
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
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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.
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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.
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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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