de ciconcision", de v6ritables 6coles de chants et de savoir-vivre.

- Les Banyoro n'ont pas de systdme harmonique superposant les voix par intervalle de tierces. Par

contre, en la musique lega, cette tierce est fn{uente.

- Chez les Banyoro, nous ne trouvons d'6chelle heptatonique comme il est d'usage chez les

Balega, mais le systdme pentatonique "non naturel".

- Au Bunyoro, comme dans I'ensemble des pays d'Afrique Orientale, il n'existe pas de formule

asym6trique i cinq ou sept battements, englobant douze pulsations, Par exemPle. Chez les

Balega, par contre, il exiite le "time line pattern", c'est-i-dire, les formules d'orientation

ryttririque asym6trique telles que x.x..x.x.x., comme dans les r6gions du Sud de I'Afrique

Centrale.

prr3sentes au
contraste et

grosso-modo

(1) C'est de notre entretien du 11 mai 1985 i Louvain-la-Neuve avec
6minent spdcialiste de I'ethnomusicologie africaine que nous tenons
ce paragraphe i propos des "Banyoro".

le Professeur Gerhard KUBIK,
les renseignements faisant I'objet de
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- Au Bunyoro, d I'instar de la quasitotalit6 des territoires ethniques de I'Uganda, dans le
dialogue solo-choeur, "les sections de chorale sont chant6es en unisson avec de rares passages
harmoniques aux points de rencontre des deux parties m6lodiques en alternance(2), tandis qu'elles
le sont i plusieurs voix chez les Balega.

- Au Bunyoro, comme en Uganda en g6n6ral, la forme pan6g6rique "ebyevugo" est trEs usit6e,
tandis qu'elle est absente au Bulega comme "forme i part"(3). Il existe n6anmoins des
"Intermezzi panagdriques" en plusieurs chants A accompagnement de tambour.

- Au Bunyoro, la prdsence de la cithare en bouclier ("Lulanga, ou "nanga") est courante quasi-
ancr6e dans la mentalit6 de la population. Chez les Balega, cet instrument est fort r6cent reconnu
comme "6tranger" issu des ethnies interlacustres (les "Bamate").

Au Bunyoro, existe une grande vari6t6 de flfftes et de cordophones tandis qu'au Bulega
ces vari6tds ne se prdsentent gubre.

S 2. Analogies(4)

Contrairement i ce constat de "dissemblance", il existe des traits colrununs entre les
Banyoro et les Balega, traits caract6risant les Bantu globalement :

- Rythme

- Pr6dominance de la percussion.

- Frfiuence de I'accompagnement instrumental.

- M6lodie souvent r6p6titive sous "forme litanique".

II PARTIE

TEMOIGNAGES RELATIFS A LA MUSIQUE AU TRAVERS DES CHRONIQUES ET
CENEALOGIES

Il ressort de l'6nonc6 de cette section une double d6marche qu'il importe de rappeler :

- un rapport de certains faits musicaux historiques conserv6s par la tradition orale,

- une analyse linguistique ou ethnographique des noms ou des institutions musicophores.

Cette double d6marche repose sur l'6tude d'un certain nombre d'arbres g6n6alogiques.
Celui du Chef Alenga (ou Kalenga) nous servira de r6f6rence de par sa profondeur et par ses
embranchements multiples d0s au fait d'appartenir au groupe clanique le plus nombreux de la
chefferie (les "Bashimwenda") et celui d'6tre I'unique branche lega connaissant un pouvoir
monoc6phal i I'instar des royaut6s interlacustres au sein d'un pays de r6gime segmentaire.

Nos sources d'informations pour ce chapitre proviennent des archives "territoriales" et
paroissiales se superposant i des tdmoignages oraux sdrieux recueillis par nos soins.

(2) Lois Anderson & Klaus Wachsmann : "Unganda" dans The New Grove. Dctionary of Music and
Musicians, 6d. Stanley Sadie, London, vol. 19, p. 310-319.
(3) Il existe n6anmoins chez les Balega des intermezzi panOgdriques dans plusieurs chants i
accompagnement de tambour, comme le "punga", le "alalila", etc.
(4) Dans ce paragraphe, nous nous sommes inspir6 principalement de Merriam, Alan P. parlant de la
musique des Bantu en g6n6ral en son article "Zaire" (Music) paru dans The New Grove, op. cit., tome 20, p.
621.
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Les archives territoriales comprennent de nombreux rapports 6tablis par
I'Administration coloniale relatant I'histoire de certains clans principalement des branches
r6gnantes Kalenga et Mubeza.

Le document important rep6r6 dans les archives paroissiales est r6dig6 en nderlandais :
"Alfkomst van de volksstan der Warega's (Balga)". Ce document d'auteur inconnu, consacre les
quatre pages initiales aux g6n6alogies des clans de la r6gion. Nos propres enqu6tes auprds des
clans Bawanda, Basisungi, Basimwenda et Babundu ont complEt6 les sources g6n6alogiques
ant6rieures.

De cette premibre recherche incomplbte, nous avons repdr6 une demi-douzaine de noms
musicophores d'anc6tres qui feront I'objet du premier chapitre d'analyse anthroponymique. Des
chroniques lignagbres sont plus nombreuses. Elles seront trait6es au second chapitre.

246



CHAPITRE I : ANTHROPONYMES MUSICOPHORES D'ANCETRES

$ 1. Tableau d'arbre g6n6alogique et de noms musicophores

G6n6rations Date approx.
de naissance

Date approx.
d'investiture

D y n a s t i e  d e s  B a m i
A L E N G A  d u  c l a n
Bashimwenda

N o m s  m u s i c o p h o r e s
d'ancOtres de divers clans
ou d'institutions v6hiculant
des types de rnusiques

l 6

15

1,4

13

t2

1 1

10

09

08

07

05

05

04

03

02

01

1607

1630

1553

7676

7699

1722

1,745

1768

7791

1814

't837

1850

7899

1924

79M

1,967

1643

76r,5

1,6t36

't709

1732

1755

7n8

1801

1,824

1.U7

7f!66

1899

7934

7948

Ikama ?
Sile

M W E E W A
(= le chansard, celui i qui on
a donn6 (la royaut6))

Sungu

Mwenda

Alenga BULAMBO

Alenga Pinda

Alenga MEng6l6

Alenga ISALI  Mw6na-
Mwaabi
(N.8. : frdre de Shanguma
Mw6n6-Alingi)

Alenga BUBA'E ISALI

ALENGA Mwen'Itanga
A lenga  MWE"WA fu t
entour6 de c6ldbres mages -
BAKILA-BA-NGANGA-

Alenga Iyimba

Alenga 'ISHINGA 'ITOKA

( +  1 9 3 5 )  c o u s i n  d e
NALULANGA

Alenga IKUNDU'Yalumba

Alenga LWANGO I

'Alenga RIZIKI

'Alenga LWANGO II

KAGOMBA, du clan Benia-
Bagonga

WANGANDU,
du clan Benia-Bagonga

KALIBYANGOMA, du clan
Basele

K I K U M B U .
Bashilubanda

d u  c l a n

B U B A ' E ,  d U
Bashimwenda

c l a n

NALULANGA, du c lan
Bashimwenda



$ 2. Analyse semantique des noms musicophores

Parmi les arbres gdn6alogiques examinds, six anthroponymes sont donc musicophores
directement ou indirectement. Le sont directement ceux qui symbolisent un instrument de musique
ou un genre musical. Sont indirectement musicophores les anthroponymes par exemple signifiant
des institutions ayant en leur sein des musiques sp6cifiques.

Pour chacun des noms nous pr6senterons la traduction littdrale, 6ventuellement une
brbve analyse linguistique et le sens contextuel. L'ordre de pr6sentation marquera la succession
d'ancdtres totalisant seize g6n6rations.

aLG€-n-6.re"Hsn..1.5.C1.5..?0.;.165*1)

KAGOMBA (anc€tre du clan Benia-Bagonga)

Cet anthroponyme est une abr6viation de "KAGOMBA-NGOMA", qui signifie
litt6ralement : frappeur de tambour et m6taphoriquement i rrne personne qui a l'art de
plaire, de bien pr'fsenter la choses. De ce fait, ce nom constitue une Preuve ad quem de
I'existence du tambour "ngoma" i cette 6poque.

-b)*G€n€*ratisry1.1j"1653;1*6J'6)

WANGANDO (anc€tre du clan Benia-Bagonga)

Ce nom se traduit littdralement: "qui appartient au (grade initiatique de) ngandil". Or
ce palier initiatique d'adultes comprend un genre musical i mdlodie et aux paroles
incitant aux pleurs et dvoquant les souvenirs des disparus.

Le morphEme "wa" est un connectif dont le connectant ("Mwaiina" = fils) est absent, sous
entendu.

Il s'agit d'un nom que I'on donne i un enfant (mwadna) mdle n6lors de l'initiation du
p€re i ce grade musicophore de "ngandf".

c). G6ndratipn 13, .12,. 1 1 (1575-17.45)

Cette pdriode ne nous a point livr6 d'anthroPonyme musicophore.

il*Gsnsrariplj-0,$73..*.1.2-6*8.)

KALIBYANGOMA (anc6tre du clan Basele)

Ce nom signifie litt6ralement: Renuerseur de tambour.ll est compos6 d'une part du
verbe "kulibia" ou kulibya " faire tomber, renverser, cldturer (d6rivant de "kuliba",
tomber, se crouler, s'effondrer) et d'autre Part du substantif "ngoma", tambour.

On attribue cet anthronyme i un candidat i la circoncision requ au camP i la limite du
d6lai pr6vu, c'est-i-dire, juste avant I'extinction de la flamme de la torche "kasukli",
signe de la p6riode d'accueil au sein de cette institution oi les adolescents chantent et
dansent constamment des chants p6dagogiques'

KALIBYANGOMA constitue donc un double t6moignage : existence du tambour et
existence des camps d'initiations d'adolescents i cette 6poque.
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d.-G. "e.n€la"tio.n ".e-.1.1..7..6q * 29.1)

KIKUMBU (ancdtre du clan Bashilubanda)

Le terme "kikumbri" d6signe le couvre-chef que portent les dignitaires de I'association
des "Bamf" dont les phases secrbtes ou publiques des c6r6monies initiatiques
s'accompagnent de musiques specifiques.

0 Gen€ration .8 (179L-1814)

BUBA'E (anc€tre du clan Bashimwenda)

Le "Bubii'6" est le grade initiatique d'adultes directement infdrieur i celui de
"Ngandri" d6|i cit6 comprenant corrune celui-ci un genre de musique specifique.

En tant qu'anthroponyme, il est attribu6 i un fils dont le p€re vient d'acc6der au grade
initiatique musicophore que nous venons de d6crire, le "Bubii'6".

e) c6n6rations 7 e!-li (181.4:1"8_5.9.)

Cette pEriode ne nous a gubre liw€ d'anthroponyme musicophore.

h) G€n6ratipn 5 (1E6.0-18.99)

trlAt-Ut-ANGA (ancOtre f6minin issu du clan Bashimwenda mari6 au clan Bashisungi)

Ce nom signifie litt6ralement : "Mbre de la cithare en bouclier", d6nomm6e localement
" lul i in96".

Plus pr6cisement, cet anthroponyme est compos6 d'une part de la particule (morphBme)
substantivale "NYA" ou "NA" siglifiant "mbre de ...",,"propri6taire de ..." et d'autre
part par le substantif "LULANGA (slngutier) - "NDANGA" (pluriel) traduisant la
cithare en bouclier ou sur radeau.

ll s'agit d'un nom de jeunesse f6minine, probablement en vogue au milieu du demier
sibcle. Il fut attribu6 i une fille de Lubemba (frdre du Roi Alenga lyimba), mari6e vers
1855 par Mkambwa Lubango du clan bashisungi.

N.B. : Les chroniques lignagdres du chapitre suivant fourniront un 6clairage
suppldmentaire sur la pr6sence en zone forestidres Lega de cet inshument de musique typiquement
interlacustre.

il*Gxn€*re.tipnttl-8"9-9;1*9"?*)

La vie musicale A partir de cette p6riode d'histoire nous est mieux connue et a fait

I'objet de notre m6moire de Licence en Musicologie(l)

(1) KISHILO w'Itunga R., Essai historique et analytique sur Ia musique contemporaine iles Lega orientaux
du Kiuu ou Zaire . Contribution t I'itude iles mutations de h Musique Africaine en milieu rural, Mdmoire
de Licence en Muskologie i l'Universit6 Catholique de Louvain, 19&1.
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CHAPITRE II:
CHRONIQUES LIGNAGERES MENTIONNANT LES FAITS MUSICAUX

Cdn|ration L4

T6moignage d'une session d'initiation musicophore pour gareons.

C'est lors d'une partie de chasse organis6e vers 1700, i I'occasion d'un camp de
circoncision, (institution comprenant des musiques specifiques) que I'ancdtre AMONI du clan
Batumba decouwit le territoire actuel de Luindi sur lequel rdgne aujourd'hui sa derendance.

Gm4ration 13. L2 et 1L : NEANT

Gdndration L0

Origine du chant trEs populaire de ALALILA

C'est au dernier quart du 18e sibcle,lors du rdgne de Mwami Alenga M6ng6l6, que serait
n6 le "chant-dans6" de "alalila". Initialement, il c6l6brerait, la victoire du clan des
Bashirimbilw6 sur celui des Bashi-Isiinjrl. Le premier aurait surpris le second i une r6colte
d'arachides.

Le couplet suivant est consid6r6 comme authentique.
"Bashf-Isdnjf -b6shiile abangi
tabringilwe panda
Asaililwa na Lubila
n'iyano na Akyamba".

Traduction

Les Bashi-isanju ont 6t6 extermines
N'ayant pas entendu le son de trompe aux localit6s de Asaililwa et Lubila de Iyano
de Akyamba.

Gindration 9 et 8

T6moignage de I'existence de I'association initiatique musicophore de Bwami.

Sur I'arbre g6n6alogique du clan des Bashisungi, nous rerrnrquons que I'anc6tre Sangani
(g6n6ration 9), n6 vers 17ffi,6tait membre de I'association corporative musicophore des Bami.

Son fils ain6 Tonga refusa de lui succ6der. Il en fut de mOme de son deuxibme fils Nyoku-
Ngela"

Le troisidme fils drSnomm6lkyiilo prit la succession de leur pdre au sein de I'association
musicophore de Bwami.

C4n1ration I

a) Trace de I'institution rituelle musicophore de I'intronisation du Mwami (Roi).

L'intronisation du Mwami comme d6tenteur du pouvoir politique, judiciaire, militaire
et religieux le plus 6lev6, n'implique point de musique, la c6r6monie se passe en effet entre deux
personnes: initid et initiateur (Mulyumba w.M.,1.977, p.338).



C'est seulement i la cldture de la c6r6monie qu'il se produit une acclamation mi-parl6e,
mi-chant6e et un exercice militaire rythm6, de tambour, appeld "bu6ng6". Cette derniOre
pratique serait originaire du pays des Nyintu, de Luindi ethnie voisine apparent6e aux Bashi.
Sa provenance daterait du rdgne du Mwami (Roi), Alenga Bub6'6 (vers 1824) selon notre
informateur Mkambwa Wusua (mort en 1950 a l'6ge d'environ nonante ans).

b) T6moignage de I'existence du chant des jumeaux

Le chant de jumeaux lega est attest6 comme genre i part entiEre par opposition au chant
de jumeaux Bembe (ethnie voisine) dans la th6rapie d'enfants sp6ciaux d'aprbs I'arbre
gdnalogique des thdrapeutes Bashisungi (clan lega).

Gin4ration 7

a) trace de I'institution musicophore de Bwami

Vers 1847, Alenga Mwe'wa'Mwiyi (n6 vers 1814), accdde au grade de'Ngandri" au sein
de I'association du Bwami. Les oncles maternels de celui-ci, les Ba6nga n'ayant pu contribuer
honorablement au d6roulement de la c6r6monie se virent dedids un couplet devenu c6ldbre du
"chant de Alalila".

"Baiinga ba Abungd
Bamwfsho wa Mwiyi
Biilumbflwii na Ngandri
Biishwd na ma'oma

Traduction

Baiinga, clan habitant le site Abung6
Eux, oncles maternels de Mwiyi
Eux, les premiers concern6s par la c6r6monie de Ngandu,
N'ont apportd que des fgnames.

b) Institution rituelle musicophore de gu6rison par la magle "Bukila bwa nganga"

Les Bakila ba nganga "gudrisseurs magiciens", furent signal6s en nombre important au
milieu du 19e sibcle,lors du rdgne du Roi Alenga Mwe"wii dans la r6gion de Iyo'o. Ainsi, deux
gudrisseurs voyants trbs cr5lbbres furent en un m€me clan Bashisungi : Luwdwii lwii sembe et
Isenga.

c) Mention d'une exhibition du chantdan# de ALALILA

En cette premidre partie du 19e sibcle, fut signald un cas de noyade, dans la riviEre
Kikuzi, d'une fille de I'anc€tre Mwabi-Msiko, du clan des Bashisungi. L'accident se serait
produit au retour d'une soir6e de la danse ALALILA organisde par'E'A, p€re de la seconde 6pouse
du roi Alenga Mwe'wii Mwiyi. Ce cas est particuliErement retenu dans la contr6e car il fut d la
base d'une lutte entre le clan du Mwami et celui du Bashisungi.

Gindration 6

a) Histoire de la cithare-en-bouclier, le "LULANGA".

Selon un de nos informateurs Lu'engye, membre du clartBatumba regnanf sur Ia chefferie
Luindi, le "Luldngii", cithare-en-boucher, a pdn6tr6 au Luindi et au Bulega oriental par le fait
du hasard, lors du rbgne du Mwami (Roi) Iyimba, du Bulega oriental et du Mwami Lukangya au
Luindi.
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A cette 6poque, eut lieu une d6marche diplomatique men6e par le prince Mitong6
Lukangya du Royaume de Luindi et le prince Mwen6-Mika du Royaume de Alenga tous deux en
mission de "bons offices" auprbs du Roi Ngweshe du Bushi. Ces "Ambassadeurs itin6rants"
auraient 6t6 accueillis i la Cour Royale de Ngweshe au son du Lulanga (cithar-en-bouclier).

Au retour de ceux-ci, le Roi Ngweshe leur aurait adjoint quatre jeunes gens joueurs de

Lul6ngri en quOte du fer. Le desir de ces derniers fut combl6 i la seule mine de "[J163'(5)'

A la vue des paniers remplis de fer, les quatre musiciens auraient exprim6 leur joie par

une exhibition devenue l6gendaire.

b) Historique de diff6rents types de lamellophone

Cinq types de Lamellophone existent chez les Balega, d savoir le "mununa", le
"bubambi", le "likembe", le "i'ungu" et le "asa'i". La distinction entre les "mununa" et le "i'ungu"

ne tenant qu'i la diff6rence de dimensions, les cinq types decrits Peuvent se rdduire i trois, la

taille n'affectant point la d6nomination "Asai".

L'origine de chacun de ces types est bien connue :

- Le "mununa" proviendrait du Bulega de I'ouest ("Malinga"), dans la contrde de
Kamwanga, peu avant I'arriv6e des arables.

- Le "likembe" est parvenu chez les Balega par la voie de corunerce du sud, en Passant
par la contrr*: bembe d'Itombwe d I'avdnement de I'homme blanc'

- L"'asai" a p6n6tr6 au bulega par la voie du nord en traversant par le territoire des
Batembo de Bunyakiri. Ceci daterait de I'avdnement du transport intensifi6 des
Europ6ens avant la construction de routes carrossables aux deux premiEres d6cennies du
d6but du siEcle.

(5) La musique du "Nanga" produite par les quatre jeunes gens aurait 6t6 prodigieuse ) un tel point qu'on

n'entendait ptus les ror,i a" marteaux. En fonction de quoi, l9 prince "Abd'6", fut surnomm6 "Abf'e-e

Muchula-Nondo" : Abu'a fagonneur des marteaux.
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G4ndration 5 d 2

Plus r6cemment, nous pouvons cerner la chronologie, suivant la tenue des sessions des
camps d'initition :

Outre ces 6coles de chant que sont les camps d'initiation et de circoncision, nous avons
pour cette 6poque des d6tails sur l'6volution des musiques d'adolescents et des sectes anti-
sorcellerie (cf. Kishilo, 1984, m6moire de Licence en musicologie, UCL).

Voici un aperqu historique de I'utilisation des chants de jumeaux "massa" dans la
tradition th6rapeutique des enfants sp6ciaux de la cat6gorie dite "miracul6s (Bisasa) du clan des
Bashisungi.

+ 1890 Organisation d'une session d'6cole de circoncision appel6e "Musimbi" sous la

direction g6n6rale de Mwene-Itanga, celui-ci fait partie du clan de Bashimwenda.

Cette session eut lieu avant les ultimes razzias des "arabis6s".

+ 1899 Organisation du "Musimbi" sous la direction g6n6rale de Luya, du clan des

Bashiumbilwa.

1910 Le "Musimbi" de Ambilwa, du clan des Bashimwenda.

1920 Le "Musimbi" de'Yomena du clan des Bashimwenda.

1925 Le "Musimbf" de Kumbo du clan des Baneng6.

1930 [.e "Musimbf'de Akunzu du clan des Babundu.

7940 Le "Musimbf" de Nii'ichwakilo du clan des Bashinda.

1942 Le "Musimbi" de Mwen6-wengwe du clan des Bashi-amena.

1945 Le "Musimbi" de Luyii du clan des Bashitabyale.

7947 Le "Musimbi" de Bil6mbo du clan des Bashilubanda.

1958 Le "Musimbi" de Wendilunzu du clan des Babundu.

7959 Le "Musimbf'de Wengwe du clan des Babundu.

7960 Le "Musimbf" de KAKUMBALA du clan des Bashinda.
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G6n6ration Annees
approxim
atives

Rois
r6gnants

Chronologie des th6rapeutes Bashisungi
d'enfants speciaux dits "Bana bas bisasa"

tyPe
d e

Precls
l a

musrque
utilis6e

H6ritiers de
l a
descendance
mdle

H6ritiers de
l a
descendance
fdmine

L i e n  d e
parent6

Chant lega
oubembede
jumeaux

10 1780 M6n9616Sembe Oncle
paternel de
I 'h6r i t ier

Chant lega
deiumeaux

09 1810 Alenga-
Mwen6
Mwiibi

Sanganf Neveux
paternel de
Sembe

Chant lega
deiumeaux

08 1825 Alenga
bub'de

Ikyi i lo F i l s  d e
Sangan i  e t
grand-pEre
maternel de
I 'h6r i t ier

a7 1845 Alenga
Mwen'
Itangd

Alenga
Mwe-'w

ls6nga Apip i Pet i t - f  i ls de
Iky i i lo  i ssu
du mariage
de la fil le de
c e  d e r n i e r
a v e c  u n
membre du
clan bembe de
Bashiamena,
cousin croisE
de Isenqa

Chant
bembe de
jumeaux

06 1880 Alenge
Ivimba

05 1910 Alenga
M'K6ng
a

Lusrmba Alonda Peti t - f i ls de
Isenga, issu
du mariage
de la fille de
ce dern ie r
a v e c  u n
membre du
c l a n  d e
B a s h i - i t a l i ,
c o u s i n  d e
Lusumba

04 1938 Alenga
Ikundri

Itunga Neveu
paternel de
Lusumba

Chant lega
de jumeaux

03 1965 Alenga
Lwango

Ibangyi I Fils d'Itunga Chant lega
deiumeaux

02 1988 Alenga
Rziki

Ibangyi II F i l s  d e
Ibaneyr I

01 Alenga
Lwango
I I

Ibangyi III F i l s  d e
Ibangyi II



CONCLUSION

A la lumiEre de cette premibre analyse, les institutions musicophores suivantes font
partie de la vie courante des Balega depuis plusieurs sibcles :

- le Bwami. entendu dans le sens d'initiation des adultes.

- Le Masa. rite de jumeaux avec une musique sp6cifique.

- Le M'inji, rite d'enfant sp6ciaux, des "rescap€s" aprbs des d6cds ayant entraind
auparavant les enfants pr6c6dants. Ce rite est accompagnd de chants de jumeaux.

Les instruments de musique tels le "tambour" et la "trompe" sont attest6s comme trbs
anciens. En revanche, la cithare en bouclier ou sur radeau, le "lulanga" et la cithare sur bAton, le
"Zeze" ont 6t6 introduits r6cemment, vers Ia fin du 19e sibcle au Bulega. Ils proviennent
respectivement de la r6gion interlacustredu Bushi, et de la c6te de I'Oc6an indien. Certains types
de lamellophone ont 6galement 6t6 introduits au 19e sidcle.

Le chant-danse trds populaire de ALALILA daterait environ de 1750, alors qu'on le
considdre auicurd'hui cofiune imm6morial.beaucoup

Par ailleurs, de nombreux emprunts existent au plan linguistique en chants lega
prouvant une probable origne 6trangdre. Nombre des chants de contes, par exemple sont en langue
Nyintu non comprise par les locuteurs lega ! D'autres signes d'origine 6trangbre sont difficiles i
d6celer. Ainsi, par exemple, Meeussen (1951) fait observer qu'en langue lega "le prdfixe
nominatif de classe 5 est quasi-uniquement "i"; ce faisant, la forme de pr6fixe "li" est 6tonnante
dans llkimbi, !!buma, Lingungu (instruments de musique Lega). Ce serait donc une preuve
d'emprunts "dont nous n'avons aucun paramdte de datation.

Signalons enfin qu'aprEs avoir compar6 la musique lega i celle des Banyoro, nous
arrivons i une impasse les deux sytdmes musicaux divergeant en bien des points. N6anmoins, la
survivance chez les Banyoro des systEmes musicaux se d6marquant manifestement du reste du
groupe Bantu et I' inexistence de ces traits chez Balega donnent lieu i I 'hypothdse de
l'6migration Lega de la r6gion du Bunyoro avant la formation ou I'expension de ces systdmes.

Le r6sultat de notre investigation n'est certes pas fort fructueux. L'important, i nos yeux,
est I'esquisse m6thodologique dont I'application d diverses ethnies pourra contribuer d une
meilleure appr6hension du passe musical de I'Afrique Centrale, en I'occurrence.
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TERMINOLOGIEMUSICALEETINSTRUMENTSDEMUSIQUE
CHEZLES BALEGA*

.,, I1IqI{TI n .^''ITTTNCA

INTRODUCTION

A notre connaissance, trois descriptions d'instruments de musique lega ont 6te r6ali#es
avant la pr6sente 6tude respectivement par DELHAISE en 1909(l) par MARM111E g.(z) en 1935
et surtout par MEEUSSEN A.E., en 1961(3).

Dans sa monographie : "Les Warega" (1909), le Commandant Delhaise, premier
Administrateur belge en territoire lega consacre quelques pages Q67-273) aux instruments de
musique. Il transcrit aussi musicalement une chanson et une courte pibce de lamellophone.
L'inventaire de celui-ci mentionne onze instruments dont une sorte de cithare-sur-planche
"htngu" (p.271) qui semble avoir disparu d ce jour.

Au sein du troisidme volume de I'enqu0te KNOSP sur la vie musicale au Congo belge,
19U-1,935, publiee en 1958, figurent les r6ponses de Marmitte H., administrateur territorial chez
les Balega. L'auteur avoue n'avoir point requ de formation musicale comme I'atteste le caractbre
impr6cis et laconique de ses rr,aponses (p. 59-63). Il recense sept instruments, comprenant
I'ensemble des idiophones et un membranophone. Il ne fait mention d'aucun a6rophone ou
cordophone ancien.

Enfin, Meeussen A.E., publie en 1961 un inventaire condens6 des instruments de musique
lega. Hormis I'omission des subdivisions du tambour et de mention d'instruments initiatiques, son
recensement est quasiment complet. Meeussen d6finit les divers instruments souvent par
ddnomination 6quivalente en Occident.

Outre les instruments de musique, Meeussen reldve des termes musicaux, ddcrit le

rythme asymdtrique courant et transcrit deux chants en y faisant observer I'existence d'une
6chelle tonale en certains endroits, sans 6quivalence par rapport i la gamme temp6r6e
occidentale.

En ce qui nous concerne, tout en nous basanf i I'instar des auteurs cit6s plus haut, sur une
enqu€te trds localis6e, chez les Balega de I'Est surnom6s Basile, nous engloberons, pour chacuns
des inshuments, les d6nominations tant de I'est que de I'ouest. Ces appelations ont 6t6 obtenues
par le biais de recherches d6ji cit6es et par un compl6ment d'enquOte auprbs de divers
ressortissants lega que nous avons contact6s ainsi qu'aux connaissances Personnelies en natif du
pays parcourant I'ensemble du territoire de l'ethnie.

Notre texte comprendra deux parties : un glossaire musical et une description des
inshrrnents de musique.

* Les Balega constituent une 6thnie de I'Est du Zaire dont le territoire s'6tend du Sud au Nord Kivu. Ils ont
des liaisons, proches ou 6loign6es, de caractdre linguistique et g6ndalogique de type agnatique avec
certaines autres entit6s ethniques. Ce fait a permis d bon nombre de chercheurs (Merriam, Corbusier,
Mutuza, e.a.) de consid6rer les Balega parmi les peuples repr6sentatifs de grandes zones culturelles du

Zaire. Par ailleurs, comme pour Ia plupart des Bantu, la pr6sence des Balega dans leur territoire actuel est
relativement r6cente. Il y a quatre sidcles, ils se trouvaient A plusieurs centaines de kilombtres plus au
nord, entre les lacs Edouard et Albert (aujourd'hui lacs Mobutu et Idi-Amin), en Uganda.
(1) DELHAISE (Commandant) : Les Warega, collection de monographies ethnographiques, vol. V,

Bruxelles, 1909.
(2) MARMITTE H., "l,es Warega" dans : Equ€te KNOSP, Enqu6te sur la vie musicale au Congo Belge,

7934-1935,6dit. Musee Royal de I'Afrique Centrale, Tervuren, Belgique, Archives d'ethnographie, n' 13,
1958, vol. 3,pp.5943.
(3) MEEUSSEN A.E. : "Een an ander over Lega Muziek", in Afrika-Tervuren, 1961,V\ pp' 67'64-
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Iere PAITIIE

TERMINOLOGIE MUSICALE GENERALE

1. Terminologie exprimant globalement le fait musical

A I'instar de bon nombre d'ethnies africaines(a), les Balega n'ont point de termes
correspondant i la notion occidentale de "musique" avec ses trois composantes classiques :

rythme, m6lodie, harmonie.

Le mot "lwimbo" (singulier) -"nyimbo" (plur) signifie le chant pouvant 6tre dans6 ou
non. Si un chant a un accompagnement instrumental typique, on dira "lwimbo lwa..." suivi du nom
de I'instrument en question (cela signifie "le chant de ..." ou tout simplement : "musique de ...").
Une m6lodie jouee sur un instrument est aussi appel6e "Lwimbo"(5) Bref, le terme "lwimbo"
("chant") revOt un champ s6mantique assez extensible.

Le mot "mul6ng6" signifie "voix chantante" humaine ou instrumentale. Par contre
"shrii", est le "son produit par les cordes vocales d'un humain, d'un animal ou d'un oiseau". Celui-
ci peut €tre chantant ou non.

Le terme "ihingri" traduit "un ensemble vocal ou instrumental sous forme d'une ex6cution
6quilibr6e et harmonieuse.

Lorsque le narrateur d'6popee veut interrompre le chant pour permettre la poursuite du
r6cit, il entonne la strophe suivante : "ni ilisha nab6la mombo nisf nab6la ilfng6" :

"Comme je place un arr€t d chaque finale, i prdsent j'interromps (litt6r. 'je casse') le
chant et tout son accompagnement". Par ailleurs, quand le mulega prononce "ilfngii 'yti

w5t6, on peut traduire "l'harmonie est bonne". Le chant prend une bonne forme. En un
mot, "ihing6" a un champ semantique presque semblable d celui de la notion occidentale
d'harmonie.

Le terme "mulfng6" (sing.) - "mihing6" (plur.) signifie 'bruit" ou "son". Lorsqu'on veut
interrompre le chant de circoncision appel6 "miso'w6", la personne qui I'entonne s'exclame "Eh'
multingii hooo", c'est-i-dire : crions : "hooo"... Et tout le monde de crier "hooo". Par ailleurs,
I'expression "muhingii w6 lwimbo" relbve de la notion de justesse signifiant le son musical ou
encore "notes justes".

Un couplet du chant de "ngandri" pr6cise cette dernibre notion : "Kal6ng6 k6 Basfle
kiina mungolu tak6na muhingii w6lwimbo"; traduction : "Le chanteur de talent chez les Balega-
Sile a une belle voix mais ne chante pas juste".

Le mot "ikobya" (sing.) - "bikobya" (plur.) correspond i un rythme instrumental. Il
signifie aussi "le pr6lude instrumental" qui pr6cdde le chant. C'est i cette dernidre notion que
correspond I'invite "mu ikobya" que fait constamment le narrateur de l'6popee "mus6m6" aux
joueurs de "musenga" (bdton de percussion) avant d'ins6rer dans le r6cit une nouvelle partie
chant6e. Par le mot "ikobya" les Balega Orientaux d6signent 6galement un jeu rythmique de voix
"non articul6es" que se plaisent i ex6cuter des jeunes filles, parfois avec des garqons en grouPe.

(4) Par exemple, citons le Zulu mentionn6 par Rosemary 1., "Zulu women's Music dans African Music,
1983, vol. 6,n" 3, p.53-89. Egalement ZempIH., dans son ouvrage: Musique Dan. [a Musique dans la

pens6e et la vie sociale d'une soci6t6 africaine, fiit. Cahiers de I'homme' Paris, 1971.
(5) It ne faut point s'6tonner d'entendre des Africains d6signer la musique classique instrumentale par le

mot "chant" "Lwimbo". C'est un bon chant" pour dire "c'est une belle piece de musique".
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2. Terminologie relative i la modalit6 d'ex6cution

a) Ordre d'intervention des voix et des instruments

Les chants lega sont coneus pour 6tre interpr6t6s collectivement. Presque toujours un
soliste (m't6shi) est pr6sent - genre d"'invitator" - qri entonne (ut6la) et un choeur (Babftuli) ou
un second soliste (M'b6kuli) qui fait la r6plique (ub6kula). Ce jeu est i I'origine de I'harmonie en
"tuilage" qui se cr6e fr6quemment grAce i un jeu d'altemance de soliste et choeur.

L'ex6cution des grandes cat6gories de musique de tambour (i savoir le "Ngandri", le
"Alalila", le "Bukabo", le "Ilanda", et le "Kindanda), se caract6rise toujours par une triple
intervention tant au niveau des 6l6ments instrumentaux en pr6sence qu'au niveau du chant.

Du cdt6 des 6l6ments instrumentaux, se pr6sente initialement I'intervention du
"musenga" (grand bAton de percussion) appelant parfois des "percussions" secondaires (hochets,

sonailles...), puis I'intervention du tambour, le plus grand instrument, 6tant pr6c&6 par de plus
r6duits "ilunda" et "imbili", enfin vient le chant.

Une autre succession d'intervention se pr6sente 6galement au niveau du chant. Un soliste
(m't6shi) entonne( ut6la), un second soliste (m'b6kushi = r6pliquant) r6plique (ub6kula) et enfin
le choeur ("batu bose" ou "bab6kushi") r6pond (ukyaula). L,es onomatop6es sont multiples i cette
dernibre intervention.

Pour la plupart de ces chants, il s'agit uniquement d'altemance "soliste-choeur".

Quand un ou plusieurs "r6pliquants" interviennent de faqon fautive, le meneur ("m'

t6shi") proteste en ces mots : "lwimbo lwA-hibikdnri" (litt6r. 'le chant est fourvoy6 ou est mis en
erreur') ou bien "mwanihiby6" = vous me fourvoyez. Par conbe, quand la personne qui entonne est
"fourvoy6e", celle-ci peut crier au secours en disant : "mrinilong6sh6" (mettez-moi sur le droit
chemin).

b) Proc6d6s d'arr€t provisoire ou d6finitif dans une ex6cution musicale

Pour mettre fin au chant d'une 6popee et permettre la suite du r6cit, le narrateur entonne
(comme nous venons de le dire) la strophe : "niilisha nab6la mombo, nisf nabdla ilring6", i
pr6sent", je vais interrompre le chant. Litt6ralement, lorsque je termine, je casse le son; je m'en
vais donc interrompre le chant.

Pour interrompre la plupart des chants dits d'adolescents (nyimbo shii baingd n6
basiila), le "m' t6shi" (le soliste) mentionne la strophe suivante : "na6lf-'y6 naetril6 ni mshinge
wd mu im6no", ce qui signifie "j"arr€te, je coupe corrune on coupe la cordeceinture de la taille". A
la suite de cette strophe, annulation des strophes suivantes.

Lorsque I'on veut mettre fin i un chant exr-acut6 par un groupe restreint (chants de contes
notamment), le "m't6shi" (la personne qui entonne) prolonge la note finale cessant par le fait
m0me de "lancer" une nouvelle strophe. Le choeur fait de m6me.

La grande libert6 laiss6e i chacun des personnages d'entonner des strophes de son choix
au cours d'une ex6cution de musiques de tambour, de m6me que la difficult6 de s'entendre
acoustiquement par le fait des sonorit6s de divers instruments obligent le soliste (m't6shi) i
lancer I'avertissement : "fiises6" (coupons) pour arr€t d'ex6cution.

Rappelons I'exemple du cri : "eh m' hingd hoo" faisant cesser le chant de circoncision
"miso'w6',(6).

(5) Ce cas vient d'6tre mentionn6 i la page pr6c6dante.
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Le verbe "uritula" (casser) synonyme de "'u6li'ya", de "us6sa" signifie "arr6ter",
"terminer". Il est comme chacun des deux termes utilis6s pour inviter i placer un accent final au
chant.

3. Terminologie relative i la justesse du son.

Les Balega utilisent le verbe "utia" pour d6signer un son d6saccord6, un son grave, une
voix enrou6e, une corde ou une lamelle d6saccord6es d'un instrument de musique. L'expression
"shfi lyiitiii" signifie "une voix d6saccord6e ou aussi une voix grave".

Le terme "mashid" (toujours au pluriel) traduit "fausses notes" dans une ex6cution
vocale.

Le verbe "'wfnda", i ne pas confondre avec "'winda" (prendre), symbolise "Otre juste".
Quand un ensemble vocal ou instrumental chante juste on dit : "lwimbo lwindii" (le chant est
juste), "ngoma y'fnd6" (le tambour ou la musique de tambour est bien juste, bien ex6cut6e),
"asambi fndii" (le sanza, ou la musique de sanza est bien ex6cut6e...). Pour le cas contraire :
"lwimbo talwinda" = le chant n'est pas bien ajust6", etc.

Pour souligner la bonne qualit6 d'une ex6cution musicale, les Balega utilisent le verbe
"ubonga" qui signifie "6tre harmonieux" ou "ubongya" (faire vivre en harmonie, r6concilier,
harmoniser les rapports). C'est ainsi que lorsqu'une musique est bien r6ussie, ils affirment
"lwimbo lw6bo6ngii" ou "ngoma yiibo6ngii" (litt6r. "Le chant est bien en harmonie" ou "le
tambour est bien en harmonie").

Nous pouvons ainsi remarquer que le verbe "'winda" marque de pr6f6rence les qualit6s
individuelles de justesse sonore d'un instrument, par ailleurs, le verbe "ubonga" souligne les
qualit6s de justesse sonore par I'harmonie de rapport entre parties "concertantes".

Lorsqu'un chant est entonn6 en des registes 6lev6s,l'on dit "lwimbo hvdJdnga" (litt6r.
le chant est dur). Lorsque ce chant est entonn6 dans les registes trop graves, I'on dit : "hvimbo
lwdsemby6-uumbilila", litt6ralement, le chant exagbre en sa descente".

4. Terminologie relative au "Tempi"

Les trois mouvements de la danse lega appel6" "Alalila"(7) ont une terminoloige qui se
rapproche de celle utilis6e en Occident : mouvement lent - mouvement rapide et mouvement
interm6diaire.

Pour les Balega-Sile, le "musrimbo", premier mouvement de la danse "Alalila" est
consid6r6 comme "lent" dans cette forme de danse. Le "Ilfd", deuxidme mouvement, est la partie
"rapide", fr6n6tique. Le "wenda wat6elesha" (vaste fresque relaxant progressivement) est le
mouvement le plus lent faisant I'interm6diaire entre le premier et le deuxibme mouvement
pr6c6dant la reprise respective.

Pour les Balega de milieux urbains, cette terminologie a d6pass6 le champ s6mantique
originel. La danse zairoise dite moderne comprenant une coupe similaire : "rumba" (partie lente)
- "soucous" ou "boucher" (partie rapide), se voit attribuer le terme "ilf'6" : par certains locuteurs
Balega pour d6signer le "soucous", le "boucher" et "musrimbo" pour la partie relaxe, "rumba".

(7) Ce chant-dansd est n6 lors du rdgne du Roi (Mwami) Alenga M6ng6l6, vers 1,770, ) I'occasion d'une
attaque guerridre du clan Shiumbilwa contre les Shiisanju
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5. Terminologie se rapportant aux concepts "Musicien" et "joueur de I'instrument de musique"

La notion occidental de "musicien" implique I'existence et la reconnaissance de qualitds
d'un individu comme interpr€te d'oeuvres de musique instrumentale ou vocale.

Chez les Balega, il n'y a pas de terme g6n6rique correspondant i celui de "musicien"
mais plut6t des vocables plus restrictifs sp€cifiant chaque secteur musical donn6. N6anmoins, il
existe un terme g6n6rique "Al6ng6" ayant toutefois un champ s6mantique plus vaste que le mot
"musicien" car ddsignant toute connaissance dans le domaine tant musical qu'extra-musical.

Le musicien est gdn6ralement d6sign6 par la conjonction de deux substantifs: "mugombi
ou m'kombi" (le batteur) et le nom de I'instrument dont celui-ci joue, le deux 6tant jouxt6s par le
connectif "wa" (de). Ainsi, le batteur de tambour est d6nomm6 "mugombi wa ngoma", "le joueur de
lamellophone", mugombi wa asambi".

Un ioueur r6nomm6, d'instruments de musique (surtout du tambour), est appel6 "piindii-
igisha bagombi" : expert-initiateur des batteurs".

Cependant, le verbe "ugomba" (battre) ne s'applique point aux sonailles ou aux grelots.
Ce fait exigerait un approfondissement des concepts verbaux relatifs au jeu de I'instrument de
musique.

$ 1. Le verbe "ugomba"

(frapper) est utilise pour le jeu des instruments suivants :

- L'ensemble de membranophones : ngom4 imbili, ilunda

- tout le groupe de cordophones : luldng6 (cithare en bouclier), Lingringu (arc musical),
seshi (cithare-sur-bAton)

- les idiophones autres que les sonailles et les grelots : Luumbf, tambour-i-fente,
"M'senga; (poutrelles de percussion), Lusese (petit baton de percussion), Eng6l6
(clochette), lamellophone : "asambi".

En revanche, le verbe "ugomba" n'est gubre utilise pour le jeu des gelots (ishtiko, lutiila),
les clochettes (mi6b6ng6), les sonailles (mangya).

Ce verbe n'est point d'usage en ce qui concerne la production des sons des a6rophones
(panda ou sib6, trompe; mwali, sifflet).

$ 2. Le verbe "Ushumya"

(provoquer un bruit, un son au moyen d'un objet) est utilis6 essentiellement pour le jeu des sonailles
(mangya), grelots (ishriko et lutiila), clochette (mu6b6ng6).

Le verbe "ushumya" est utilis6 par extension aux membranophones et au groupe
d'idiophones ne poss6dant pas de petits objets sonnant en leur int6rieur.

Cependant, en ce qui concerne les adrophones, ce verbe n'est point usitr6. Il peut 0tre
tol6r6 par emphase pour les cordophones.

$ 3. Le verbe "uk6komona"

(battre avec force un objet r6sonnant) est utilise pour le jeu des membranophones d6ji cit6s ainsi
que pour le tambour i fente, la poutrelle et les petits bAtons de percussion (musenga n6 sese).

Nous n'avons trouvr-6 chez les Balega orientaux un concept verbal s'appliquant d'une
manibre univoque i I'ensemble des instruments de musique tel le verbe franqais "jouer" d'un
instrument.



IIE PARTIE

INSTRUMENTS DE MUSIQUE

Notre description des instruments de musique sera pr6c6d6e, par la d6finition du concept
"instrument de musique" en langue Lega.

a) Le terme "insttument de musique"

En langue Lega, il n'existe guEre de terme usuel correspondant i la notion occidentale
"d'instruments de musi(ue". N6anmoins, nous avons constat6 que pour identifier un instrument de
musique qu'ils ne connaissent point, les Balega ont recours i trois types de questions.

' 
D'ubord, bien que moins fr6quente, I'interrogation la plus g6n6rale qu'ils posent : "itu

ib6nyi 'yOt6nda" ? : "Quelle est cette chose qui sonne" (litt6ralement : quelle est cette chose qui

parle ?). Cette question fut posr6e par la population i I'inventeur du mirliton dans le mythe

i'origine du ritsinitiatique des garqons. C'est aussi la question que nous avions entendue dans
notre village quand un jeune homme vint avec un harmonica pour la premibre fois : "hingi hyii-
itu hib6nyi ltiyo" ? Quelles est cette petite chose ? Sous-entendu : qui sonne. Dans ce cas, un
instrument de musique pourrait 6tre d6sign6, comme chez les Dan, par le terme "itu 'y&t6nda", "la

chose qui sonne" ou "la ihose qui parle". teue appelation n'est toutefois pas usuelle(7).

Un second type de question est "ingf ngoma mib6nyi ikyo" ? : "quel genre de tambour est-
ce" ?

Cette question nous fut posee par une femme Lega qui nous apergut i l'ex6cution d'une
pibce sur un harmonium. C'est le m6me terme "ngoma" que beaucoup utilisent pour d6signer les

musiques urbaines de vari6t6s ; "ngoma sh6 basombanya", la musique des jeunes civilis6s
(litt6ralement : les "tambours des jeunes gens").

Le champ s6mantique du terme ngoma se trouve 6largi pour englober la totalit6 des
instruments de musique.

Le troisibme Wpe de question situe plus clairement I'instrument reconnu comnre nouveau

en une cat6gorie connue. L'harmonium est par exemple d6sign6 chez certains interlocuteurs par le
terme "kansambi", lamellophone, instrument d clavier.

La question porte alors sur l'identitr-6 du nouvel instrument i I'int6rieur m€me de sa

catrSgorie: "Kansambikanilzi kiiko ? Quel estce type de lamellophone ? Le violon sera intdgr6

de la m6me faqon dans le groupe cithare-sur-bAton, le "seshi"'

Notons cependant, que le verbe "parler ('ut6nda) attribu6 aux instruments de musique
n'a chez les Balega aucune connotation anthropomorphique. Il signifie tout simplement
"produire un son". C'est ainsi qu'il est utilis6 lorsqu'un lion rugit, ou que le coq chante, qu'une

Uitte ae fusil est tir6, ou qu'une machine i 6cire dactylographie(8)'

(nZEI{P H., oP.cit., p.89.
(8) Nous nous souviendrons toujours de I'hilarit6 que nous avions provoqu6e un soir de 1950 i la case-
barza du village Kasalalo lorsque jeune "lyc6en" en vacances, nous avions utilis6 un verbe swahili en
langue lega en disant : "ngoma yalila" ; cela veut dire "le tambour pleure" ou encore "le tambour sonne".
On me signifia en riant que "le tambour ne pleure pas" mais qu"'il parle"-
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b) Classification des instruments de musique

Suivant la cdldbre classification de von Hornstobel, et de Sachs(9), nous pouvons tenter
de regrouper les instruments de musique Lega en quatre classes :

-membranophones,
- idiophones,
- cordophones,
- a6rophones

q.,,,"M9-mb.r.anp:,y:kenee,

Les membranophones forment la cat6gorie d'instruments dont "le son est produit par des
membranes fortement tendues"( l0).

Les membranophones lega sont constitu6s de trois sortes de tambours respectivement
accord6s en timbres graves (Ngoma), m6dium (imbili) et aigu (ilunda).

a.L. k "ngoffia", grand tambour d puu lacde.

Il est form6 du tronc de I'arbre "ishikwe" 6vid6 en forme d'entonnoir. Ses deux
ouvertures sont recouvertes de peaux d'antilope "tundu" reli6es en lacets sur le tronc (voir fig. 1).

Le batteur ("mkombi wa ngoma") le maintient verticalement entre les jambes en
position assise frappant avec les paumes sur la grande surface. S'il est debout, il le maintient
entre les jambes en position plus ou moins parallble au sol. Par ses constantes variations de
position de mains, de doigts et de bras , le batteur fait varier continuellement la m6lodie de
timbres et les schbmes rythmiques qu'il interprdte et qu'il cr6e au cours de I'ex6cution.

Les Balega nomment I'ensemble de ces variations "maishf m6 ngoma".

Pour accorder le "ngoma", ils chauffent la peau A proximit6 d'un feu. Mais si celui-ci est
fort d6saccord6, I'on reserre les noeuds des lacets. Bien accord6, on s'accorde i dire : "ngoma y'
indii" = le tambour est tendu.

Dans la vie du Mulega, le "ngoma" est consid6r6 comme le "Roi " des instruments de
musique.

En effet, I'expression "ases6 ( m't6 wa ngonu n6 lwimbo" 0itt6r. : le bAton de percussion
est le petit frdre du tambour ainsi que du chant) constituant une strophe du chant de "Ngandri" (1)
exprime bri€vement cette hi6rarchie.

Le "ngoma" est aussi le signe de la plus haute autorit6 politique "Mw6mf wa Lusemb€".
A la mort de ce demier, I'on s'exclame: "ngoma yAt6b66" : "le tambour est trou6".

A I'inverse d'autres instruments de musique, le tambour comporte un rituel sp6cial lors
de son inauguration. Trds tdt le matin (heure i laquelle les oreilles sont le mieux disposees i
percevoir un message "sonn6" dans un village) une femme mdnopaus6e se munit des deux bAtons et
fait entendre les premiers sons du nouveau tambour en prononeant des paroles lib6r6es de tout
interdit ("bituani" = impudicit6) pour signifier que le tambour est "roi", et audessus de plusieurs
lo is .

Seul I'Esprit Circonciseur "Kimbilikiti" repr6sente une autorit6 sup6rieure (la
tradition initiatique) i celle que symbolise le iambour (l'autorit6 politique actuelle hic et nunc).

(9) Sachs et von Hornstobel, classification de Sachs C. et von hornstobel E., expos6e dans leur article
"Systematik der Musikinstrumente, ein Versuch" paru dans Zeitshrift fiir Ethnologie, XLVI, p. 553-590,
1914. R6sum6 en franqais par A. Schaeffner, dans Encyclopddie frangaise, XVI, 1935, arl.36, p. M5.
(10) Tranchefort F.-R., Les instruments de musique dans le monde, 6dit. du Seuil, 1980, tome 1, p. 18.
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Aussi longtemps que le "Kimbilikiti" rbgne en maitre (durant la p,6riode du camp de
circoncision) tout son de tambour est prohiM (littdr. le tambour doit se taire : "ngoma tafndt0nd6)
sauf autorisation explicite de Kimbilikiti.

A I'int6rieur du colps de tout tambour Lega se trouve une noix ou un caillou secret rri'oro''

que seuls les facteurs et les dignitaires Bami, peuvent voir. Cette localisation secrbte souligne
davantage le caractEre sacr€ du tambour.

a.2. Le "imbili", petit tambour d peau lacte.

Sa sonorit6 est aigud et repdrable sur une "gamme temp6r6e" occidentale.

La facture est identique i celle du "ngoma", except6 la partie inf6rieure se pr6sentant
sous une forme plus ou moins conique. Pour le jeu de "imbili" (ou Kimbili), le musicien utilise deux
bAtons, qu'il tient chacun dans une main.

Le r6le de Imbali est de servir d'indicateur au schbme rythmique typique i une musique
de tambour donn6e. Le jeu du "ngoma" corrune celui du "kimbili" s'acquiert progressivement par un
apprentissage.

Dans chaque village g6n6ralement, chacun des adultes connait les battements propres i
la sp'6cificit6 des diff6rentes danses. Si le "ngoma" est g6n6ralement jou6 par des personnes
dou6es, reconnues specialistes, le "kimbili", quant ir lui, reste i la port6e de tous. Il entonne une
formule rythmique brdve, r6petee quasi invariablement durant tout le morceau. S'il arrive au
joueur d'oublier la formule requise ou d'h6siter, I'assistance la lui rappelle, au d6but de
I'ex6cution.

a.3. k "ilunila", plus petit tambour i peau

C'est un "imbili" de plus petites dimensions. Le musicien le tient en-dessous de
I'aisselle du bras gauche et le fait sonner avec une baguette tenue i la main droite.

b*Jdie*bser

Les idiophones sont les instruments de musique dont le son est produit par la matidre
m€me de I'instrument grdce i la solidit6 et d l'6lasticit6 sans qu'on ait recours i la tension de
membre ou de corde(ll).

b.1. Le "Luumbi", tambour-d-fente, tambour en bois (t'ig. 2)

Les Balega distinguent deux types de "umbi" (pluriel) : le "luumbi-lwii-muiishi"
tambour d fente i son aigu,litt6ralement le luumbi fdminin et le "lumbilwii-muhim6" (le luumbi
i son bas ou masculin). Lors de I'ex6cution de la danse "Alalila", chacun de ces deux types de
"Luumbi" peut €tre jou6 s6par6ment ou les deux types par un seul musicien. Chez les Balega de
I'ouest, le petit lukumbi est d6nom6 "kakili" (singulier) "tukili" (pluriel)^

b.2. Le "Musenga" poutrelle de percussion

Sorte de long bAton sur lequel deux ou trois hommes munis chacun de deux petits bAtons,
produisent un rythme d6termin6. Comme la frappe sonore du bAton change selon la localisation
de la frappe, I'ensemble des battements donnent I'impression du xylophone. Le "musenga" est
utilise pour I'accompagnement des chants d tambour. Il est ex6cut6 sans tambour, au seul usage
d'accompagnements des s6quences chant6es des r6cits 6piques "ngano" et de la th6rapie d'ordre
magique d6nomm6e" "Bukfla bw6 nganga".

Le "Musenga" est aussi appel6 "Mulimba", mais ce terme est moins connu.

(11) Tranchefort F.-R., op. cit., p. 18.
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b.3. Le "Luses6", petit bkton de percussiorr

Les "ses6" (pluriel de "luses6") sont de petits bAtons de percussion destin6s d battre le
"musenga" ou parfois le tambour. Chez les Balega de I'ouest, on I'appelle "myombo" (sing.)
"mombo" (plur.).

Quand les petits bitons ne sont pas destin6s i 6tre battus contre la poutrelle
("mesenga"), mais frappes I'un contre I'autre, ils sont d6sign6s sous le nom de "biyambi" (pluriel)
"inyambi" (singulier). Dans ce cas, ils sont taill6s en forme plus ou moins rectangulaire. Leur
utilisation est rr5serv6e i I'ex6cution des danses des adolescents.

b.4, Le "Lutdla", sonailles Gingtil.) "Matdla" (plur.)

Le "Lutiila" est un r6ceptacle contenant de petits corps solides (cailloux, perle, etc.) qui
s'entrechoquent et percutent la paroi de leur contenant en le faisant rdsonner.

Chez les Balega de Mwenga, la matidre en est, soit en calebasse sech6e, soit en coque de
tout autre fruit ou vannerie.

b.5. Ln "Mangya", sonailles jambiires

Mot toujours au pluriel; les "mangya" constituent la m6me r6alit6 que le "Lutiila". Ils
sont toutefois souvent utilises comme jambiEres. Cet instrument est appel6 "isezi" (sing.)
"masezi" (plur.) dans le Bulega-ouest.

b.5. Le "Mu 6bdng6" Gingulier) "Mi' 6bingd" (pluriel), grelots-cloches en fer.

Cet instrument est g6n6ralement utilise conune jambiEres au cours d'une danse.

Le "mu6b6ng6" se trouve plus fr6quemment attach6 au cou des chiens pour la chasse. Le
commandant Delhaise en parle dans sa monographie de 1906(12). Le "Mu6b6ng6" est 6galement
utilise par les gu6risseurs pour I'accompagnement de sons administr6s i certains malades atteints
de troubles de comportement attribu6s i des causes surnaturelles.

b.7. Le "Kishiko", gros grelot en bois. Au pluriel : "Bishilko"

On I'attache au cou des chiens pour la chasse. Les gu6risseurs I'utilisent parfois pour
I'accompagnement de la pridre de lustration "isaba".

b.8. Le "Asatnbf", lamellophone

La version Lega du lamellophone est faite d'une planchette 6vid6e ou pleine sur
laquelle est fixee une barre transversale de pression. Sous cette barrette passent des lamelles en
fer ou en bois, elles-mOmes maintenues par de la fibre de raffia "lu' inga" ou de la liane appelee
"lubribi".

De part et d'autre de la barrette de pression, les lamelles sont pos6es sur deux petits
chevalets les rendant l6gdrement incurv6es, les plus longs au centre et les plus courts vers
I'ext6rieur. La hauteur des sons 6mis d6pend de la longueur de chaque lamelle. L'accord se fait
par la modification de la longueur de ces lamelles.

Le mot "asambf" (singulier) "tusambf" (pluriel) est le terme g6ndrique pour d6signer le
lamellophone.

Pour ce qui est de la typologie de cet instrument, les Balega se basent tant sur la facture
de la caisse de r6sonnance que sur les dimensions de Ia planchette d'harmonie :

(12) Delhaise (commandant\, op. cit., p.273
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- Si le lamellophone est de dimension relativement large et flanqud d'une caisse de
rtisonnance en calebasse, elle-m€me surajout6e i I'extr6mitd inf6rieur, les Balega
I'appellent "mununa" (sing.) "minuna" (plur.) i I'est; "lubiko" (sing.) "mbiko" (Plur.) i

I'oulst. Le nombre de ses lamelles "misanga" varie de douze i quatorze (fig. a).

- Si I'instruments est de dimension restreinte mais de facture identique au "mununa", il

est appel6 "bumbambi" (fig. 5) tumabf. Durant le jeu de ces deux types de
lameliophones, le musicien place sur le ventre la partie creuse de la caisse de
r6sonnance.

- Par contre, si la caisse de r6sonnance est int6rieure i la planchette (en d'autres termes,
si la planchette constituant la table d'harmonie est 6vid6e), et que ses dimensions sont
relat ivement larges, on I 'appel le " l ikembd" $ig.6),  "makemb6" ou "mal ikemb€"
(Plur ' ) '

- Le "likembe" de plus petite dimension se nomme "iungu" (fig. 7) au singulier,
"maungu" au pluriel.

- Si la caisse de r6sonnance en calebasse n'est pas surajout6e mais i un type de facture
instrumentale de forme h6misph6rique sur lequel repose la planchette, elle se norrune
"asdi" (fig. 8) au singulier, "tusdi" au pluriel.

Le nombre de ses lamelles varie aussi de 12 i 14.

c. Les cordouhones

Les cordophones sont des instruments de musique dont "une ou plusieurs cordes sont

tendues entre les points fixes(13).

c.'1.. Le "Lingingu", arc musical

Le "Lingtingu" (sing.) "ngtingu" (plur.), appel6 "mungunya", au Bulega occidental, est

constitu6 d'arc en bois sur lequel est tendue une fibre dure de raphia "luinga" (cette fibre est
utilisee habituellemnt pour tendre des pibges) et d'une calebasse sectionn6e qui sert de caisse de
rrlsonnance.

Le lingringu est g6n6ralement jou6 par des jeunes garqons. Sa facture n'exige pas le choix
d'une cat6gorie spdciale de bois.

Pour le jeu du Lingringu, le musicien tient une des exhr6mit6s de I'arc de la main gauche

ou droite selon qu'il est droitier ou gaucher. Il repose I'autre extr6mit6 sur l'6paule, faisant
passer la corde entre ses lEvres. Il frappe la corde avec une tige et fait varier les hauteurs des

sotls en raccourcissant la corde avec les doigts ou i I'aide d'un bdton de la main qui tient
I'extr6mit6 de I'arc. La modification des timbres se fait soit par le jeu des lbvres, en ouwant ou en

fermant la bouche, soit par la caisse de r6sonnance.

Les "ngringu" plus modernes ont deux ou trois caisses de r6sonance. Pour en jouer, le

musicien s'assied sui un erabeau, I'instrument 6tant pos6 par terre sur les caisses de r6sonance et

maintenu en 6quilibre par les mollets (fig. 9). Dans ce cas, les lEvres n'interviennent plus dans la

modifications de fr6quence des sons.

c.2. Le "Luldngd" cithare en bouclier (fig. L0)

Le Luliing6, cithare en boulier, ou cithare en berceau, ou encore, cithare en cuvette(14),
est un instrument de musique r6pandu dans les pays des Grands Lacs et de leurs environs. On le

trouve sous le nom de "inanga", "nanga", "enanga" ou "lulanga" chez les peuples de ces r6gions :

(13) Tranchefort, f.-R., ibidem.
(14) Tranchefort F.R.,, op. cit., p.225
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Bunyoro, Acoli, Karangi, Rwanda, burundi, Bushi, Bufulero, Buhavu et dans les contr6es de
I'ouest de la Tanzanie(ls).

Le Lulanga est construit A partir d'un bois tendre, le "lungo" ou "ik6w6" (Erythrine),
ass6ch6 au soleil taill6 par le facteur i I'erminette "mbakyo" sous forme de radeau.

En effet, la face ventrale est l6gdrement concave dans le sens longitudinal et
transversal, i la face dorsale l6gdrement convexe, du genre "cithare radeau".

"Cette cuvette sert de table de r6sonnance sur laquelle une longue corde en tendon de
boeuf constitue un r6seau de huit cordes parallEles, courant d'une extr6mit6 i I'autre; ces
extrdmit6s... pr6sentent une serie "d'encoches" taill6es en dents de scie qui maintiennent chaque
segment de cette corde multiple i la tension souhait6e par I'ex6cuta11(16). 1ss Balega utilisaient
aussi les tendons de peau du serpent noir d6nomm6 "sanda".

Faute de chevilles, le musicien, pour accorder le Luliingii, 6tire la corde - d'encoche i
encoche - jusqu'i donner A celle-ci tension et hauteur d6sir6es.

Pour le jeu de Luldng6, le musicien se met dans la position qui lui permet d'avoir les
genoux sur6levrSs, c'est-i-dire, soit qu'il s'assied sur le sol, soit, sur un escabeau peu 6levr6, soit
encore qu'il reste accroupi(17). Ainsi, ce musicien peut poser I'instrument sur les genoux et se servir
de ses deux mains pour le pincement des cordes.

c.3. Le "Seshi", cithare-sur-bhton

Le "Sheshi", appel6 "Zeze" en langue Swahili, est un instrument de musique originaire
de la cdte orientale de I'Afrique. Il comprend deux cordes tendues sur du bois de plus ou moins 80
cm de long, flanqu6 d'une caisse de r6sonnance en calebasse sph6rique, sectionn6e i sa partie
inf6rieure. Une seconde corde lace le bois.

Ce bois comprend i une extr6mit6 une amorce i laquelle est attach6e la corde. Cette
encoche est directement rapproch6e d'une partie rectangulaire, i quatre touches asym6triques/ au
bord supdrieur et inf6rieuy'l8).

d.,. ". !- p s.. afu p" g hp-r.es

Sont appelds a6rophones des instruments de musique dont l'6l6ment vibratoire primaire
est I'aire 1rr1-tn6mst l9).

d.1. Le "Paflila" ott "5fu6", trompe en corne d'antilope

Il est utilis6 i la transmission de messages. Le commandant Delhaise signale son
existence en 1905, sous la ddnomination "Monze", en la partie ouest du Bulega.

Les musiciens l'utilisent parfois dans I'ensemble instrumental accompagnant la danse
" A l a l i l a " .

(15) Voir P. Cook, J. Gansemans et G. Kubik dans : The New Grove dictionary of Music and
Musicians d6ji cit6, respectivement i "Burundi" , in vol. 3, p.495-496, "Rwanda", vol. 15, pp.354-357,
"Tanzanie", vol. 1& pp. 557-571,.
(16) Tranchefort F.-R., idem, p.27.
(i7) Buhendwa Nchiko, La cithare et sa musique chez les Bashi, Travail de fin d'6tude de graduat, en
Musique, A I'Institut National des Arts de Kinshasa, 1985, p. 28.
(18) Notre description de la cithare-sur-bAton reprend les grands traits nominatifs de celle qu'en fait J.S.
Laurenty : Les cordophones du Congo-Belges et du Ruanda-+Urundi, Annales du Mus6e Royal du
congo Belge, Tervuren, Belgique, 7969, p.20-8.
(19) Tranchefort F.-R., ibidem.
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d.2. Le "Mwali" ou sifllet en cog de fruit.

On I'appelle "mpinga" dans la partie occidentale du Bulega. De la mOme manibre que
le "mu6l€ng6') on I'utilise pour soigner certains malades que I'on croit poss6d6s par de mauvais
esprits.

Comme le t6moigne Delhaise, "on lui attribue le pouvoir de disperser les nuages et de
chasser la pluie"(2o).

d.3.L-E "Shdngwd", un pipenu d'4corces d'arbrisseau "Munga"

C'est un pipeau servant de jouet pour enfants.

N.B. Nous n'avons pas trouv6 chez les Balega-Sile la flOte ou sifflet, sous forme de calebasse,
appel6 "Ka6ng6r6" que Delhaise d6crit dans son ouvrage d6ji citftzt).

he!"rs.n0.ents*€"ssg€$"$les...s.iest;A#!r.e.cpn$rs.de"pgHls.inif."€.;

Le mirliton et le rhombe sont des instruments exclusivement r6serv6s aux rites
d'initiation de jeunes gargons lors de la circoncision et aux c6r6monies de la corporation des Bami.

Ces instruments (en m6me temps que certains cit6s plus haut parmi les idiophones
profanes), repr6sentent des esprits mythiques. De ce fait, ces instruments prennent d'autres
terminologies reprdsentant des 0tres extraordinaires, leur sonorit6 en 6tant rendue plus
mystdrieuse (mirliton i sonorit6 grave ou aigu6; rhombe i sonorit6 6galement grave ou aigu6;
ensemble de cinq pouhelles de percussion ayant chacun une sonorit6 particulibre(22).

Delhaise : Monographie cit6e, p.273.
Delhaise (Cdt), op. cit., p.'173.
Le "secret" initiatique exig6 en cette matidre nous interdit d'6tre plus explicite.

(20)
(27)
(22)
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Fig. 1 : Ngoma

Fig.2-3 : Lu'umbi

Reproduction d'aprds MARMITTE H.t

1 Marmitte H., "Les Warega", in : EnquOte KNOSP sur la vie musicale au Congo Belge 1934-1935, Mus6e
Royal de I 'Afrique Ccntrale, Ten'urcn, Belgique, Archives d'ethnographie, n' 13, 1958, vol.3, pp. 59{3.
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Diff6rertts tvoes de "tusambi"

Fig.4 :  Le "Mununa"

F i g . 6 : L e " L i k e m b 6 "

F i g . 8 : L e " A s A i

Fig.5 :  Le "Bumambi"

Fig.7 : Le "i'ungu"

Le dos des figures 6 et 7
Ouverture €vici6e permettant Ia modification d'un son
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Fig.9 : Lingrlngri

Fig. 10 : Luldngii



MUSIC AND HUMANISATION AS LONG-TERM PROCESS

Ann BUCKLEY

MUSIC AND THE STUDY OF THE LONC TERM

For some time I have felt - and occasionally expressed dissatisfaction with an artefact
orientated 'Archaeology of Music' (Buckley 1989; 1993). This is not because I question the
fundamental importance of identifying, measuring and dating artefacts, but rather because I believe
that there are many more questions which we should be addressing, around and about the artefacts
and in particular around and about the human societies which produced them. What kinds of
behavioural processes do they represent ? What signs do they give for long-term human history ?
And although the title of this meeting - Prehistory of Music - suggests a broader framework for
discussion, I am going to argue for a method of approach which transcends - though of course takes
account of - both chronological and artefact-based approaches to the problem : that of long-term
history (which of necessity includes 'prehistory'). This standpoint represents a particular
application of arguments central to some of the most important debates in archaeology,
anthropology and sociolog.y over the past thirty years (cf. Wenke 1990, 29-33; Harris 1959; lngold
1985; Coudsblom et al. 1989).

Robert J. Wenke described the goal of the so-called 'New Archaeology' as one of " ...
reformulating archaeology as a mathematical, evolutionary, ecological science of complex systems"
(Wenke 1990, 31.ff). Applied to the materials of primary concern to us, those relating to music and
dance, this model could provide a satisfactory framework for structuring and analysing all of our
data. In terms of (i) mathematics : the measurement of artefacts, counting of artefacts and people,
use of computer analysis; (ii) evolution : the nature and development of musical behaviour based on
comparative study of human societies in their relative stages of simplicity or complexity; (iii)
ecology : the relationship people-artefact-behaviour to their social settin& variability in climate,
productivity, technology; (iv) systems : involving the study of the relationship between different
types of musical behaviour and the social structure of societies; the investigation of causes; what
types of organisation of sound-producers and sound-products result from particular types of social
and cultural systems; what types of human-social processes give rise to particular expressions in
music and dance behaviour. It is on the second of these categories that I wish to focus in this paper/
namely, that of evolution or socio-cultural behaviour and development.

My endorsement of a process-orientated approach to the long-term history of music and
dance is motivated not solely by a desire for more context-sensitive study of musical behaviour, but
even more because I believe that the study of musical behaviour - of any society, past or present -

provides an important (often missing!) link with many central issues in the human sciences. Like
other mimetic arts - such as dance, drama, sport, poetry, painting and sculpture - music is a vehicle
for the expression of human emotions, of group identity and solidarity, of imagination.
Investigation of musical processes opens up areas for sociological, psychological and cultural study.
It is not divorced from other activites and it complements other aspects of imaginative expression
which together contribute to an important databank for the study of humankind.

There has been an impressive growth in the amount of data published and discussed over
the past forty years; though some areas of the world are well represented, others hardly or not at
all. Nevertheless, it is surely time to remake the general maps, perhaps taking as a starting-point
the useful historical atlas by Collaer and his colleagues (see Collaer et al. 1958). Such a synthesis
could now be integrated within the bigger map of knowledge about long-term human history and
human-social behaviour. And while for obvious reasons Music Archaeologists have concerned
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themselves largely, if not solely, with instrumentsl, with'sound tools' - in other words, extensions
of the body in i-mitation or development of natural resources, used to produce organised, intentional
sound - we need also to address ourselves once more to the body itself, not merely as sound producer
(singing, body slapping, hand clapping) and medium of organised, intentional movement - in other
words, dancing - but to include the way in which it registers emotional or cathartic responses and
how these provide an index of social configurations. And while this issue undoubtedly begs one of
the fundamental questions, that of lack of certainty about most of the artefacts and their social use
in prehistor/, this is all the more reason why we need to incorporate both singing and dancing into
our theoretical debates, and also to shift our attention away from a strictly chronological or
regionally bound approach in the direction of a developmental, phaseological one, in an
eximination of complex processes and systems all aspects of which make up a given whold.

A long-term overview of these processes appears to me to present a fruitful way of trying to
understand human behaviour (see in particular Mennell 1989; Goudsblom 1989a). It is an approach
which has not so far been systematically applied in any branch of the arts. Close-focus analysis of
individual sites, artefacts, gestures or human-physical activity may contribute much to observation
and interpretation of details (some of which will of remain hypothetical); long-term overviews
are more promising in an effort to understanding processes, that continual state of flux which we
recognise as human-social behaviour. The former approach tends to direct our attention towards
statii states, objects, structures; the latter breathes life into the past by emphasising movement and
change.

What was the nature of the 'spurts' which led from chimpanzees via ancestral hominids
through Homo habilis, Homo erectus, Homo sapiens to modern humans in the form of Homo sapiens
sapiens ? and from various stages of hunter-gathering bands to settled agrarian communities, the
subsequent rise of priestly and warrior rule to city states, court societies and empires?

In looking at the vast chronological spectrum, stretching over three million years and much
further beyond to 225 millions, into the dark shadows of footprints and fossils, one is struck by these
spurts, these changes in cellular formation and increased complexity which generated new species
of plants and animals. For spurts they were, changes in certain species caused by inexplicable forces,
while some species became extinct and others evolved more slowly if at all, as in the case of the
relative consistency of insects from their beginnings up to the present day. Fossil evidence eists for
these various stages and spurts, charted systematically now for over a century. The long-term
evolutionary processes involved warming up of blood, the develoPment of mammals, a shift from
belly to feet with emergence from the water and the mud, the development of fins, wings and legs
leading to habitation on and above the ground, the development of forearms and bipedalism,
habitation in trees and the eventual grounding of ancient hominids. With later hominids came
other physiological changes such as an enlarged skull, increased brain size and concomitant brain
capacity, together with the change from heavy brow ridges, no chin and protruding lower jaw to a
high, flat forehead, chin and enlarged oral cavity (Wenke 7990, 741, fig. 4.3;), flatter face, high
profile nose, stereoscopic eyes, and fleshy, muscular cheeks. All of these processes have a direct
implication for behaviour patterns, including basic means of survival such as hunting and
gathering, bonding and mating, as well as intra-species communication.

Archaeologists identify evidence of human activity by features such as advanced tool-
making, the use of fire, and other types of activity requiring foresight such as medium- or long-term
dwelling patterns, and the development of imaginative or abstract thought, as is manifest in cave
paintings and other symbolic representation (carvings, ornament, etc.), or in ritual remains such as
grave goods accompanying a human burial. Other animals, that is, most higher animals, settle only
during the mating seasoll, but otherwise live 'in the wild', as it rvere. They may store food for short
periods, but not from year to year. They may use primitive tools - as in the case of Neanderthals,
and indeed chimpanzees - but not fully fashioned and worked in a refined way; they may share

1 We have avoided vocal practices because they leave no artefactual residue; iconographic representations
are often allowed to remain at the level of mere description.
2 It is equally non reality-congruent to separate the mind from the body, psychological from

physical/biological activity, as it is to separate music from society, or instruments from behaviour.
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food, but only with their young and perhaps immediate 'family'; they do not increase in social-
behavioural complexity. In their communication patterns they certainly use organised sound, for
signalling to one another at times of danger, for purposes of mating, or in the sense of general
muscular release : frogs croak, birds chirp or whistle, wolves howl, chimpanzees chatter, etc., but
not in the developed sense of organised, syntactical, symbolic structures capable of expressing
abstract thought or foresight.

What seem to set the species Homo apart, therefore, are : food-sharing (and hence the
organisation into permanent social groups), more advanced use of tools, the control of fire, the
development of complex language and other symbolic systems of communication, memory and
psycho-emotional expression. Precise points on an imaginary line of development are not possible to
identify; but indeed that hardly matters, since the important question is not one of zero-points or of
absolute origins and beginnings, but rather one of observable processes (cf. Elias 1.986,5'1.-2, and
passim). How did humans develop ? What behaviour patterns emerged at different times and in
different places ? What distinguishes human beings from other forms of life ? Indeed, in what ways
are humans characterised by their uniqueness in the animal world ?

There are countless examples to draw upon, but the first, most noticeable process is the
speeding up in behavioural-developmental spurts with the arrival of Hotno sapiens; and a pointer
in that direction is afforded by Upper Palaeolithic settlements some 40,000 years BC. The earliest
evidence for an ancestral hominid, known as'Lucy', dates back 3 million years. Between 2 and 1
million years ago Homo became the dominant hominid3; but the relative speeding-up of the
behavioural-evolutionary process with the arrival of Homo sapiens sapiens is remarkable :
between 10,000 and 5,000 BC, hunter-gatherers became transformed into agriculturally-based
societies; with the earliest use of pottery in Syria-Palestine before 7,000 BC; the development of
writing in Mesopotamia and Egypt from shortly before 3,000; long-distance trade in Mesopotamia,
Iran and Syria-Palestine also from about this time; and the use of metals after 3,000 BC in
Mesopotamia, Syria-Palestine, Anatolia and the Aegean and Cyprus (cf. Wenke 1990, L35ft). From
the earliest evidence for modern human settlement, the Upper Palaeolithic Cro-Magnon groups of c.
34,000 BC, there is accompanying evidence for intentional symbolic sound provided by flutes,
whistles, and bull-roarers (cf. Bahn and Vertut 1,988,58-69; Dauvois 1989) - in the case of whistles,
it may be that such practices were also cultivated in the Mousterian period (100,000-35,000 BC) by
Neanderthal groups (cf. Dauvois 1989).

THE DEVELOPMENT OF HUMAN SOCIETIES

A primary distinction in the development of modern humans, therefore, is that evolution is
uo longer one of species but of behaviour. Once this point was reached the next stage was a cultural
one, and it is this which becomes the focus of study of all human groups up to the present. This is not
to argue that culture as a concept enables us to isolate one type of human activity, what we might
loosely call 'behaviour', from the rest of physical humankind, but rather to examine it
interconnectedly, dynamically, recognising that parts and wholes of any field under observation
possess explanatory functions of a biological, social and psychological nature. Thus the structures
and functions of making music and dancing are part of this long-term history of human-social
behaviour. They cannot be isolated from other processes such as social bonding, interpersonal
communication and the development of emotional attenuation. All such issues are matters for
extensive study on their own, but unless we attempt to re-integrate them into associated
development and change in patterns of behaviour, we cannot begin to tackle questions such as the
rise of Homo musicus, or Homo cantor.

3 Evidence for Homo habilis (east Turkana and other sites) dates from 2 to 1.5 million years BC; Homo
erectus from 1.5 million to 250,000 (withJava man at c. 1.5 million, Peking man at 500,000), archaic Homo
sapiens from c. 500,000 disappearing somewhere around 100,000 after the arrival of 'Eve, Mitochondrial
Mother' around 150,000 and the Neanderthals, and Cro-Magnon around 34,000 BC, overlapping with modern
Homo sapiens. The point at which Neanderthals split from the main human line remains controversial
(Wenke 1990,757).
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In recent shrdies of the long-term development of human societies, both Goudsblom (1989a,

1992) and Wenke (1990) stress the processual point that when hunter-gatherers began to form social
bonds and permanent homes, the work of foraging became the responsibility of teams of males,
necessarily involving food-sharing (with females and young, perhaps also with elderly males) and

division of labour. Together with permanent settlement came the possibility of food storage. If

there is enough food for survival over a period of days, then the hunters can rest; hence the

development of leisure time. With longer-term storage, such as is provided by agriculture and an

annual harvest, comes increased differentiation in social roles and the development of a
hierarchical social structure - literally hierarchical, meaning priestly rule, since the primary
6lites were priests whose intercession with the deities gave them a monopoly of power to control
times of planting and harvesting (cf. Goudsblom 1989b, 55ff). The authority thus acquired also

extended to controlling the distribution and consumption of stores, and so priests also assumed
administrative and overall political responsibility.

The greater the degree of differentiation in social roles, the more specialisation increases,

and with it human interdependence. Thus, as agricultural workers and tool-makers require the

guidance and protection of priests and warriors, the latter require the services of peasants and

iraftsmen to provide food, clothing, buildings, tools etc. And so diversification of human activities
increases intensively as well as extensively (cf. |ones 7989, passim)'

In Goudsblom's opinion, the rise of priests (the First Estate) and religion preceded that of
warriors (the Second Estate), with peasants and artisans forming the two other major groups. His

hypothesis is based on the presumption that when groups of people were at first learning the skills

oi 
-agriculture 

they needed guidance and coordination of the annual cycle for planting and

harvesting. Knowledge about the timing of sowing and reaping had to be acquired; it was not

innate. And so certain individuals from within the group acquired a Power surplus by acting as
mediators between peopie and supernatural forces. These priests, with their superior knowledge

and authority, would announce the right moment for sowing or reaping according to the rveather and

the position of the sun and the moon. This spurt in social differentiation and monopolisation of

po*er led soon to another spurt with the rise of a warrior grouP whose role was essential to the

protection of the community's food store. Warriors were not necessarily full-time, though

eventually some were, and so another phase was marked by the consolidation of a warrior class'
This at times involved struggles for the monopoly of power and control of violence within the group
and beyond as other gtorrpJwere brought under subjection. Such power-struggles between priests and

warriors, between representatives of supernatural and secular Power, have remained an important

configuration in the history of humanity up to and including the present day.

With the gowth of more complex administrative units such as chiefdoms, urban centres,
city states, court societies, long-distance trade, 'cultural' behaviour or social configuration also_

beiame more complex in terms of group bonding, reinforced by rituals and the specialisation of

human activity, including the rise of craftsmen, artisans and traders. In examining such

behavioural systems cross-culturally and cross-temporally, one is able to observe similarities in

processes which give pause for thought about prehistoric societies, and activities without written

iecords. Long-range overviews reveal much about the nature of human behaviour under specific
ecological-administrative systems, irrespective of time or place.

The development of permanent settlements, food-sharing and role differentiation must also

have included teamwork - in the hunt, in agriculture, in tool-making, in building, in the

preparation and sharing of food, etc. And just as symbolic systems such as _language must have

dev-eloped from grunts and shouts in a long-term process of interpersonal symbolic communication, so

also iJ it likely that muscnlar bonding in work and warfare will have produced their symbolic

proiections in ieligious and other rituals. The social benefits of physical and mental teamwork also

iequired the foreiight of preparation, exercise and improvement of technique in the form of

symbolic practice and drilhng in order to be the more effective in 'real life' situations of defence

and attack, and heavy physical labour.

When work was complete, with a surplus of grain in the granary (which initially was also

the priest's temple), the carcass of a large animal promising regular meals for several days, and
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security against violence guaranteed by priestly and warrior protection, energies could be given over
to imaginative and symbolic expression such as singing, playing on musical instruments, clancing,
drawing, painting, self-adornment (body painting, body ornament), carving, decorated pottery,
stonework, etc. All of these things go beyond the essentials of survival, and yet seem very early on
to have formed part of the 'humanising', socialising and civilizing processes of human
development. Leisure, 'free time', or time not spent in hunting, gathering, agriculfural labour and
self-defence, is a time for expending surplus energy, for play, and for indulging in pleasurable
activity. It is likely that this enabling possibility is what contributed to the imaginative spurt
which resulted in ever more sophisticated tools, and to non work-related activities such as the
development of subtle, syntactic language and singinga.

It is important to understand leisure in a broader sense than that associated with self-
indulgence or'non-productive' activities. I use the term'leisure' in a wider, more neutral sense than
that of its somewhat negative associations in our economy-orientated, profit-driven, twentieth-
century western society. The Creek word for leisure is schola - a term which was applied to the
occupations of men of leisure, those citizens who, when they could afford time away from
management of their estates, civic affairs and military service, liked to involve themselves with
better and more meaningful things such as conversation, learned disputations, lectures. It was thus a
deliberate and high-minded activity, a time for personal enrichment (cf. Huizinga 1970,185; Elias
& Dunning 79f6a,77).

Increase of specialised roles leads to professionalisation of other activities in the
development of state societies. More and more complex administrative structures give rise in turn to
more complex and far-reaching interpersonal behaviour; expansion and greater concentration of
political and economic power, centred in temples and palaces, are reflected in the more elaborate
official rituals, liturgies and ceremonies, for example, in Old World civilizations such as Sumer,
India, Egypt, China, Greece and Rome, and later on in Medieval and Renaissance Europe. The
professionalisation of artists and craftsmen is a universal consequence of this process, with the
development of schools for approved training in specific techniques and styles, and other
'civilizing' controls and refinements.

Specialist skills were passed on from master to apprentice, gradually
broadening the range as a result of work executed on commission or sold on the
market. Those practising the same profession banded together in
organizations that aimed to supervise training, the practices in workshops,
quality assessment, modes of conduct and participation in collective rituals.
After several generations, writings started to appear that discussed the skills
acquired and went on to formulate certain generalizations or theories.

Kempers 1992,7.

4 Far from being a secondary development, Lieberman (1991) believes that the development of language was
a primary strategy in saving the human species from extinction on grounds of the position of the epiglottis
and larynx deep in the throat. The epiglottis cannot reach the top of the roof of the mouth to seal off food from
the windpipe, as it does in the case of other mammals, resulting in a risk of choking since humans are unable
to breathe and swallow simultaneously. The enlarged oral cavity resulting from the low position of the larynx
enables human beings to modify sounds to a greater extent than can any non-human mammal (or indeed the
newborn human). And so the greater risk from choking caused by the evolution of the human mouth and
throat - hence a physically weak species - was compensated for by the development of an advanced system of
Iinguistic communication. Lieberman's conclusion is that humans were speaking from the time that the vocal
tract was in place. While this thesis appears logical, it is important to remember that all of these Processes-
physical and symbolic must have developed over a very long time. Hence they must be interlinked. In other
words, did the development of more complex linguistic behaviour cause the gradual shift of the vocal tract?
And if not, at which point in this shift did the linguistic spurt save the species? Did it have any connection with
walking upright, altering, as it must have done, the posture of the head and the base of the neck ? One might
similarly hypothesize a gradual process of linguistic-symbolic development, in tandem with developing brain
size and relative growth in social-behavioural complexity.
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A necessary point to bear in mind is that with increasing professionalisation comes
increasing social differentiation, exclusivity, and a pressure to conform to certain standards of
behaviour and execution, styles, repertories, instruments. And while this leads to a concomitant
increase of power chances for certain professional 6lites, craftsmen and artists never can reach a
point of power monopoly, being dependent on patronage and commissions from religious and secular
rulers. Nevertheless, this is a matter of degree and we have a large topic for enquiry here. In the
context of social differentiation and professionalisation of music and dance behaviour, there are
many aspects which would repay detailed research - not least of which is the quasi-'priestly' role
of members of cult groups who perform music and dancing, and at a wider level the magico-mythical
associations of codified sounds and movements - vestiges of which remain even in western society in
this advanced 'scientific age', where the prestige of the performing arts and the at times mystical
reverence accorded performing artists and their repertories are approved of by people whose
attachment to organised religion is often non-eistent.

But it is also important to remember that alongside the increasing complexity of ceremonies
and of artistic representation within 6lite groups, other levels of society were changing more
slowly. What went on at court was very different from what went on in the homes of the servants,
at village fairs, or in herding circles. In archaeology, as in other fields, we risk giving a very
distorted image by focusing on 6lites as though there were no other groups. The random nature of
surviving sources, coupled with the fact that most records were by 6lites for consumption, tends to
give a false picture which it is our responsibility to question, if only by raising these problems.

SYMBOLIC COMMUNICATION

Bound up with leisure activities such as play, sport, theatre, music and dance, are
expressions of emotional and imaginative existence such as imitation and extension of nature, its
colours, its sounds, its shapes. The pleasure principle involves indulging one's emotions through
activities which give satisfaction and communicate interpersonally. The fundamental pleasure
principle is sex, the reproductive urge, and with that, physical and emotional pair bonding, and
bonding with the young. Pleasure of the senses is expressed through sexual activity, and in
associated responses to touching and moving in pairs or in groups, to body vibrations resulting from
vocal and rhythmic expression (music and dance, the coordination in games and competitive sport),
aural pleasure (music and speech), visual pleasure (light and colour, human interaction), olfactory
pleasure (humans and other animals, plants, food). All of these are media for human interpersonal
communication, social bonding and heightened emotional expression. They can arise only in the
context of shared memory and association; they are part of long-term learning Processes which are
meaningful only within groups which have been bonded over long periods. Similar systems may
obtain over wide areas and among different groups, but without regular and long-term
communication between respective groups, each will havc its own symbolic code not necessarily
understood by others.

The use of symbols is an important distinguishing feature of human behaviour. By symbols I
refer to expression which goes beyond the innate or instinctual reaction such as a reflexive
mechanistic response to pain or fear, or the 'fight or flight' response to attack. If an animal is
threatened, it will either defend itself or run away. It will verv likely squeal, roar or growl as part
of its immediate reaction. Human beings may react similarly, but they may also control their
responses and think about how best to deal with the situation. This element of self-control is a sign
of foresight based on memory, i.e., on prior knowledge derived from personal experience as well as
from experience leamt from other humans and passed on from one generation to the next.

For an insect a stone is simply and instinctively perceived as shelter; for a small animal a
larger predator is instinctively perceived as danger. A human being may also perceive a stone in a
primary function, such as a perch or seat, but will also have a more detached view of its 'stoniness',

i.e., its essential property and its capacity to be shaped and n'orked into a refined tool, or from its
weight to calculate its superiority as a missile (cf. Ingold 1986a & b, passim). Similar learning
processes must have informed humans at an early stage of development about control of other
elements, of fire (cf. Goudsblom 1992, 12-23), water and air: this last would include control and

280



manipulation of soundwaves to attract prey in the hunt, or to drive away predators, and the use of
certain rhythmic cycles in order to induce psycho-physical or emotional excitement, imbuing the
listener with a sense of pleasure, py, sadness, fear, drowsiness - in other words, the control of sound
as a symbolic system

I qrrote from Karl Mannheim's 7922 essay, "Immanent and Sociological Considerations of
Cultural Phenomena", in which he deals precisely with such a process :

"What we understand by a pre-theoretical attunement to the functionality of
a formation must be shown by an example. First, we want to show this pre-
theoretical character of such attunement in the case of indiaidual life. Take
the following cas€! : A stray shot strikes a sentinel in the woods; he is wounded
and cries out loudly in pain. The first cry is not a communication, sign, or
anything of the kind. The cry is rather a direct continuation of the
uninterrupted psycho-physical changes brought about in this man by the shot:
the cry pours from his throat like the blood from his veins. But it is possible
that in a moment the same cry, quite likely without change in sound, turns into
a call for help, a communication. A world divides these two phases of the
same sound. The first phase is a natural occurrence; in the second, the alien
self, society is posited as a premise. The cry now addresses itself to the human
surroundings, no matter how far these may be removed, even if they are
beyond the reach of any cry. The first phase of the cry is a biological-organic
occurrence; the second, an occurrence in the domain of consciousness. It contains
a 'tuming towards', a 'need to be apprehended'.

And in this second phase of the cry (which has become a call and perhaps has
already assumed the form of articulated speech and may consist in the
sentence, 'I have been wounded') one can already phenomenologically
distinguish two constituent elements : on the one hand, that which has been
externalized from the inner life, the pure objectification, by virtue of which it
does not comport itself centrifugally towards the experience but upholds and
asserts its connectedness to the life situation and to the stream of life. The
ultimate meaning of a call for help is so deeply embedded that, on cursory
consideration, functionality seems to cover everything. But the seed of
detachability from the situation, from the stream of experience, is
nevertheless given in the call; the call bears the mark of a certain generality
and accordingly of sociability".

Mannheim 1982,6.

Thus, the cry of pain is indeed human - human-animal to be more precise-whereas the cry
for help is intentional, involves foresight, and is based on a presumption of communication. It is
therefore a symbolic act with several functional levels, and in its most developed form it is a
linguistic or speech act. Furthermore, this knowledge exists only because it is transmitted and
shared, accumulating experience from one generation to the next - again a specifically human
property.

A similar distinction may be posited in order to explore the nature of what we in
generalising western terms call 'Music'. Without wishing to come close to'zero-points' in a fruitless
and ultimately meaningless search for primeval origins or beginnings, one might posit a similar
transition from instinctive vocal muscular spasms when in a state of pain, fear, or joy, to the
structured, conscious expression of vocal melody, symbolic of a similar 'turning towards' in
engagement with others, an expression of a particular emotional state (joy, sadness) or of a means of
arousing such a state. Thus, to extend Mannheim's illustration, a shift from the level of
communicating that 'I am happy/sad' to'I want to excite myself (or others) by singing a happy (or
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sad) song' - based on shared association, memory and foresight and essentially a consequence of
(because transmitted by means of) social engagement.

I shall return to a fuller discussion of this representational or 'rnimetic' activity in the next
section, but first of all I wish to consider other examples of a 'turning towards' (to repeat
Mannheim's expression) which have a direct bearing on our topic. In activities such as hunting or
communicating a danger warning, vocal sounds or whistling through the mouth or by means of an
instrument or 'sound tool'are best defined as signalling devices. Animal decoys represent the human
capacity to imitate and then plan how to ensnare, in other words, using foresight. We need to
distinguish between this type of sound and that whose primary purpose is to induce emotional
excitement and release, a sub-conscious but universal human need.

The hunter's whistle and the watchman's horn are signalling instruments. The primary
purpose is to trick the animal-victim's instinctive response system by imitating one of its own kind,
and so induce it to move towards a sound which apparently presents no threat. An unintended
secondary function of this signal could be that it informs other humans in the area that someone is
hunting, or indeed, depending on familiarity, the sound may even identify which individual is
hunting. Similarly, the watchman sounding his horn will signal imminent danger, an oncoming
storm, or time the periods of work and rest by marking the hours of the day.

THE QUEST FOR EXCITEMENT

Documentation of occasions of music-making and dance has assumed massive proportions,
even if we as yet lack long-range syntheses of a developmental or processual nature. We have
discussed the implications of the use of sound for signalling; and the use of music and dance for
temple liturgies and court and palace ceremonial. A third aspect, which is perhaps the most
neglected, is that of psycho-emotional behaviour and how it is influenced and manipulated in
approved settings by the stimulus of music and dance, and other spectator rituals. In other words,
the use of mimetic or representational artss.

Even if we have long-term evidence for this kind of human consciousness - perhaps even to
the dawn of Homo sapiens - attempts at detached observation of these processes are relatively
late, Aristotle's Poetics from the 4th century BC being the earliest surviving written source. As far
as we know, it was the first attempt to codify emotional and mimetic expression (Elias 1986, 288).
Such an agendum within our own field would provide an immense contribution to this type of
enquiry.

In recent years, work on related questions has been advanced through the efforts of Norbert
Elias, Eric Dunning and others, in extensive research on human beings' 'quest for excitement' in the
context of spectator sports and leisure pursuits. The long-term history of observable psycho-
emotional behaviour in these settings confirms and develops one of Elias's fundamental theses, that
of the Ciailizing Process as central to an understanding of human behaviour.

This thesis is set out in one of Elias's seminal works of the same title (cf. Elias 1939) and
indeed all of his subsequent writing stems from that theory which is tested and applied to a vvide
range of data. Central to the theory is that of human figurations : the behaviour of people 'in the
round', as it were, and in the plural; how they interact and effect one another in multiplex networks
of interdependence, in their social, political, economic, psvchic, emotional behaviour. A
fundamental principle of Elias's was that none of these aspects of human behaviour can or should be

5 There is insufficient space here to discuss the inevitable crossover between certain aspects of liturgical or
ceremonial rituals and mimetic rituals. Clearly there are moments in the former which are representational,
and the role of intentional emotional excitement may be found in both. For the purposes of the present
paper, however, I wish to simplify this by drawing a clear line between the two in an effort to concentrate on
the essential importance of the presence of leisured spectators. While spectators may also be involved in
Iiturgy and ceremony, they are not primary to its purpose. For further discussion of the quest for excitement,
cf. Elias & Dunning 1985, passim.
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isolated from the rest, since it is the whole spectrum of human-social involvement - of the 'society

of individuals'- which needs to be investigated in order to understand and explain any one of them.
The more complex the socieff, the more multiplex these configurations or involvements; and while
we - both as scholars and as ordinary members of society - endeavour to explain the consequences of
human actions (human history, in other words) retrospectively, Elias always emphasised planning
and foresight, and the unintended consequences of human interdependence as the key to
understanding the dynamic of human-social behaviout'.

The combined examination of the human quest for excitement within the long-term
processes of civilizing tendencies results in an increase in self-control in the sporting and leisure
arenas, involving a reduction of violence and a gradual restriction of emotional release to those
arenas and its discouragement and prohibition in all others. An account of such emotion-arousing
activities provides an important index of somatic and social control mechanisms, for example :
orgatr-playing at Byzantine and Roman circuses, and during the whipping of slaves; music and
dance at the courts of Mesopotamia and Egypt, including the evidence for lovesongs and other
expressions of private emotion; music for funerals and commemoration ceremonies; music at games
and sporting contests in Ancient Greece and Rome; the singing of heroic epics at the courts of early
medieval Europe; the special place of love-song in French and English court culture of the High
Middle Ages.

The use of mimetic behaviour to stimulate emotional arousal on even those permitted
occasions may sometimes lead to loss of control - as on many recorded instances in l9th-century
concert-halls, at present-day pop and rock concerts, and - in the case of sport - at football matches
(not that this is a particularly modern phenomenon). Use of drugs and other trance-inducing
methods attested in many societies past arrd present also demonstrates such processes.

But to return to the wide-open and challenging questions of primary soundscapes raised and
addressed in specialist detail at this conference, I hope I have gone some way to indicate how a
processual or figurational approach can contribute much to helping us order our data, stimulate us to
ask relevant questions and integrate our materials within a larger framework of enquiry. Such a
theoretical standpoint in the study of humanly organised sound emphasises, I believe, the
importance of going beyong the artefacts, beyond the primary sources, in an attempt to reconstruct
actual social situations of human interdependence. Identification and formalistic classification of
objects and structures is but a part of the whole, and must be complemented by identification - or
well-argued hypotheses - of associated behaviour systems and psycho-social functions. Viewed in
the longer term, this can only contribute to a clearer perspective on the social and psychological
processes of human-social evolution.

6 For a recent summary of these 'Eliasian' emphases, see Dunning 1985, 10tf; also Dunning 1992,passim for
further discussion of the arguments.
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'o'?+TtT3,)*""HU'^fi 3x?:J'^is""if,1;TfrtrrrRs"
Henri Pousseur

Ie suis - depuis d6ji pas mal d'ann6es, et aprbs avoir d6fendu d'abord, comme jeune
compositeur "exp6rimental" (il y a maintenant de cela bien longtemps),1'id6e d'une "6galit6 des
paramEtres" - de plus en plus persuad6 que la variation des "hauteurs" est la dimension musicale
la plus sp6cifique, qu'elle caract6rise de la manibre la plus originale, la plus exclusivement
r6serv6e, cette activit6 s6miotique que nous appelons "musique", quelles qu'en soient par ailleurs
les fonctions (donc, une activit6 oi la production et la perception sonores restent premiEres, m€me
si elle assume aussi des r6les signal6tiques, s6mantiques ou magiques: l'observation d'une grande
majorit6 des cultures "musicales" de la terre montre, nous le verrons, qu'elles t6moignent, au point
de vue qui nous occuFre, d'une assez remarquable constance).

Mais d'abord, de quoi s'agit-il? Ph6nom6nologiquement, de I'une des propri€t6s -
6ventuellement et jusqu'd un certain point isolable - de cette r6alit6 qualitative qu'est le son.
Quant i celui-ci, on sait qu'il est la traduction perceptive d'un phdnombne vibratoire plus ou
moins complexe, analysable, en principe, jusqu'en tous ses details, par des m6thodes m6triques et
quantitatives (impliquant la collaboration d'une technologie particulidre, sp6cialement fine).
Mais I'existence d'un seuil c6r6bral de discrimination des r5'vbnements temporels fait que cette
structure ondulatoire micro-rythmique, num6risable comme telle, est transform6e par notre corps,
notre appareil perceptif (soit finalement notre systEme nerveux, p6riph6rique et central) en une
sorte de "matidre", certes insaisissable, mais aux impacts tout de m€me parfaitement - parfois
m€me violemment - sensibles. Pour 6tre pergue, cette "matidre" doit donc faire preuve d'un
minimum de "corpor6it6" homogEne, continue et durable (puisque c'est dans le temps qu'elle se
d6ploie ), d'un potentiel d'immobilit6 apparente, m€me si elle t6moigne aussi, au niveau de son
"enveloppe", d'une trbs grande mobilit6, d'une exceptionnelle fluctuabilit6: les mesures de celle-
ci, aussi rapide soit-elle, sont cependant plus lentes, en g6n6ral beaucoup plus lentes que celles du
phdnomEne oscillatoire lui-m€me, qui donne d la matidre sonore son existence pure et simple ou si
on prdfEre sa substance (d la limite, entidrement "lisse").

Comme tous nos autres sens, I'audition a 6t6 d6velopp6e pour reconnaitre des
6vdnements ext6rieurs et m€me plus ou moins 6loign6s. Les premiEres qualifications qu'elle nous
donne d'un r5v6nement sonore sont d'abord relativement rudimentaires: il est plus ou moins long ou
court - ce qui nous informe tout de m6me, non seulement sur le fait de savoir s'il est de quelque
maniEre "entretenu" (que ce soit par exemple sous I'effet d'un cours d'eau ou par I'action d'un
organe phonateur), mais aussi sur l'6lasticit6 ou la rigidit6 plus ou moins grande du corps
r6sonnant qui en est responsable - ; d'autre part, il est fort ou faible - ce qui nous renseigne d la fois
sur sa proximit6 et sur son 6nergie (ou sur celle de I'action qui le produit ou I'entretient). Mais il a
encore d'autres propri6t6s plus raffin6es, que nous comparerons tout d'abord i des cat6gories de
texture, de grain ou de densit6, de couleur ou de luminositd, et finalement de poids, donc
6ventuellement de situation relative dans un espace de r6f6rence. Nous savons aujourd'hui que ces
propri6t6s qualitatives sont essentiellement d6pendantes, parfois de manibre trbs complexe, de
ce que la physique appelle la dimension des frdquences, c'est-i-dire pr6cis6ment de cette
articulation vibratoire microstructurelle qui, vu sa rapidit6, se trouve int6gr6e par notre
appareil auditif (avec tout son "back-ground" synesth6sique) sous forme de qualit6 (quasi-
mat6r iel le).

Si on parle de grain, voire jusqu'd un certain point de texture, il s'agit probablement de
variations se trouvant i la limite inf6rieure du champ d'int6gration des frdquences/ soit dans la
zone of les vibrations (ou du moins certains de leurs aspects, certaines de leurs "modulations")
sont encore tout juste assez lentes pour 6tre saisies dans leur mouvement temporel. Mais s'il est
question de couleur ou de clart6, voire de poids ("gravit6") ou d'une sensation quasi-tactile
(acuit6 - aigu, aiguille...), on se trouve en prdsence de m6taphores qui s'efforcent de traduire
I'impression laissde par la variation (fut-elle moyenne, statistique) des fr6quences sonores
proprement dites: celles-ci, on le sait, se situent entre ca 15 et ca 15.000 p6riodes par seconde, une
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zone of il est exclu que nous puissions (consciemment) "compter", distinguer les micro-
transformations.

Si le train vibratoire est relativement d6sordonn6 dans ses longueurs d'ondes (fut-ce sous
la forme d'une dispersion, elle-mOme irr6gulibre, autour d'une moyenne ou au sein d'une 'bande

passante" plus ou moins large), on a i faire i ce que les acousticiens appellent un bruit (d bien
distinguer de la notion psychologique - ou mOme "informative" - de bruit, li6e i un concept de
perturbation!), par exemple un son de percussion "ind6termin6e" (dans sa hauteur): tambour,
wood-bloc, maracas...

Si le train vibratoire, tout en 6tant complexe, ne pouvant se rr-iduire i une p6riodicit6
simple, m€me non-sinusoidale, rdvdle tout de mOme des propri6t6s structurelles relativement
ordonn6es, c'est qu'il s'agit de I'addition de plusieurs fr6quences r6gulidres, en nombre plus ou
moins 6lev6, et dans des rapports plus ou moins "rationnels"; on entend alors un "son complexe",
par exemple le "spectre" de la plupart des mrStaux frapp6s, conune les cloches ou les gongs, ou
encore des accords produits par une polyphonie plus ou moins dissonante; cet ensemble, ce 'bloc"

fr6quenciel simultan6 donne alors, 6ventuellement, I'impression d'une plus ou moins grande
"densit6" (d quoi concourt naturellement aussi la puissance globale du ph6nombne et celle,
relative, de ses composants).

Ce n'est que lorsque le train d'ondes se reproduit r6gulidrement (et mOme, i une fr6quence
de r6p6tition se trouvant elle-m€me dans la zone d"'audibilit6" frdquencielle, soit au-dessus, et
m6me de pr6f6rence bien au-dessus de 15 p./s.) qu'on percevra une "hauteur" unique, une "note"
bien d6finie. Si, comme c'est le cas la plupart du temps, la p6riodicit6 principale comporte plus
ou moins d"'asp6rit6s" (en terme d'oscillogramme), ou vibrations secondaires subordonn6es,
celles-ci seront responsables, physiquement, de ce qu'on appelle des "partiels"; et si les longueurs
d'ondes de ceux-ci sont analysables comme divisions entibres (et relativement simples) de la
longueur "fondamentale" (leur fr6quence potentielle 6tant donc, invers6ment, un multiple entier
de la fr6quence de base), il s'agira de cet 6l6ment importantissime qu'on appelle des
"harmoniques".

Ph6nom6nologiquement, ces composants secondaires sont le plus souvent entiErement
int6gr6s i la perception globale et d6terminent la "couleur", le timbre du son, ind6pendemment de
la "hauteur" du fondamental. Ce timbre est plus ou moins clair selon que les harmoniques sont
plus ou moins aigus, et cela se vdrifie aussi bien dans les voyelles du langage que dans les timbres
instrumentaux caract6ristiques (par exemple des instruments i vent): une mOme "note" (c'est-d-
dire fr6quence fondamentale, et donc hauteur phdnologiquement attach6e d celle-ci) peut 0tre
dot6e de la couleur d'un 0, d'un I ou d'un AN, de celle d'une flOte, d'une clarinette ou d'un
hautbois; et on pourra, pat ailleurs, reconnaitre I'un de ces timbres, I'une de ces "couleurs"
caract6ristiques, constante malgr6 les variations de hauteur des fondamentaux produits par
I'instrument en question ou au sein d'une prononciation vocale inchang6e. Le plus souvent, les
timbres sont complexes; il ne s'agit pas d'une position simple sur une r6chelle graduelle de
"luminosit6" - que I'on ne peut gubre mettre en dvidence qu'avec des sons sinusoidaux, or) elle
s'identifie alors purement et simplement d l'6chelle des hauteurs, c'est-d-dire des fr6quences -
mais bien d'un "spectre" complexe, dans lequel interviennent plusieurs "formants" ou bandes de
fr6quences caract6risantes, y compris d'ailleurs le fondamental lui-m€me, avec rapport de
puissance caract6ristique entre les diff6rents composants, etc.

La hauteur aussi bien que la luminosit6 (qui sont donc deux versants d'un seul et m6me
ph6nomdne) sont proportionnels i la frdquence. Plus basse celle-ci, plus "grave" ou "sombre" la
perception; plus haute la premibre, plus "claire", "aigrie", voire "l6gdre" la seconde (les termes
"haut" et "bas" 6tant d'ailleurs utilis6s eux aussi pour qualifier la perception, et peut-Otre
mOme, du moins dans notre culture historique, d'une manibre pr6f6rencielle). Cette association
n'est nullement arbitraire. Les fr6quences basses sont produites par des corps proportionnellement
lourds (ou du moins inertes, car interviennent aussi, par exemple, des ph6nombnes de tension), et
il est normal - si la premibre fonction de la perception est bien de nous informer sur la nature des
choses rencontr6es - qu'elles se traduisent par une impression de lourdeur, de profondeur,
d'obscurit6; les fr6quences 6lev6es, d0es d des sources vibratoires beaucoup moins pesantes,
6voquant quant d elles tout naturellement la l6gbret6, la ciart6, I'altitude, mais aussi I'acuit6,
oppos6e i la rondeur, i I'obtusion des ondes plus lentes. Un spectre complexe (qu'il s'agisse d'un
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bruit plus ou moins distinct dans ses composants, ou d'un son harmonique oi timbre et hauteur
ProPrement dits peuvent 6tre s6par6s) constifue donc une association de plusieurs impressions:
lourdeur et luminosit6, obscurit6 principale mais accompagnee de "reflets" plus tranchants, etc.

On n'a aucune difficult6 i concevoir que cette "palette", avec toute la richesse de sa
combinatoire (nature plus ou moins p6riodique, bruiteuse ou non, de la structure vibratoire;
multiplicit6 des spectres, dans leur situation fr6quencielle absolue aussi bien que dans leur
composition relative; volume absolu et relation d'intensit6 des composantes; et naturellement
comportement dans le temps de tous ces aspects, dur€e, 6volution continue ou discontinue,
r6it6ration plus ou moins transform6e, jusqu'au "grain" 6voqu6 plus haut), que cette palette, dis-
je, constitue la chair m€me de notre perception acoustique, et donc de notre image auditive du
monde. Cela a du €tre particulibrement vrai, on peut le supposer, dans une globalit6 indistincte,
non-analys6e, pour nos anc€tres archa'rrques. Et on peut tout aussi ais6ment concevoir que la
production sonore de ceux-ci, ant6rieure i toute codification, et donc encore presque totalement
d6nu6e de distinctions fonctionnelles (d I'exception tout au plus des intentions les plus
imm6diates: faire peur, s6duire, se plaindre...; donc en tout cas largement pr6alable i toute
sdparation entre "langage" et "musique") ait jou6 sur toute la richesse concrbte, non
systr6matiquement diff6renci6e, de ce potentiel. Par contre, dbs que de premiEres sp6cialisations
sont apparues, elles ont plus que probablement op6r6 des s6lections, des oppositions distinctives,
dont il est waisemblable que nos actuels systbmes s6miotiques portent encore les traces.

*

,} ,F

Ainsi qu'on a d6jd pu le pressentir, le parambtre de la hauteur, comme variable isol6e,
ne s'est probablement ddgag6 qu'assez tardivement, et graduellement; pour la bonne raison que
cette "extraction" exigeait que soient remplies un certain nombre de conditions, tant physio-
psychologiques que technologiques - soit 6galement intellectuelles et socio€conomiques.

Dans la nature, en tout cas dans notre biotope et i un niveau perceptible, les ph6nombnes
de fr6quence stable, contr6l6e, maintenue, sont relativement rares. Mis i part des pr6riodicitds
lentes de type cosmique, astronomique (tels que les hommes "primitifs" les ont certes pereus avec
la plus grande attention), et les p6riodicit6s microphysiques (dont nous ne sorrunes conscients que
depuis peu, a travers une 6paisseur de m6diation scientifico-technique consid6rable), elles sont
toujours dOes, soit i une forte organisation biologique (la respiration, par exemple), soit plus
visiblement A des ph6nomdnes (quasi- ou pr6-)"culturels" que nous pouvons mettre en 6vidence
dans la vie animale, voire v6g€tale. Deux exemples pour dissiper ici toute suspicion d'une
volont6 provocatrice: au niveau lumineux, les couleurs pures (qui sont des fr6quences
6lectromagn6tiques - donc trbs 6lev6es - bien d6finies) sont pr6sentes essentiellement sous forme
de signaux 6mis par les fleurs. Quant aux sons d hauteur d6finie, si on ne les trouve gubre chez les
mammifdres, surtout terrestres (dont les voix sont pour la plupart assez rauques et peu
diff6renci6es), il est inutile de rappeler le r6le capital qu'ils jouent pour un grand nombre
d'oiseaux de tous les continents (lesquels s'entendent aussi, il ne faut pas I'oublier, i utiliser, tout
corrune les papillons, les ressources de l'6chelle des couleurs).

Cet exemple a-t-il frapp6 les premiers hominiens, excitrS leur instinct d'imitation, fut-
ce i des fins chasseresses, i partir du moment oi ils ont su se tenir debout, marcher sur leurs pattes
de derribre, et oil, en m6me temps que leurs mains, se d6gageaient certaines capacit6s de leur
appareil phonatoire? S'il n'est nullement exclu que cela ait pu agir comme une influence parmi
d'autres, il me semble que la motivation principale a du €tre d'une espbce plus endogEne, et
qu'elle a tout de suite 6t6 de nature musicale, fut-elle trds rudimentaire; c'est-a-dire qu'elle a
r6pondu a un besoin en m€me temps qu'i une potentialit6 spdcifiques, I'un se d6veloppant
conpintement d l'autre et r6ciproquement.

Il faut tout d'abord le remarquer: les autres "parambtres" qu'une consid6ration
analytique peut mettre en dvidepce dans le sonore, en particulier le timbre (mais pris dans toute
sa g6ndralit6, et non seulement corrrme couleur "ajout6e" i une note; donc incluant toutes les
qualit6s du son concret mentionn6es ci-dessus) et le rythme (comme dimension d'dvolution des

289



autres aspects, mais aussi plus sp6cialement corrune mise en oeuvre d'une dnergie pulsative
propre), se retrouvent, i l'6tat fonctionnel, dans bon nombre d'activit6s humaines organis6es mais
non directement musicales. Nous avons vu le r6le jou6 par le "timbre", au sens large, dans la
reconnaissance auditive de la r6alit6; mais nous devons y ajouter la fonction capitale et trds
particulidre que joue cette variable (ou cet ensemble de variables) dans le langage (parl6). Une
bonne partie des consonnes (en particulier les fricatives, ainsi que toutes les explosives) sont des
bruits, mais toutes les voyelles sont des sons d hauteur relativement d6finie, dont la hauteur,
cependant (quand il ne s'agit pas de "chant" ou quand quelque autre raison exceptionnelle ne
vient pas stabiliser la fr6quence) est en perp6tuelle variation par "glissement"; elles se
distinguent donc aussi et surtout par un timbre, ou, scientifiquement parlant, par un spectre, qui
pr6cisement les d6finit (i I'int6rieur d'un systbme d'oppositions "phonologiques" qui admet, on le
sait, bien des ddplacements). Quant au rythme, m6me p'6riodiquement organis6, il est pr6sent
dans un grand nombre de faits psychomoteurs, du travail i la danse en passant par la marche,
pour ne citer que les plus simples; et il joue bien entendu lui aussi, ne fut-ce que par I'action de la
respiration, un rdle crucial dans le langage, surtout parl6. Cette pr6sence, ailleurs, de parambtres
qui alimentent 6galement la musique, permet naturellement le fonctionnement interdisciplinaire
de celle-ci (chant avec paroles, musique dans6e...), et il est probable que ces activit6s ont 6t6
initialement largement confondues. Mais encore une fois, si nous cherchons ce qui caract6rise le
plus sp6cifiquement I'activit6 musicale, nous tombons n6cessairement, ne fut-ce que par
6limination (mais il y a mieux!), sur la "hauteur" et m6me, on va le voir, sur une valorisation trEs
particulidre, trbs 6volu6e de celle-ci.

C'est wai qu'|une certaine diff6renciation de hauteur au sens strict intervient 6galement
dans la langue: si nous avons pu 6voquer le "glissement" des voyelles, c'est pr6cis6ment que mOme
dans nos langues dites "non-tonales" (on veut dire: lexicalement parlant), la variation de
hauteur, loin d'Otre indiff6rente, joue un rdle grammatical indiscutable. C'est ainsi que' dans le
parler, elle remplace une partie de la ponctuation 6crite, et pourra par exemple Otre seule, dans
certains cas, i distinguer une affirmation d'une interrogation (inflexion ascendante plutdt que
descendante). Elle joue d'autre part un rdle 6galement capital dans les ph6nomdnes d'expression
non (ou non express6ment) codifi6s. Dans les langues "i tons" d'Afrique ou d'Asie, ses fonctions
sont encore plus 6tendues puisqu'un m6me groupe de phonbmes (du point de vue des "timbres")
pourra avoir des significations diff6rentes selon leurs sch6mas d'intonation : syllabes aigries ou
graves, mobiles-arendantes ou -descendantes.

Mais l'6num6ration trds simple qui vient d'€tre faite de ces "tons" laisse assez
facilement deviner qu'il ne s'agit pas encore d'une diffdrenciation comparable i ce qui va se
produire dans la dimension musicale, aussi simple, aussi 6l6mentaire soit celle-ci (ou bien alors
on est, dans certains cas, i la limite trEs pr6cise oi les deux systdmes s6miotiques sont encore
confondus mais ne vont pas tarder i se s6parer par diff6renciation fonctionnelle). C'est que les
distinctions mises en cause, en effet, sont de pures oppositions binaires de direction, oi
n'intervient le plus souvent (sauf ces cas d'indistinction) nul critEre de fixation et de pr6cision
6talonn6es. Par exemple, sur I'axe syntagmatique, I'intervalle entre le ton aigu et le ton grave
peut, A ma connaissance, varier le plus souvent de manibre sensible, sans dommage pour
I'intelligibilit6 lexicale. Or, la d6finition d'un intervalle ne va pouvoir intervenir, en
articulation musicale, que grAce i I 'appui sur ce que nous pouvons appeler les valeurs
harmoniques, c'est-i-dire des proportions de fr6quence bien d6finies, fut-ce de maniEre quelque
peu approch6e (comme peut 6tre approch6, au niveau visuel, le concept de certaines formes
g6om6triques, carr6, cercle, triangle 6quilat6ral...). Que notre appareil auditif, qui pourtant ne
compte pas de manidre consciente, et qui semble transformer les donn6es fr6quencielles en valeurs
purement qualitatives, puisse reconnaitre sans 6quivoque, dds qu'il aura 6td cultivd d cette fin,
des relations qui vont bien au-deld d'une proportion du simple au double (tout en semblant bien
s'appuyer, pour les relations les plus tortueus€s, sur des rapports qui sont d peine plus compliqu6s
que I'octave: quintes, tierces...), voild certes de quoi nous r-itonner, sinon nous remplir
d'admiration. Mais n'en est-il pas de m6me (et dans des mesures encore plus extraordinaires bien
que de fonctionnement diff6rent) en ce qui regarde la perception des couleurs, ou les m6canismes de
I'assimiiation m6tabolique ? Li interviennent, nous le savons, des interm6diaires, des
m6diateurs de nature chimique (par exemple dans le m6canisme occulaire). Pour le son, il semble
bien que ce soit la structure particulibre de I'oreille interne qui joue le rdle de d6tecteur-
analyseur; mais certaines propri6t6s centrales doivent s'y ajouter, en particulier en ce qui regarde
I'intelligence harmonique proprement dite, dont les fonctionnements nous sont encore mal connus.
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Qu'il s'agisse cependant, chez I'homme, d'un fait de culture relativement 6volu6e, c'est
li une hypothdse qu'il me semble difficile de ne pas envisager, qui me semble m6me jouir d'un
taux de vraisemblance assez 6lev6. L"'oreille", I'oreille musicale, l'oreille capable pr6cis6ment
de saisir des valeurs de "hauteur", non seulement corrune directions et comme distances (trbs
approximatives), mais comme relations d'affinit6, ce que nous appelons justement des intervalles
harmoniques, cette oreille-li n'est pas une donnde brute, ant6rieure i tout travail dans ce sens.
Comme le dit Marx, I'oreille et son 6ducation sophistiqu6e, sont le r6sultat dialectique du
d6veloppement de la pratique musicale elle-m6me.

* *

Il est i remarquer d'abord qu'il y a une liaison trds 6troite, via le nerf r6current, entre
I'oreille et la voix, que la premibre contrOle I'autre, exerce sur elle une vigilance concernant la
mise en oeuvre, par les "cordes vocales", des commandes frdquencielles donn6es par le cerveau
sous forme d'influx nerveux. Mais il y a naturellement r6troaction : l'6ducation de la voix,
I'affinement de sa capacit6 i maitriser la production des fr6quences et de leurs plus ou moins fines
diff6rences, de leurs relations plus ou moins justes, moddlera en retour, tant l"'acuit6"
diffdrenciatrice, directement sensorielle, de I'oreille que celle, plus conceptuelle, du cerveau
(l'une n'6tant gubre pensable sans I'autre - et r6ciproquement). Et ces influences r6ciproques ne sont
pas que fonctionnelles : il a bien du y avoir, et pas seulement dans des pass6s ant6rieurs d toute
imagination, des modifications anatomiques, fut-ce micro-anatomiques, plus ou moins
progressives, qui auront r6sult6 de cette interaction.

Une liaison analogue doit d'ailleurs exister, en ce qui regarde le modelage du timbre,
avec les mdcanismes articulatoires des rdsonnateurs vocaux (cavit6s bucales et faciales, r6le
s6lectif de la langue et du palais, etc.); mais aussi, sur le strict plan des hauteurs, avec les lbvres
du siffleur ou surtout du souffleur, de l'instrumentiste "d embouchure", dont le contr6le de la
hauteur s'effectue 6galement grdce i I'extr0me intimitd entre la colonne d'air 6manant de
I'appareil respiratoire et celle qui, model6e par le "sas" buco-labial, oscille d I'int6rieur du tube
de I'instrument.

Ce qui nous amEne d g6n6raliser nos observations et i introduire dans le circuit interactif
qui associe I'oreille i I'organe phonateur (ou quasi-phonateur : les instruments qui prolongent
directement le corps) un troisibme terme encore plus ext6rieur, apparemment, i I'individu et i son
r6seau perceptif-moteur, soit tous les instruments, par exemple i cordes, pinc6es, frott6es ou
frappees: c'est aussi en travaillant sur ceux-ci, en exp6rimentant leurs propri6tds structurelles et
r6acfives (y compris celles, ici plus constitutives, des instruments i vent : longueur des tubes,
perce des trous...) que I'homme primitif, oreille et voix aux plus vifs aguets, a d6velopp6 cette
extraordinaire capacitd "harmonique", consistant i concevoir, en les projetant dans la matidre et
dans I'espace, des architectures mentales faites de relations hi6rarchiques aux puissantes
r6sonnances affectives. Sans cordes tendues, sans tuyaux dans lesquels pouvait vibrer une colonne
d'air en principe rectiligne, peut-€he la conscience "harmonique" ne se serait-elle jamais
d6velopp6e?

Ces mises au point, ces constructions m6me ont du €be d'abord purement (?) empiriques,
ant6rieures i toute th6orisation, du moins verbale ou calculatrice (car il y a 6videmment une
sorte de th6orie pratique, d'observation attentive du r6el dans le moment m6me de sa rencontre et
de sa mise en oeuvre, avec action identificatrice de la m6moire - et parfois r6f6rence
mythologique explicative - dont on ne saurait nier I'existence dans I'action la plus concrdte et la
plus empirique). La th6orie a g6n6ralement suivi, appuy6e sur ce que j'appellerais volontiers
I'arch6otechnologie, pour r6pondre, entre autres, i des besoins accrus de conservation et de
transmission, d'abord au sein d'une lign6e clanique relativement ferm6e, puis avec des ambitions
de communication i plus long terme et d plus grande distance, et vers des partenaires plus
"6trangers". S'il est probable que I'effort de codification qu'elle repr6sentait sans doute n'a Pas
manqu6 d'apauvrir la matibre sur laquelle elle portait, d'en n6gliger certains asPects difficiles i
r6duire mais non moins importants, il semble tout de mOme qu'elle se soit surtout bas6e (dans une
solidarit6 native extrOme entre la pratique et ce qu'il faut d6ji distinguer comme premidre
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"th6orie") sur I'exp6rience concrbte emmagasinee et sur les m6canismes selectifs et r6gulateurs
qui s'y 6taient empiriquement d6ployds (plus ou moins automatiquement et inconsciemment; en
application - ici auditive - des "lois de la bonne forme" mises en dvidence par la
Gestaltpsychologie).

L'observation d'un gland nombre de documents ethnomusicologiques r6colt6s sur toute la
terre, parmi lesquels certains provenant des populations les plus pr6serv6es dans leur archaisme
(ceci sans aucune connotation pdjorative, faut-il le dire, avec au contraire une composante de trbs
grande attention, voire de quasi-v6n6ration pour ce qui est le plus prbs - ou le moins 6loign6 - des
origines, de certaines sources ou de certains seuils d6terminants), cette observation semble bien
r6v6ler une colrununaut6, une similitude de comportement sur certains plans, dont on peut tirer un
enseignement qui reste d'un prix inestimable pour nous aujourd'hui. L'un des pbres de
I'ethnomusicologie, le grand roumain Constantin Brailoiu a ouvert ici des voies, posd des jalons
qui ne peuvent pas €tre ignor6s. Dans son texte fondamental "Sur une m6lodie russe", ainsi que
dans celui, plus bref, qui le complbte et qui est consacr6 i "La m6tabole pentatonique", il
d6veloppe d'abord une discussion avec certains de ses ain6s dont nous pouvons faire l'6conomie,
notre beaucoup plus grande distance par rapport i I'h6g6monie de la tonalit6 classique nous
armant de moyens de compr6hension de la nature des "modes", d'une bien plus grande g6n6ralit6
et d'une efficience d'autant plus 6lev6e. Mais il montre en m€me temps - et nous allons le voir, de
la manidre la plus concrbte - I'extraordinaire unit6 de toutes les cultures musicales
traditionnelles, archaiques, or) interviennent, i titre plus ou moins important, exclusif ou non,
dominant ou non, des ph6nombnes "harmoniques" (ce qui n'a rien i voir ici avec la notion rolaire
portant sur les accords et leurs enchainements, mais qualifie, comme cela a 6t6 dit plus haut, des
raPPorts d'affinit6 entre hauteurs, bas6s sur les proportions vibratoires, jouant dans tous les sens
et d'abord dans la succession), ce qui est la trbs grande majorit6 des cas. Certes, il existe des
musiques oi ne se produit nul ph6nomdne de ce type, par exemple des musiques ne mettant en jeu
que des percussions de caractbre bruiteux (tambours, "chimes" - par exemple grappes d'ossements
librement suspendus et s'entrechoquant -, etc.), mais il est trds rare, mdme si elles n'en font pas
intervenir la plus t6nue ou la plus sommaire apparition dans leur sein (ce qui d6ji n'est pas si
fr6quent), qu'elles n'alternent pas au moins, par exemple, au sein d'une m6me culture tribale, avec
des ph6nombnes ind6niablement plus "harmoniques" (par exemple des chants).

Or dbs que ceux-ci se produisent, ou en tout cas dbs qu'ils t6moignent d'un minimum
d'organisation transmissible, il semble bien qu'ils mettent toupurs en oeuvre les mOmes 6l6ments
de base, soit les "intervalles" les plus faciles (d concevoir, i entonner, d contrdler, i m6moriser),
autrement dit les plus "consonants", correspondant aux proportions frdquencielles les plus
simples. A commencer par I'octave (d'aprbs notre terminologie tout i fait particuliEre, que nous
allons cependant continuer i utiliser pour la facilit6), rapport du simple au double, qui fonctionne
non seulement comme identificateur (par exemple entre voix d'hommes d'une part, de femmes et
d'enfants de I'autre), mais aussi comme 6talon de m6lodies i grande extension (comme il en existe
bien des types, par exemple chez des Indiens d'Am6rique du Nord, oi i part cela, elles se
r6duisent pourtant souvent d un trds petit nombre de notes diff6rentes). Dans des conduites moins
6tendues, qui n'affrontent pas la difficult6 purement vocale de I'octave, ce seront d'abord les
quintes et quartes (rapports 2:3 et3:.4, dont la diff6rence, i partir d'une mdme origine, produit
cependant d6ji la "seconde majeure" 8:9, vocalement particulidrement facile et dds lors
universellement r6pandue, malgr6 sa plus grande complexit6 vibratoire; mais cependant
entour6e, la plupart du temps d'au moins certains de ses "appuis" s6curisants): c'est par exemple
justement le cas pour les autres notes des chants indiens 6voqu6s cidessus. A quoi viendront encore
s'ajouter les "tierces", "majeures" et "mineures" (4:5 et 5:6), dont il faut remarquer qu'ins6r6es
dans les quintes ou ajout6es aux quartes, elles forment des triades qui, m6me purement successives,
m6me enrob6es d'une "figuration" plus "conjointe", ont, du fait de leur pr6gnance de "bonnes
formes" (coincidence maximale des diff6rentes p6riodicitds partielles, correspondant
pr6cis6ment aux premiers termes de l'6chelle des harmoniques) un pouvoir polarisateur,
organisateur et unificateur que Braioloiu me semble trop n6gliger - sans doute par crainte de
retomber dans les atavismes de la tonalit6 - , alors qu'on rencontre clairement leurs effets dans
bien des exemples par lui signal6s, par exemple des mdlodies pentatoniques.

Avant d'aborder celles-ci, qui lui semblent i raison (et d6jd d certains des pr6d6cesseurs
dont il discutait les thdses trop maladroitement 6tay6es) constituer le "fond" le plus universel de
la syst6matique musicale (mOme ult6rieurement trbs diff6renci6e), il montre cependant que des
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systdmes encore plus simples, r6duits 6ventuellement d deux (ce serait peut-Otre le cas de langues
"i ton" i hauteur pr6cisee?), et en tout cas e trois ou quatre notes diff6rentes, non seulement font
d6jd preuve d'une remarquable stabilit6 syst6mique, "modale", et cela dans les endroits
g6ographiquement les plus dispers6s, mais surtout qu'ils se construisent sur les m6mes 6l6ments et
donc naturellement, la plupart du temps, sur les plus 6l6mentaires d'entre eux. Ce ne sont donc pas
seulement les rapports entre notes voisines, soit d'un mode comme 6chelle, soit d'une projection
m6lodique particulibre, qui interviennent dans cette consid6ration, mais bien les reiations de
chaque hauteur a toutes les autres qui construisent l"'espace" dans lequel se meut une structure
musicale donn6e, espace dont les traits imprdgnent, de manibre plus ou moins durable, la
conscience musicale pendant toute la dur6e de celui-ci - et cela m6me lorsque, comme l'explique
"la m6tabole pentatonique" (voire infra-pentatonique), des segments de I'ensemble peuvent
s'articuler dans des zones diffdrentes mais de quelque manidre reli6es entre elles.

*

* *

Plutdt que de r6p6ter purement et simplement des exemples avanc6s par Brailoiu -

auquel je peux me contenter de renvoyer, recorrunandant le plus chaudement I'examen de cette
remarquable collection d'objets musicaux compar6s, provenant des r6gions les plus diverses, ainsi
que, fut-ce avec un oeil un peu critique, tout le travail interpr6tatif qui les accompagne - j'ai
choisi, dds I'expos6 oral de cette matibre, de prrisenter quelques cas originaux, relev6s dans toutes
sortes d'enregistrements ethnomusicologiques, et je vais me contenter d'en rappeler ici quelques-
uns des plus typiques et des plus frappants.

Aprbs avoir chantr-3 moi-m6me une chanson anglo-saxonne bien connue, originaire du sud-
est des Etats-Unis (musique "folk") et t€moignant de la p€rennit6 d'un pentatonisme "ga€lique",
j'ai pr6sent6 deux exemples d'une musique produite par des aborigbnes d'Australie (soit une des
populations qui est restEe le plus longtemps pr6serv6e de toute influence ext6rieure et dont les
manifestations culturelles correspondent peut-€tre, par certains aspects, i ce qu'ont pu 6tre
ailleurs des cultures largement pr6-historiques).

Dans le premier exemple, une partie de chant, entonn6e par plusieurs hommes, se
d6roule entibrement sur l'6chelle t6tratonique que voici :

Celle-ci peut (conformriment, par exemple, aux ancestrales thdories chinoises) 6tre "expliqude",
construite par un engrenage ("hors-temps"!) de quintes et quartes :

+ a

Les seuls intervalles r6sultants sont les secondes majeures et la tierce mineure centrale qui
caract6risent l'dchelle (comme "proto-pentatonique"); cette tierce elle-m6me n'est Pas plac6e,
par rapport d I'une des quintes ou quartes, de maniEre d produire une triade; i premibre vue/ ce
chant peut donc sembler dr-ipourvu de toute rdfdrence i l'6chelle des harmoniques autre que les
quintes ou quartes prises isol6ment (encore que I'on puisse ais6ment faire apparaitre des grouPes
de trois sons t6moignant d'un fondamental commun; par exemple sol-do-r6, 6:8:9). Mais la
mdlodie n'est pas simplement monodique, il y a un accompagnement, produit par quelques
instruments, et qui, en plus d'une fonction rythmo-p6riodique, et en plus d'un taux de bruit, percut6
ou non, assez consid6rable, fait continuellement entendre ces notes :
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Il s'agit d'une part de la double octave grave de la note d'echelle que nous venons justement
(suivant en cela la probabilitd la plus forte) d'assimiler i une "puissance de 2", do, et d'autre
part de sa dixibme majeure (ou tierce octavi6e; ou harmonique 5 d'un fondamental qui serait
encore une octave plus bas), soit mi, ce qui non seulement rapproche I'ensemble d6jA bien
davantage d'une ph6nomdne harmonique "naturel", mais aussi complbte l'6chelle m6lodique et
fait du tout un ensemble clairement pentatonique :

L-+
Celui-ci - en gdn6ralisant les propositions taxinomiques de Brailoiu d la polyphonie et d la
superposition de registres trbs 6loignds - se pr6sente dans sa position la plus "pesante", celle d'un
"mode I", oi la "tonique" globale (ici v6ritable fondamental acoustique) est aussi la note "la plus
i gauche" d'un 6ventuel "cycle de quintes" par lequel cet ensemble peut s'expliquer. C'est la
position la plus stable, dans laquelle la voix m6lodique est appuy6e de la manibre la plus
"confortable". L'exemple suivant, cependant, est ir ce point de vue trbs diff6rent et encore plus
extraordinaire :

La partie m6lodique, tout en se distinguant par son rythme et par sa conduite lin6aire, se d6ploie
cependant sur Ia mOtne 6chelle que celle du premier exemple. Mais la note "de basse", produite
par la trompe la plus grave, est pr6cis6ment le rni compl6mentaire, soit, corrtrairement au
premier cas/ une "note 6trangbre" d l'6chelle sup6rieure, et la note "la plus d droite", donc "la
moins fondamentale", du "cycle de quintes"; la deuxidme note de I'accompagnement 6tant la,
quarte sup,6rieure de cette basse et imm6diatement "d gauche" de celle-ci. C'est ld un ph6nombne
beaucoup plus surprenant, qu'il parait moins facile d'expliquer par une sorte d'automatisme
"naturel", et qui semble au contraire supposer une construction plus consciente, maitrisant une plus
grande difficult6 de r6alisation, en direction d'un ensemble du type pentatonique (on pourrait
6ventuellement remarquer que cette quarte mi-la complbte la seule tierce pr6sente au-dessus - en
octaviant sa note inf6rieure - dans le sens d'une triade mineure; mais outre que celle-ci est d6ji
bien moins simplement "naturelle" que la majeure, elle se trouve ici dans une position de
"renversement", sa note grave n'6tant pas son fondamental, pas plus d'ailleurs que celui de la
triade majeure 6galement pr6sente dans cet ensemble pentatonique; il s'agit donc d mon sens d'un
ph6nomdne d'un int6rdt capital, orl se combinent inextricablement des donn6es naturelles et des
interventions structurelles plus volontaristes).

Les deur exemples suivants proviennent de la tribu indienne des "Gros-Ventres" (Ouest
des Etats-Unis). Le premier d la fois illustre I'explication g6n6rale donn6e plus haut de beaucoup
de chants am6rindiens:

En effet, son "squelette" pourrait se r6duire i une sorte de quadrilatbre, cellule 6l6mentaire d'un
"r6seau octave-quinte" (ori la quarte apparait comme diff6rence ou "fonction" de ces deux 6talons,
et la seconde, corune "diagonale" i plus long terme) :
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Mais la pr6sence du /a lui confdre en m€me temps une couleur inddniablement "mineure", d'autant
plus qu'd un niveau de simplification moins r6ducteur que le pr6c6dent, c'est bien d'une triade
mineure, avec octave, qu'il s'agit. D'un point de vue pentatonique, le mi sup6rieur et le /a sont
incompatibles, puisque formant, si on ignore les registres, un demi-ton, inexistant dans cet
"univers" modal. Mais il s'agit bien ici d'un exemple de ce que Brailoiu appelle la "m6tabole",
sorte de modulation entre diff6rentes transpositions de l'6chelle (ou plutOt de I'ensemble)
pentatonique, voire d'ensembles encore plus 6l6mentaires. En effet, avant I'apparition du fa, on
peut consid6rer qu'on a i faire i un ensemble t6tratonique, que le rE grave ne fera que confirmer
(c'est une forme de notre cellule initiale, tritonique, i laquelle s'ajoute la double quinte de la note
inf6rieure) :

Et d'autre part, une fois le mi pasre (et oubli6, ce qui n'est 6videmment pas le cas dans I'audition;
il y aura seulement, nous allons le voir, hi6rarchie de niveaux), on peut penser qu'on est dans un
ensemble pentatonique "d6fectif", auquel manque seulement le do (mais c'est aussi une triade de
ri mineur avec "note de passage"; encore une fois, ces notions "modernes" peuvent trds bien avoir
eu des correspondants empiriques trbs anciens et se sont m€me, j'en suis persuad6, d6velopp6es i
partir de ceux-ci, fut-ce indirectement, A travers tout une chaine d'interm6diaires historiques).
On pourrait donc d6crire la structure d'ensemble comme I'imbrication de deux zones poss6dant,
non seulement toutes sortes d'6l6ments en commun, une importante "intersection", mais aussi des
6l6ments distinctifs, qui pourraient bien €tre, prdcis6ment, ce mi et ce fa, formant "tensiorl"
maximale. On m'objectera peut-€tre que r6duit i un m0me registre, il s'agirait simplement des
notes d'un "pentachorde" derd mineur (cinq premibres notes de l'dchelle heptaphonique). Mais
outre que m6me li, il y aurait encore s6paration dans le temps, justification diff6rente, par
"encadrement", des deux notes, le fait que cette distance temporelle soit doubl6e par une
s6paration acoustique, que le demi-ton soit remplac6 (ou repr6sent6) par une septibme majeure et
que, par exemple, la tierce mineure rl-t'a reste vide, me semble plaider pour une interprdtation en
deux rdgions certes coordonn6es mais jusqu'i un certain point autonomes. Il ne s'agit nullement ici,
je crois, de "coupage de cheveux en quatre" ou de discussion byzantine sur le sexe des anges, mais
bien de voir qu'avec les dlements les plus dconomiques (mais aussi les plus forts), d6jd nos
lointains anc6tres (repr6sent6s ici par des ethnies qui de I'une ou I'autre manidre ont su pr6server
leur - pr6cieux! - 6tat de culture) ont pu 6laborer des architectures musicales d'une remarquable
organicit6. Le deuxidme exemple de ce groupe s'illustre assez bien de lui-m6me (i la lumibre de ce
qui a 6t6 dit), et je me contenterai de faire remarquer qu'il met en valeur avec une insistance
pratiquement 6gale (en quelque sorte en refusant de choisir) les deux triades prdsentes dans tout
ensemble pentatonique, en I'occurence, ici, do majeur et /a mineur (avec les octaves de leurs
fondamentaux):

C'est un ph6nomdne analogue qu'on entend dans certaines polyphonies Mongo (Afrique centrale)
dont j'ai fait entendre un exemple. A cdt6 de parall6lismes de quartes, et de r6ponses quasi-
canoniques entre plusieurs groupes polyphoniques chacun pour soi (6ventuellement d I'octave), on
aboutit souvent, i I 'unisson, sur une note que le contexte permet d'interprdter comme
"majeure"(parce que sa tierce sup6rieure a cette qualification), par exemple do, mais pour
finalement quitter celle-ci, aprds une tenue assez longue, et conclure sur sa tierce inf6rieure (donc
/a), beaucoup plus brEve. C'est un type de "cadence" ou de d6sinence m6lodique dont Brailoiu
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atteste la pr6sence trEs universelle dans les musiques d'ob6dience pentatonique, et j'en ai
d'ailleurs relev6 i toutes sortes d'endroits, par exemple chez les Hamar du sud de I'Ethiopie.

Beaucoup de musique des Indiens des Andes (sans doute h6ritiers des Incas, au sens large
du terme) se construisent sur un mode pentatonique qui pr6sente cette d6sinence mineure. Mais
souvent - et c'est le cas pour un exemple que j'ai fait entendre - ils sont i deux voix (plus
d'ventuellement certains accompagnements plus harmoniques - au sens trivial - par exemple de
harpes), et ces voix se d6placent le plus souvent en tierces parallbles, ce qui "enrichit" l'6chelle
d'ensemble jusqu'i I'heptaphonisme (influence espagnole?).

Par contre, les musiques classiques du Vietnam, comme de bon nombre de pays
d'Extr6me-Orient, t6moignent de I'extr6me sophistication qui peut 6tre atteinte i I'int6rieur d'un
univers strictement pentatonique (mais non exempt de "pyens", bien entendu, c'est-d-dire de
degr6s interm6diaires, par exemple d I'int6rieur des tierces mineures de l'6chelle, degr6s i la
hauteur beaucoup plus variable, beaucoup plus instable). Ainsi avons-nous pu entendre un
exemple oi une chanteuse, un instrument i corde frott6e, une sorte de flffte, une cithare et des
percussions, se livraient i une remarquable h6t6rophonie autour d'un modble m6lodique toujours
reconnaissable et touiours vari6.

Nous sommes d6ji li en pr6sence d'un phdnomdne de haute culture historique, dans
lequel cependant, pour des raisons de stabilit6 socio-iddologiques (par exemple, en Chine, du fait
de I'autorit6 des enseignements confuc6ens), le pentatonisme est rest6 jusqu'i trbs r6cemment,
sinon jusqu'aujourd'hui, le systbme (de r6f6rence) tout i fait dominant. Il n'en est pas ainsi
partout: dans certains pays, les degr6s pentatoniques, sans se multiplier, se sont alt6r6s de I'une
ou I'autre rnanidre. C'est le cas pour un mode japonais particulibrement caract6ristique, orf les
"tierces" se sont agrandies, sont devenues "majeures", alors qu'une partie des secondes, par
compensation, devenaient mineures (et qu'apparaissait, dans le total des relations entre les
degr6s, un triton particulidrement expressif, 6trangement adapt6 i la nostalgie de beaucoup de
po6sie nipponne):

Alors qu'en Indon6sie, au contraire, avec le mode "slendro"

les alt6rations se faisaient en sens contraire et conduisaient d une 6chelle pentatonique quasi-
temp6r6e. En Inde, dans I'Islam et en Occident, des degr6s sont venus s'ajouter (g6nrSralisant peut-
6tre une ancienne technique de type "pyens"), qui ont donn6 des ensembles modaux plus ou moins
riches, plus ou moins raffin6s, plus ou moins multiples et variables, mais dans lesquels on peut
souvent retrouver, corrune le montre Brailoiu, un fond ou un squelette pentatonique ou m6me proto-
pentatonique.

Remarquons finalement, pour €tre bref, que les "degr6s principaux" d'une tonalitd, en
harmonie polyphonique classique occidentale (et cela reste vrai d'une partie du seizibme jusqu'A
la fin du dix-neuvibme sibcle au moins) forment un ensemble pentatonique (et m€me d'abord
tritonique): I-IV-V/II-VI; que d'autre part (comme je l'ai d6ji fait remarquer ailleurs), les
6chelles du blues, tout en se rapprochant, au total, d'une gamme chromatique, d'ailleurs non-
temp6r6e, suivent cependant des d6marches partielles presque toujours exprimables en termes de
m6lodisme pentatonique, sortes de "m6taboles" rapicles et omnipr6sentes; et enfin, pour m6moire,
que des compositeurs comme Debussy ou Bartok, mais aussi des musiques populaires toutes
r6centes comme celles de la famille du rock, ont eu recours, parfois i I'int6rieur de textures bien
plus complexes orf ils ne repr6sentaient qu'une partie de Ia "palette", d des 6l6ments
pentatoniques tout i fait explicites; et nous ne pourrons pas nier que ce v6n6rable systbme, malgr6
la prolif6ration excentrique et i certains points de vue un peu chaotique de ses nombreux
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descendants, a gard6 la peau extraordinairement dure, t6moign6 d'une sant6 et d'une viabilit6
exceptionnelles!

Mon hypothdse, i son sujet, est la suivante. Ptut6t que d'imaginer que son universalit6
provient d'une dissdmination, contemporaine de la diss6mination des premiers groupes humains
eux-mOme, n'est-il pas plus "6conomique" de penser qu'il a 6cl6t en de nombreux points habit6s
par les premibres populations humaines parce qu'il t6moignait, pour un certain gpe de besoin,
pour un certain 6tat de l'6volution ergonomique, des propri6t6s de loin les plus remarquables,
parce que son apparition r6pondait i une sorte de n6cessit6 interne, non pas absolue, certes, mais
tout de m6me dou6e d'une trds haute probabilit6. On peut imaginer, me semble-t-il, des
populations en situation encore "quasi-paradisiaque", je veux dire qui vivent dans un accord, une
immersion 6cologique totale; leur musique pourrait, corrune, mutatis mutandis, le babil pr6-
langagier des trbs petits enfants, avoir 6t6 entiErement empirique, faite des sons imm6diatement
trouves en eux-m€mes et dans leur environnement; on peut m0me imaginer que certaines des
structures ainsi 6mises, probablement fort complexes dans leur indistinction, se soient
momentandment fix6es, par exemple parce que de m6mes objets 6taient r6employ6s et
impr6gnaient I'oreille et la conscience, et qu'ils aient donn6 lieu d de premiers ensembles
sdmiologiques trbs particularis6s, trbs diffdrents les uns des autres i cause de ces propri6t6s
concrEtes "irrationnelles". Mais, au plus tard d partir du moment oi un besoin et donc un effort de
pr6servation, de r6p6tition et de transmission auront commencd d se manifester (donc sans doute
dans un premier mouvement d'organisation socio-6conomique), on peut €tre pratiquement s0r que
les facteurs de simplification clarificatrice (extraction de la hauteur, mise en place des
intervalles de base, organisations syst6matiques 6l6mentaires dont le pentatonisme repr6sente un
premier grand palier) auront eu tendance d s'imposer, d'autant plus que des 6changes de proche
en proche auront sans doute contribu6 i faire sentir leurs avantages. Ce qui expliquerait qu'aprds
une premidre grande p6riode de musiques au son peu codifi€ (dont il reste de nombreux vestiges
dans toutes les musiques oi dominent "timbre" et rythme), on soit probablement pass6, en de
nombreux endroits si pas un peu partout, par ce goulot commun de syst6matisation qu'est le
pentatonisme, avec ce qui I'entoure, en amont comme en aval. Puis, une fois les choses bien mises
en place, bien maitris6es, psycho-physiologiquement et technologiquement, le besoin de
nouvelles diff6renciations identificatrices se sera fait sentir, surtout chez les peuples aux grands
destins historiques, et on aura assist6 d cette extraordinaire effloraison de langages musicaux
diff6rents, dans lesquels on peut cependant presque toujours retrouver certains fossiles, ou mOmes
certains archaismes encore bien vivants m6me si plus ou moins cach6s, qui t6moignent de ces
origines corrununes.

*

* *

M€me les musiques les plus "avanc6es", les plus 6mancip6es de notre 20e sibcle ont du
mal a complbtement r6primer ces signes g6n6tiques. Je pourrais par exemple 6voquer ces stiries
dod6caphoniques un peu inhabituelles (et encore, cela ddpend du point de vue!) qui, v6ritables
"mdtaboles d haute tension", sont constitu6es de plusieurs segments rattachables chacun i une
6chelle archaique (mais naturellement antagonistes entre eux)

Mais, plus g6n6ralement et de manibre moins anecdotique, je prdfdrerais 6voquer le fait que
depuis Debussy au moins, "harmonie" (dans tous les sens du mot) et "timbre" ne sont plus
entibrement s6parables, que la premidre, consid6rablement enrichie surtout depuis
l"'6mancipation de la dissonance", alimente la seconde d'une multitude de couleurs extr6mement
diff6renci6es (mais controldes de I'int6rieur, que ce soit par la "chimie orchestrale" ou grdce au
travail dlectroacoustique: ce sont bien les rapports de hauteur harmonique, en principe
analysables par I'oreille, mais que leur accumulation soumet en quelque sorte i un processus de re-
fusion, qui sont ici i I'oeuvre). L'opposilion entre un pur empirisme s'autorisant "toute la richesse
(indiff6renci6e - ou plutdt non rationnellement diff6renci6e) du monde", et des architectures
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syst6matiques aux codifications plus ou moins 6pur6es, est d6sormais potentiellement d6pass6e,
et on Peut retrouver la premidre en quelque sorte "auf hoherer Ebene", dans une situation oi la
conrience, mOme ph6nomenologique, peut toujours s'introduire, pour plus ou moins compldtement
"y voir - ou plut6t y entendre - clair". Quiconque a travaill6 de manibre approfondie dans ce sens
sait que les faits naturels de "bonne forme" ont alors tendance d refaire surface et i proposer,
m6me au sein d'univers "en pleine expansion", les services de leurs 6l6ments organisateurs
toupurs disponibles: du bruit au son le plus harmonique en passant par tous les sons complexes, les
ph6nomdnes peuvent certes s'6clairer mutuellement, mais il me semble que le mouvement
principal va d6sormais, par une puissante n6cessit6 historique, de I'architecture vers la
sensation.

Cela ne serait pas possible sans l'6norme travail fournit, non seulement depuis cent ans,
depuis mille ans, mais depuis que de premiers hommes trbs lointains ont articul6 de premibres
musiques. Nous sommes redevables i nos anc€tres archaiques d'outils (mentaux et auditifs) qui,
d'une certaine fagon, restent encore et toupurs les ndtres, restent le "noyau dur" de notre pr6sence
compr6hensive au monde sonore.
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"PROJEKT EUROPA" - eine Skizze

Ellen HICKMANN

Die Bezeichnung "Projekt Europa" ist anschauungsarm und macht daher vielleicht
etwas ratlos. Sie wurde angeregt vom Thema dieses Rencontre und dessen semantischer Ndhe zu
dem Terminus "original". "Sons originels" kcinnen originale - eigenhimliche in vorbildhafter
Bedeutung oder originelle, urspriingliche, einmalige, "Kldnge des Beginns" sein, und ihnen
nachzusptiren, ist wohl der Sinn dieser Tagung. Originalkliinge mogen auf einem
Originalinstrument entstehen, einem einmaligen, unreplizierten Klanggeiiit, wobei die Betonung
auf dem Unikat liegt. Originell, d.h. unverwechselbar, eigenartig kann man auch auf dem
Replikat musizieren, je nach erzeugten Klangfarben, Rhythmik, Tonfolgen, um nur wenige
Parameter zu erwiihnen, je also nach Vermogen und Wollen des Spielers.

Ubertrage ich diese Erlduterungen auf den Inhalt vorliegender Skizze, so sollen im
Rahmen des europiischen Vorhabens ausnahmslos originale Klangwerkzeuge dokumentiert
werden, auf denen natiirlich originell oder unoriginell musiziert werden kann, sofern ihre
Interpretation sachgemiip vorgenommen wurde. Wie gehen die vorerst vier Mitwirkenden, drei
Musikwissenschaftler und ein Archdologe, bei ihrer Arbeit vor, um hiermit einen kleinen
Fragenkatalog zu erciffnen? Sie spiiren Musikinstrumente und deren Uberbleibsel sowie von der
Archdologie erarbeitete ikonographische Dokumente auf, katalogisieren, beschreiben,
interpretieren sie, bereiten Rekonstruktionen vor, um mciglichst den alten Klang zu
rekonstituieren. Hier sind die Fragen angesprochen, die an das Artefakt selbst zu stellen sind.
Was haben wir vor uns, wie ist das Objekt musikwissenschaftlich zu klassifizieren, als
Idiophon, Membranophon, Chordophon, Aerophon, und archdologisch, d.h. wie grop oder klein,
aus welchem Material, nach welcher Fabrikationstechnik, wie elaboriert, auch im Dekor, wie
gut oder schlecht erhalten, wo gefunden - engere eund weitere Umgebung, Fundkontext.
Verhelfen die Antworten auf die Fragen und die Kenntnis aller dieser Umstiinde zu Schltissen im
Rahmen der anthropologischen Komponenten ? Sie konnten lauten : wie, wann, wo, von wem
wurde das Instrument gefertigt und gespielt ? Genauer : wer war der Musikant, wurde er geschult,
welche Funktion hatte er in der Gesselschaft, fiir wen musizierte er ? Schlieplich mag die
Behandlung dieses Fragenensembles einen Zugang zum zentralen Punkt der Untersuchungen
eroffnen : wie beschaffen war der Klang unseres Originals, war er stark und laut, leise, hoch,
tief, kontinuierlich lang oder diskontinuierlich kurz, flexibel oder starr, kurz, welche
originellen M<iglichkeiten enthielt das musikalische Objekt ? Die ganze Skala der Probleme ist
damit beriihrt, die die Musikarchd,ologie zu bieten hat. Es zeigt sich, dap die Arbeit in hohem
Mape materialabhdngig ist. Dartiber hinaus ergeben sich nicht nur im Hinblick auf den
methodischen Zugang Schwierigkeiten. Sie werden gebildet 1. von der Geographie Europas, 2.
von der Geschichte und von historirhen Prozessen, 3. von den vielen verschiedenen Traditionen
sowie, 4. der derzeitigen Befindlichkeit des Kontinents und 5. dem Blickwinkel des
bearbeitenden Wissenschaf tlers.

1. Die geographische Begrenzung des Unternehmens ergibt sich ftir Nord-, West und
Siideuropa durch die Lage der Meere, Atlantik und Mittelmeer. Schwieriger ist die Frage, wie
weit ostliche Regionen dabei sein mtissen in nordlichen Teil etwa die baltischen Staaten,
angrenzend RuBland, doch wie weit sind politische Vorbedingungen ftir das Vorgehen relevant ?
Im Siidosten, Stiden und Stidwesten hatten sich zuvor bis weit in den Norden und Nordwesten
hinein die mittelmeerisch-antiken Kulturen ausgebreitet, vor allem Griechen und Rcimer, deren
Musik und Musikleben nicht einbezogen werden sollen. Wie aber steht es um Musikdialekte der
Provinzen und der entfernteren Einflupgebiete, sowie um den Bereich des evidenten Austauschces,
Musizierpraxis und Musikleben etwa von Hallstatt, Latdne oder etwa der Skythen ? Man sieht
hier, dap nicht nur rein geographische Grenzen zu berticksichtigen sind, sondern Kulturelle
Folgen von chronologisch sehr unterschiedlichem Status. Kontinuitdten und Wandlungsprozesse
sind also recht unterrhiedlich verteilt. Dieser letzte Punkt ist besonders hervorzuheben : fiir die
verschiedenen Kulturen Europas gelten viele, nach recht unterschiedlichen Parametern erstellte
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und erforschte Zeitfolgen, deren meiste wenigstens bis zur Vdrkerwanderungszeit als relative
Chronolgoien zu verstehen sind.

2. Hieraus folgt, dap sich Europas Geschichte hochst differenziert und regional
gebunden gibt. In vielen Teilen endet die Piihistorie, die Vorgerhichte, mit dem Aufkommen der
Schriftkulturen der Antike,lange also vor der Zeitwende, in anderen erst im 9./10. |ahrhundert
oder sogar spiiter. Ftir uns stellte sich nun die Frage, wo die zeitlich Grenze ftir das Vorhaben zu
ziehen sind. Da jede Ldsung willkiirlich wird, ist die Antwort vage und bislang so wenig
gefunden, wie das Problem der zu bearbeitenden Regionen gelost ist. Vieles wird sich erst post
quem ergeben, aus dem registrierten Material niimlich. Horen wir, wie zundchst projiziert, mit
der Volkerwanderungszeit auf, so bleiben zu viele organologisch recht gut erhaltene
Bodenurkunden wie auch ikonographische Zeugnisse aupen vor, etwa Saiteninstrumente, deren
Emanationen ohnehin nur diinne Verbreitung zeigen, erst gegen Ende der sog. "Dunklen
fahrhunderte" vor Beginn des Mittelalters hiiufiger auftreten und bis dahin weder typologisch
noch chronologisch noch evolutiondr zu fassen, fdr die Sfudie jedoch von riberragender Bedeutung
sind. Ich verweise auf Traditionen wie die des David-Orpheus biblischer bzw. antiker
Provenienz, solcher des Hallstattkreises sowie die der angelsiichsischen Nobilitiit.

3. Werden "Traditionen" erwdhnt, so ist zu er- und begriinden, wieweit diese in Zeiten
der Schrifhiberlieferung und moglichst daniber hinaus in oraler Weitergabe bis in unsere Zeit
hineinreichen, sofern die schrifliche von der mrindlichen Uberlieferung riberhaupt zu trennen ist.
Auf diese Weise wiire die Methode der ethnographischen Analogie fiir das Gebiet Europas zu
erproben, und vielleicht sind "Originalkliinge" so zu rekonstruieren, die dann "originellf' neu zu
kreieren wdren. Die Anwendung dieser Methode auf Europa wird sich indes als besonders
problematisch erweisen. Man erinnere sich : die New Archaeology der 1960er und 70er |ahre
entwickelte die ethnologische Analogie systematisch als Vorgehensweise und semantische
Mciglichkeit in drei Anwendungsmodi : f . in direkter Analogie der Lebensweise alter Volker und
rezenter, also in direktem Vergleich, 2. als experimentelle Mittlermethode durch Beobachtung
lebendiger Lebensformen, durch die die der Vergangenheit erkldrt werden sollten, 3. als
heuristische Prozedur zur Schaffung kontrastierender Hypothesen (in Zeit und Raum). Die erste
und zweite Vorgehensweise setzt allerdings weitgehend statisches Verhalten der Kulturen einst
und jetzt voraus und frihrte damit zu erheblicher Kritik, da ja keine Kultur in sich statisch ist,
wenngleich sich Kulturen in unterschiedlicher Dynamik entwickelten, besonders im von jeher
unruhigen Europa. Die erste und zweite Version der Methode, d.h. direkte Analogie und
experimentelle Vermittlung, scheinen also weitgehend auszuscheiden. Von heuristischen
Ansdtzen wird sich niemand ganz distanzieren konnen, sie sind zuweilen auch legitim, was sich
ftir den konkreten Einzelfall tiberprrifen, doch mitnichten verallgemeinern ldpt. Denn leider
treten musikarchdologische Bodenurkunden meist als Einzelfunde auf, sowohl in zeitlicher als
in riiumlicher Dimension gesehen, so daB die Vergleichbarkeit mit allen Konsequenzen fiir
Typologie und Chronologie entfiillt. Regional benachbarte Sti.icke einen und desselben Typs wie
etrva skandinavische Luren, nordostdeutsche Tontrommeln, st idmit teleuropi i ische
Tongefiiprasseln sind in ihrer Anhdufung bzw. dichten Streuung tiber ein begrenztes Gebiet
durchaus als fundererscheinungen zu werten.

4. Was mitteleuropiiische Objekte betrifft, war ihre Erforschung infolge der
herrschenden politischen Verhdltnisse bis vor zwei |ahren nahezu unmoglich. Die westostliche
Grenze war undurchliissig und trennte zwei Welten nicht nur ideologisch. So ist also neben
Ceographie und Geschichte sowie sich immer wieder neu bildenden Traditionen in gleichem
MaBe die politische Befindlichkeit des Kontinents zu berticksichtigen, die indes auch wenig
konstant ist. Schon schlieBen sich einige Grenzen wieder infolge von Kriegen oder
nationalistischen Abgrenzungsversuchen. Europa als einiger Kontinent scheint wiederum
Fikt ion.

In der Hoffnung, die sich abzeichnenden Prozesse mochten sich als Phase des Ubergangs
herausstellen, ist unterdessen das historische schriftliche Quellenmaterial sowie die Literatur
aufzuarbeiten. Diese ist hiiufig standortgebunden, und damit kommt Punkt 5, der Blickwinkel
des Forschers, ins Spiel, der sich, seit die Betrachtung priihistorischer, antiker und historischer
Epochen vor sich geht, st?indig geiindert hat. Ich rekapituliere kurz : Um 1500 kommen Prozesse
ingang, die Europa nachhaltig verdLnderten. Ausgelost wurden sie durch Reformation und
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Gegenreformation, Ttirkenkriege und die Entdeckung der Neuen Welt. Historiker bezeichnen das
anbrechende Zeitalter als Neuzeit und bewirken damit eine bis dahin ungekannte Rezeption des
Alten, Vergangenen, das jetzt schiirfer gesehen und genauer studiert wirci. Auch hat sich der
Blick nach riickwdrts erheblich verldngert : man untersucht antike Kulturen und bezieht sie in
die Cestaltung des eigenen kulturellen Umfelds ein, ebenso die neuentdeckten Fremdkulturen, an
denen man allerdings lange das Kuriosum wahrimmt - und wenig mehr als das. Frir einen Moment
in der europiiischen Geschichte sien sich fahrhunderte spdter, also 1990, Europa einig in
universalistischer Deutung des eigenen, weitgedehnten Umfeldes. Das war sozusagen das Signal
ftir den Beginn des "Projekts Europa". Dap die so unmittelbar nahe geglaubte kulturelle und
politische Einheit des Kontinents bisher nicht zustande kam, wird moglicherweise zum
Uberdenken der Positionen in dem Vorhaben zwingen, doch sind vorerst keine Anderungen
vorgesehen, sowenig die Ergebnisse vorhersehbar sind.
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' 'SONS C]R,NG]INEN-S''

CONCLUSTONS AU COLLOQUE DE LrEGE 1992

par Marcel OTTE

La rencontre de musicologues chevronn6s, d'organologues, de psychologues, d'ethnologues et
d'arch6ologues a livr6 une perspective transversale et inhabituelle entre des approches trop souvent
dispers6es. Cet echange parait stimulant et prometeur. Le d6cloisonnement de noJdisciplines remet des
"v6rit6s" en cause en m€me temps qu'il suscite id6es et interpr6tations nouvelles. C'est donc sans doute,
audeli de la rencontre, par les travaux de chacun et de ses disciples que se rr5percuteront au mieux les
acquis de W6gimont. Quelques traits saillants m'ont impressionn6s et sont livr6s ci-dessous. IIs n'ont
d'autre vocation que de tracer une esquisse, toute subjective et provisoire, d'une des manidres d'en
synth6tiser I'acquis. Nous les groupons en trois tendances, A nos yeux logiques et successives et i
consid6rer comme axes de r6flexion 6ventuels.

1. ASPECTS MECANIQUES

Une serie d'approches s'int6ressent aux modes de production des sons par la mise en
vibration "harmonieuse" de I'air. L'accent est mis par exemple sur le choix des mat6riaux
utilis6s et les techniques de mise en mouvement (percussion, pincement, frottement etc.). Cette
approche m6canique de base passe de I'expdrience ethnographique, par les diff6rents modes de
classement syst6matiques (SCHAEFFNER, 1980), jusqu'aux th6ories physiques de propagation
sonore. Il s'ensuit alors des ph6nombnes physiologiques de saisie, de m6morisation enfin
d'appr6ciation 6motionnelle, affective ou significative.

Ici, un rapport entre I'instrument (organologie pure) et I'anatomie est souvent 6tabli au
titre d'origine et d'inspiration du mdcanisme technique : chants, battements des mains, rythme
des pieds. Des analogies animales sont aussi proposdes, tels les cris d'oiseaux et les raclements du
criquet. L'apport de l'6thologie ne se limite pas alors aux modes de production sonore mais
implique aussi des correspondances fonctionnelles quant au sens des sons produits : message,
appels, sdduction, pr6vention etc... (M. RICHELLE, pr6sent colloque).

Des constantes i vocation universelle se dessinent dbs lors ori on distingue le rythme
producteur de sens et la hauteur (fr6quence vibratoire) productrice d'6motion (H. POUSSEUR,
pr6sent colloque). De la m6me fagon, on oppose les bruits aux sons, tous deux produits par
vibration a6rienne mais dont le second se caract6rise par sa r6gularit6 et sa stabilit6.

Ces aspects documentaires illustrent une continuit6 organologique depuis le
pal6olithique jusqu'au 20e sibcle, reconstituant de v6ritables filiations instrumentales. La
d6coration de ces obiets musicaux Ieur apporte souvent une valeur documentaire supdrieure, les
situant dans un contexte oi ils trouvent leur sens (E. HICKMANN, pr6sent colloque).

2. VISIONS SYNCHRONTQUES

Les aspects fonctionnels de la musique en tant que production sonore et non plus
d'instruments m6caniques, furent alors trbs diversement abord6s. Le ph6nomdne musical est ainsi
consid6r6 dans son mode de r6ception et donc dans son r6le relativement au contexte concern6 (E.
ANSERMET, s.d.). Par exemple les airs guerriers, domin6s par rythmes appuyls, exaltent
I'agressivit€, le courage et la solidarit6. La fonction militaire des airs martiaux est des plus
universelle. La fonction religieuse est tout aussi largement r6pandue, fond6e sur le mysticisme,
l'6tranget6 de I'envo0tement musical, elle pr6pare l'esprit et le met en condition de sensibilit6 au
surnaturel. la musique, support de la danse, fortement rythmee elle aussi, suscite les mouvements
du corps qui restituent et materialisent I'effet ressenti sensuellement. [a musique peut renconher
des fonctions indicatrices, signifiantes, alors qu'elle est porteuse de messages cod6s et reconnus d
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distance, tels les cors de chasse ou ceux de pblerins (C. HOMO-LECHNER, pr6sent colloque). La
fonction ludique semble maintenant la plus r6pandue, aux seules fins de procurer le plaisir par
suggestion 6motionnelle et transmission maitrisee d'6tats affectifs.

Ainsi consid6r6 sur le plan fonctionnel, on voit souvent associ6s dans le processus musical
i la fois des composantes individuelles (l ' identification) et des composantes sociales (la
participation). En dehors donc des aspects m6caniques et m6lodiques purs,le phdnombne musical
participe, dans son mode particulier, au systbme anthropologique le plus profond (A. BUCKLEY,
pr6sent colloque). Il peut alors €tre consid6r6 en analogie avec les autres facteurs sociaux dans un
contexte donn6 dont il constitue une des composantes essentielles : rbgles institu6es, codifications,
messages/ r6unions, partages, c6l6brations (1. BLACKINC, 1980). Autant y trouve-t-il sa
justification qu'il n'y d6termine, en retour, les autres composantes du milieu producteur. Cette
forme d'6quilibre est, ir nos yeux, est un des aboutissements les plus fructueux de l'6tude
musicologique des civilisations (pass6es ou pr6sentes) car elle contribue puissamment i la
connaissance de I'homme et de son mode de fonctionnement inter-individuel.

3. VISIONS DIACHRONIQUES

Poursuivant cette conception contextuelle du rdle de la musique, on observe qu'elle peut
Otre appliqu6e i toutes les situations suffisamment bien document6es par ailleurs. V6rifiee
autant par la sociologie que par I'ethnologie, cette constante, d'aspect ainsi universel, peut Otre
transpos6e dans le temps.

On reconstitue ainsi une 6volution du ph6nomdne religieux situ6 d chaque fois dans son
contexte propre dont il forme une des conditions d'6quilibre. Cette "histoire musicale" se trouve
ainsi 6clair6e par les contextes successifs; elle y trouve aussi une complexit6 accrue en m6me
temps qu'une force explicative infiniment plus profonde, particulibrement pour les p€riodes
anciennes. On observe en effet I'existence du ph6nomEne musical dds la pr6histoire paleolithique
(M. DAUVOIS, 1988) qui forma parmi d'autres traces, un t6moignage de l'6mergence de I'esprit,
de I'aptitude i la symbolisation et de I'importance des rbgles sociales. Ce d6veloppement de
l'activit6 musicale dans les soci6t6s primitives se distingue en les prolongeant des processus
purement biologiques et vient compl6ter la panoplie des vestiges d'activit6s spirituelles toujours
plus 6labor6es selon une progression apparemment propre d I'homme. L'usage de la musique dans
ses fonctions sociales appropri6es t6moigne des aptitudes d'abstraction reconnues par ailleurs i
chaque stade de la pr6histoire par les autres formes d'activit6 : chasse, technique, figuration
etc.... Elle restitue une 6volution de la maitrise de notions symboliques, li6es au temps, d
I'espace, i la hauteur vibratoire, d l'dmotion collective, soit i l'6volution de I'esprit. Partant
d'approches 6thologiques portant sur le chant des oiseaux ou les communications animales, on
restitue ainsi un m6canisme 6volutif propre d I'homme de codification, de transmission et de
cr6ation int6gr6es aux contextes sociaux successifs.

De cette manibre l'6tude du ph6nomdne musical, consid6r6 en tant que composante
comportementale et en tant que moteur 6volutif, participe d la connaissance du d6veloppement de
la conscience humaine.
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