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LE JEU MODERNE DES CORNEMUSES
A MIROIRS DU LIMOUSIN

ERrIC MONTSBEL

DES OBJETS DE SEDUCTION

Les comemuses & miroirs du Limousin, « chabretas » ou « chabrettes »,
sont des instruments de musique qui présentent une situation particuliére dans
I"histoire récente du « revival » frangais des musiques traditionnelics, En elfet,
ces instruments ont été I'objet d’une restauration « archéologique » depuis
1976, et lcur pratique nouvelle posséde a la fois les caractéristiques
des musiques anciennes (le golit modeme pour les musiques du passé, au méme
titre que la musique baroque ou médiévale) ot des musiques actuclles (appro-
priation ¢t création par un milicu de jeunes musicicns « trad. », « world » ou
« folk », creation de « groupes » semblables 4 ceux de la pop. du jazz ou de 1a
variété). Dans ces domaines, se croisent pratiques amateur ct professionnelle,
localisme’ et délocalisme?, sentiments identitaire ot post-identitaire ; un ensem-
ble de traits complexes pour une pratique culturelle qui se développe mainte-
nant depuis une trentaine d'années’.

En quoi ces « comemuses & miroirs » sont-elles anciennes ot nouvelles ?
Leur corpus® fait apparaitre des objets fubriqués sous 1" Ancien Régime (depuis

! Revendications identitaires, qu'elles soient oceitanss, celligues. frangaises, atachées 3 une ville ou un
quartier, un pays el ou [i4E, une revendicetion linguistique, uee origine prétendunment « clhnique w, elc.
cf. Michel DE CERTEAU, La Cuitwre au Pluriel, M, DE CERTEAU, D. JULIA, J, REVEL, Une Politsygue
de la Langur », afa Révolution francaise et fes pasoive,

T Appropnation d'une musigue, sans référence & son Liew &' origing, mais ancrée dans le social of ks création.
CE. notamment = T Taporov, Nous et les autres, Paris, Le Souil, 2002,

! Eric MONTREL, « Comaxcet passe-t-on de Kraftwerk & Bouscatel » in Les anndes Folh, Cont any o 'insé-
rit pour les musiques ingdiionnelles, Parthenzy/Riom, FAMDT/AMTA, 1996,

* Voir notre Favai sur wn corpus d 'insinanenis de wasique - lex cornemuses du Limawyin, Diplome de
I'EHESS (19%9), qus reeense I'ensembile des instruments repénés & cetie date.
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le xvi siécle sans doute’), certains exemplaires étant attestés a I’approche de
la Révolution (1780%). Mais d’autres modéles furent fabriqués tout au long du
XIx° siécle, jusques dans les années 1920. Pour notre époque contemporaine,
ces cornemuses ont connu un engouement qui a conduit plusicurs facteurs
d’instruments & produire des copies de qualité : unc restauration donc, par la
copic.

L’ensemble des signes dont I’instrument était recouvert depuis I’origine de
sa fabrication au XvIr® siécle a été réinterprété dans un contexte contemporain.
La polysémie complexe induite par les matiéres dont P’instrument est consti-
tué, avant-méme celle des formes ou des images, renvoic cette cornemuse a un
4ge du signe ol tout fait sens : matiéres animales (cuir, 0s, corne), matiéres
minérales (miroirs, étain, métal des chaines, de la clef), matiéres végétales
(buis, prunier, roscau). D’autres signes, référents au langage de I’Eglise, sont
présents sur I’instrument : miroirs en ostensoirs, en reliquaires, en oratoires,
symboles religicux tracés a la potasse, chaines en chapelets, médailles notam-
ment. Cette particularité esthétique et sémiologique de I’objet a produit non
sculement du sens iconique (du c6té du regard), mais a également enrichi le
sens musical (la chosc a entendre), I’un ne pouvant se concevoir sans l’autre.
Le musicien, le fabricant et I’ethnomusicologue sont intervenus ici comme des
« fabricants d’histoire », manipulant des objets ot mythes et symbolcs s’en-
trecroisent. Le musicien, car bien souvent il personnalise un objet qui lui appar-
tient et dont il attend qu’il le représente. Le fabricant, parce qu'il produit un
instrument conforme 4 un modéle, et parce qu'il reproduit souvent un langage
de signes sans le comprendre, ou sans pouvoir interpréter ce décor dont il s”ins-
pire, dans une fidélité toute relative. L’ethnomusicologue, parce qu'il souligne
des traits qui lui semblent pertinents, et du méme coup les sacralise, parce qu'il
revitalise unc pratique éteinte, provoque une forme nouvelle de musique et de
fabrication de ces instruments.

5 « Grandes cornemuses & miroirs » conscrvées notamment au Musée de la Musique 4 Paris, au Musée de
Brest, au Musée de Montlucon ou bien au Gemeentemuscum de La Haye. Instruments 82.04.01, £6.01.01,
83.07.02 et 78.10.01 dc notre corpus.

s [nstrument conservé au Royal College of Music de Londres, n® 69, anciennc collection de Bricqueville,
portant sur le hautbois "inscription « 1780 », Instrument 84.01.01 de notre corpus,

7 Voir I'article du factcur @'instruments 4 vent Claude GIRARD, « Gamme harmonique » in Souffler c'est
Jjouer. Chabretaires et cornemuses & miroirs en Limousin, Catalogue d’cxposition, Parthenay, Modal, 1999.
% La filiation organologique avec les hautbois dc Poitou décrits par Mersenne dans 1" Harmonie Universelle
(1672), a é1é signalée & plusicurs repriscs : voir nos articles dans Modal, Ethnologia, <t I'article de Florence
GETREAU, « Traces du barogue : visions cn abime » in Souffler ¢ ‘est jower, op. cit. D’autre part, Jean
Hotieterre, facteur de musettes réputé originaire de La Couturc-Boussey, possédait unc charge de hautbois
de Poitou dans 1’ Ecuric du Roi & Versuilles en 1661, Cf, Jean-Christophe MAILLARD, « La musctie. Eude
historique, organologique ¢t iconographique », Mémoire de maitrisc Paris [V-Sorbonne, 1982, p. 70.
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Chabretaires au Festival de Saint-Junien, Haute-Vienne, Jjuin 2007

Rappelons ici bri¢vement ce que sont ces comemuses.
Fabriguées, pour les plus ancicnnes, dés la fin du xvi* siécle, dans un
- Somiexte qui reste a définir (musiques de cour, musiques liées a un ritucl calen-
Sere, musiques attribuées a une confrérie ?), elles ont connu une appropriation
e les milieux populaires 4 partir du xvine© siécle’, jusqu’a la période contem-
pecaine, et donc une fabrication et une production in extenso Jusqu’a la
_sremiere guerre mondiale. Fabrication et utilisation se sont limitées, pour les
Zermicres années de leur usage, 4 un territoire trés réduit et précis : depuis les
- e=virons de la ville de Limoges (Haute-Vienne) jusqu’au nord-ouest de la
Correze, aux frontiéres de la Dordogne (Périgord, Limousin), et une partic de
2 Marche (Creuse) pour la partie orientale. Donc une tradition extrémement
sczlisée, mais dont rien ne contredit qu’elle ait été importée d’autres licux
* Poitou ou Versailles, par exemple®). Les six exemplaires apparemment les plus
siens de ces cornemuses, que nous désignons sous le terme de « grandes
SOTmEmuses d miroirs », proviennent de collections réunies a la fin du XIx¢
“sicle - mais aucune n’atteste une provenance limousine,

Lz profusion de signes dont ces instruments sont recouverts, ct qui appa-
- s=mment n’entretiennent entre eux aucun lien logique, m’a amené 4 envisager
== superposition des signifiants, ajoutés dans une surenchére esthétique et
s=miologique par les générations successives de fabricants et de musiciens,
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aucun de ces signes n'annulant les précédents, mais instaurant une forme de
langage secret difficile 4 déchiffrer pour le profane®.
Voici quelques exemples de ces décors symboliques.

Ci-dessus (a gauche) :
Boitier de Grande comemuse & Miroirs, Muséc
de Guéret, Creuse, xvine si¢cle.

Ci-dessus (a droite) ;

Boitier de Grande cornemuse a Miroirs,

« Chabra », Nedde, Creuse, Xvir siécle.
Collection MnATP, Paris,

Ci-contre :
Boitier de Grande cornemuse 3 Miroirs,
GemeenteMuseum de La Haye, Xvii¢ siécle.
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LA STRATIFICATION DU SENS

L'ebjet pose alors la question, non pas du sens, ou d'un sens, mais de
plusicurs sens juxtaposés, ou plutdt superposés, stratifiés par 1"histoire mais
aussi par la pratique contemporaine, Cette sédimentation sémiologique est
complexe, difficile a déchiffrer. Mais ce jeu du sens ot du mystére est 'un des
éléments du jeu musical, et enrichit le godt pour la pratique : ¢'est un cnsem-
ble de mystéres, dont on peut penser que les fabricants et les musiciens gui les
mettaicnt en ccuvre ont cté conscients, 11 ne s’agit pas de « dire », de fagen
explicite, mais de suggérer le sens, d'induire un message iconique, cchui du
symbole, du signe mais aussi de la forme et du geste. Entre superstition ct
crovance, ces images sugeérent un sens caché qui a largement contribué a atti-
ser la cuniosite contemporaine autour de ces objets de séduction.

Quel est le sens premier, primordial de la comemuse 7 1.cs connotations
érotiques de cet instrument sont (rés anciennes, ¢'est un objet sexucl ot sexué,
qui affiche cette ambiguité depuis son apparition dans I'iconographic médie-
vale. A ce titre, clle a été associée souvent aux musiques de Uinterdit et de la
transgression, instrument des fous, des fantasmes, comme, par exemple, la
cornemuse rouge, ventre ouvert et lupanar, de I'Enfer du Jardin des délices de
Jéréme Bosch.

Cette ambivalence de la comemuse s™illustre en maints exemples, depuis
I'animalité¢ provocatrice de nombreuses comemuses populaires (chévres
entiéres pour la « bodega » ou « craba » du Languedoc, monstruosité des
« zampognas » sicilicnnes, zoomorphie des « dudas » tchéques, ete.), jusqu'a
I"humour « gaillard » ct érotique attaché a ces instruments en milieu populaire,
comme mes propres enquétes m*ont souvent permis de observer, Cette inquié-
tante étrangeté est contestée et donc révélée a contrario, par les précicuscs
muscttes baroques, instruments témoins du libertinage sous la Régence, ces
muscttes d ivoire et d'argent dont on cache la peau et 'obscénité au moyen
d'un « habit » de soie, d'or et de brocards : avec cette féminisation de 'objet,
la musette prend ici sa valeur aristocratique, elle devient instrument de la déli-
catesse, du raffincment ct conservera durant tout le XIx® siécle ce souvenir d’un
temps pastoral, de 1" Ancien Régime regrette. [Le terme lui-méme de « musctte »
s"impose alors partout en France pour désigner I'instrument .

? \ir. par exemple, Lric MONTBEL, o La forme des sons. Valeurs iconiques et bricolage », Cormentuses,
siveffles infints, souffles continus, Parthenay, Modal, 1992, pn. 50-55.

19 L s accurmences des termes occitans fruncisés « chabrette » ou « cahrette » sont largement minecitaires,
et semblant apparaire avee la folkledsation de la fin du xux” sigcle. « Musetie » est le terme frangais large
mens utilisé par kes documents afficiels, et par 'usage populaire en Auvergne, Limousin oa Berry Bour
hoamais, et cocs dés la périnde post révoluticonaire.
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On connait ces nobles de province qui s’adonnaient passionnément a la
musette sous I’Ancien Régime : Charles-Emmanuel Borjon de Scellery cn
Bresse, Gaspard de Gueidan & Aix-en-Provence, Claude-Agnet de Calignon,
marquis de Vicg, en Limousin. Quel fut leur rapport 4 I'instrument populaire 7
Borjon de Scellery I'a écrit : sa familiarit¢ avec les joueurs de comemuse popu-
laire alla jusqu'a publier dans sa Méthode de Musette" des « branles de
village » recueillis auprés de ménétriers de Bresse en 1672, probablement I'un
des premiers « collectages »'2. L’immersion dans un univers pastoral onirique,
le monde des bergers de théatre & 1a Watteau, a-t-il touché les joueurs de corne-
muses & miroirs ? Il est intéressant de noter que le Marquis Claude-Agnet de
Calignon, seigneur de Vicq (sud de Limoges), est représenté sous les traits du
joueur de chabrette dans la créche de la petite église du village". Les musiques
populaires connaissent, dans le Centre-France, au Xix® siécle, I'influence de la
Restauration, et les cornemuses sont logiquement per¢ues comme une filia-
tion, parfois revendiquée, avec les musettes « de cour ». Ces attributs de I’An-
cien Régime prennent unc valeur-mémoire que 1’emploi généralisé du mot
« musette » vient souligner. Depuis I'invention de « copies » de musettes ducs
au fabricant P. Gaillard', et destinées 4 une clientéle sensible aux idéaux de la
Restauration, jusqu’a la mise au point des « cabrettes-musettes » par les
facteurs et musicicns auvergnats a Paris, la France redécouvre ’idéologie
pastorale de I’Ancien Régime, ot la cornemuse fut bien le symbole d’un dge
d’or agreste et onirique. L’invention du Folklore s’inscrit bien str dans ce vaste
mouvement d’idées' . Mais si la « cabrette-musette » parisienne, avec le facteur
Amadieu, est inventée dans les années 1850 selon unc organologie imitée de
la musette baroque, tout en devenant un instrument urbain, la « chabrette » ne
fait que poursuivre en Limousin une carriére bien plus ancienne. Nous savons
que des cornemuses ont été utilisées par des confréries religicuses pour leurs

1" « J'ay de plus receililly avec choix plusicurs branles et gavottes de village, qui sont faits exprez sur |'éten-
due du Chalumeau, ct qui, 3 proprement parler, sont Ies airs les plus naturels a I'instrument », C. E. BORJON
DE SCELLERY, Trairé de la Musette, Lyon, 1672, rédd. Minkoff, 1972.

1 « Quoique presgue toutes sortes d’airs sc puissent exprimer dans 1'étendue du chalumeau, néanmoins on
remarque que les gavottes I'emportent par dessus tous les autres. Clest ce que le vulgaire appelle branles,
parce que leur mesure ot leur mouvement excitent 4 la danse. De méme les complaintes qu'on nomme
Aubades 4 la campagne, ol la musette régne comme dans son cmpire. [...] On en trouvera plusicurs que j'al
donnés pour les exemples. » C. E. BORJON DE SCELLERY, op. cit,

4 Louis BONNAUD, « Traditions populaires limousines. Les bergers de I'église de Vieq », BSAHL Limou-
sin L. LXXXVI, 1955.

* Nous suivons en cela la brillante interprétation de Laurence LIBIN, conservateur au Metropolitan Muscum
de New-York. Voir son articlc : « Secking the source of the Gaillard comemuses ». Musigue-Images-
Instrumenis, n° 3 , 1997, CNRS Editions, Pans.

15 Cf, Michel DE CERTEAU, La cudture au pluriel, Paris, Le Scuil, 1974,

16 Louis BONNAUD, « Essai sur unc chronologic de la cornemuse en Limousin », BSAHL T. XCIV, 1967,
¢t « Chabrettes et musettes ; la mémoire longue », in Souffler ¢ est jouer, op. cit.
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rituels et processions au Xvir® siécle, & Limoges ou Aix-sur-Vienne'®, Au xix*
siecle, on utilisait encore ces instruments pour les messes de Noél et, parfois,
"ordinaire de la messe. L'interdit lié au caractére ambigu de la comemuse, a
sa forme, a son ¢trangete sexuelle, a ce « corps vivant » que I’on serre contre
s0i, cet interdit semble levé en Limousin, au moins depuis le XvI° siécle, dans
certaines circonstances liées au rituel chrétien. L'objet est accepté dans I'église,
¢t notamment dans les pastorales qui mettent en scéne les bergers de 1a Nati-
vité. Une certaine filiation aristocratique reste sans doute & mettre i jour, que
le décor des instruments et cet usage paraliturgique semblent signaler'’.

Il est d’ailleurs remarquable que les deux « chabrettes » les plus anciennes
qui nous sont parvenues, du moins celles dont nous possédons une datation
certaine, soient portécs par des bergers de créche, des « santons » limousins
antéricurs a la Révolution'®.

Berger de I'église de Vicg-sur-
Breuilh (Haute-Vienne), xviir siécle.

17 N'oublions pas que « Limoges la Sainte », telle qu'on la surnommait encore au xvin® siécle, fut une ville
connuc dans I'Europe entidre pour sa dévotion et ses nombreux pélerinages vouds aux cultes de saints locaux.
La plus fameuse de ccs manifestations religieuses reste celle des « Ostensions » de Saint-Martial, ayant licu
tous les sept ans depuis 1519.

14 Berger de la créche de 1'église de Vieg-sur Breuilh (87), représentant le marquis Claude-Agnct de Cali-
gnon, objet attesté dés 1810, et berger de la créche de I’églisc de Saint-Paul d'Eyjaux (87).
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Berger de |'église de Saint-Paul d'Eyjeaux (Haute-
Vienne), Xviie siécle.

MIROIRS ET AUTRES SYMBOLES

Les symboles, faits de miroirs et d’étain, qui recouvrent ces cornemuses,
sont des référents catholiques assez explicites : leur répartition en Croix, osten-
soirs, tétramorphes le plus souvent, ne peut étre contestée. Ces signes trés
anciens, du plus simple au plus complexe, sont bien plus que des simples
¢éléments de « décor ». La croix latine semble d’un usage et d’une lecture assez
simple ; mais I"ostensoir, ot le Christ figure comme un miroir-soleil central,
entour¢ de douze rayons représentant les douze apotres, suppose déja une
lecture érudite. C’est le Saint-Sacrement, largement diffusé par la Contre-
Réforme, puis par ceraines confréries au Xvii® siécle. Quant au tétramorphe,
Christ-miroir entouré des quatre évangélistes eux aussi figurés par des miroirs,
c’est sans nul doute un geste de grande érudition chrétienne qui I'a placé au
centre du boitier de la cornemusc. Et que dire de ces nombreux boiticrs figu-
rant des reliquaires, ou évoquant par de petits miroirs circulaires le Christ et ses
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douze apdtres, ou encore le tabernacle — centre de 1’église —, ou encore les
étoiles 4 cing branches symboles du pentagramme pythagoricien : signes d’un
langage de I'image attestant une communauté habilitée a lire et interpréter ces
signes. La présence de ces « objets dans I"objet », de ces boitiers aux appa-
rences de reliquaires, placés en ce licu stratégique qu’est la « téte » de I’ins-
trument, st une énigme. Est-il choquant de les rencontrer sur des instruments
de musique comme les cornemuses, avec leur signifiant anthropomorphe
ambigu (un corps que I'on gonfle, qui « vit » de maniére autonome, une
gestuelle sexuée) ? Voila qui pose question.

L'aristocratie, lorsqu’elle a voulu masquer le caractére inconvenant de la
cornemuse, a inventé la musette : un soufflet actionné par le bras permet de
gonfler I’instrument sans faire usage de la bouche et du porte-vent, qui
« démontait tous les traits du visage », comme I’écrivait Borjon de Scellery®,
Rien de tel ici : la chabrette reste une cornemuse gonflée 4 la bouche, a de trés
rares exceptions pres™. Il faut indiquer d’autres signes présents de fagon perma-
nente sur ces instruments, signes qui ajoutent 4 son mystére, 4 son langage
indéchiffré : petites chaines (évoquant le chapelet) dont sont omés les bourdons
et certains hautbois, figures géométriques dessinées ou gravées (cercles poin-
1és, Ctoiles, triangles, pentacles), lignes tracées  la potasse évoquant une écri-
ture, signes manuscrits. ..

Cette premicre juxtaposition diachronique peut se lire comme une stratifi-
cation, du point de vue historique, de signifiants qui ne s’annulent pas mais
cohabitent : un objet anthropomorphe évoquant une animalité mal maitrisée ;
un langage d’images, de signes liés a un rituel religieux chrétien.

A partir de 1976, j°ai retrouvé prés de cent vingt « comemuses & miroirs »*.
Ces cent vingt instruments étaient conservés dans des familles et des musées,
Certains ont été découverts sur des photographies anciennes. Mais seules deux
ou trois de ces comemuses étaient jouées par un musicien héritier d’une filia-
tion familiale. Je suis donc intervenu dans les derniéres années d’une pratique
traditionnelle presque éteinte.

** « Mais la peinc qu'il y avait @ souffler produisant souvent de dangereuses maladics, et cette enflure de Ja
bouche ¢t des joues démontant tous les traits du visage jusqu’a readre ridicules Ics plus réguliers, insensi-
blement on quitta cet instrument. [...] Or & présent qu’avec le secours du soufflet, on a remédié & cos deux
inconvénicnts, on peut dire assurément que de tous les instruments de musique il n’y en a point de plus
commodc ni de plus facile que la Musctte ». C. E, BORJON DE SCELLERY, op.cit.

* Notons que deux parmi les plus ancicancs coremuses & miroirs qui nous soient parvenucs, les grands
modéles du Musée de La Haye (n° corpus 78.10.001) ct de Brest (n® corpus 86.01.01) sont équipés de sonf-
flct.

* Terme que j'ai utilis¢ pour me démarquer du mot « chabreta » ou « chabrette » en frangais, trop impré-
cis : en cffet, on a joué en Limousin quatre cornemuses différentes au moins pour Ia période concemnée par
I"enquéte, soit les années 1790 & aujourd *hui.

183



L’Ethnomusicologie de la France

Que s’est-il passé entre ce jour de 1976 ot jai fait sonner la comemuse a
miroirs, ol des amis facteurs ont commencé a produire des copies, et 2007,
soit trente années plus tard ? Des dizaines de musiciens se sont appropri¢ 1’ob-
jet et en ont fait une pratique musicale nouvelle. Non plus dans le cadre d’une
société rurale ou semi-rurale, cette société qui fut I’objet de 1’cthnologie de la
France dans le cadre d’institutions comme le Musée national des ATP, mais
dans une société urbaine ou « rurbaine », transitoire. Cette activité musicale
contemporaine reléve des musiques d’aujourd’hui, musiques « actuelles » selon
les définitions sociologiques, dont on pense qu’elles sont principalement des
musiques de la jeunesse. Musiques pratiquées par les jeunes urbains, indisso-
ciables du renouveau des musiques traditionnelles francaises, elles ont anti-
cipé¢ ce que I'on nomme aujourd’hui les « musiques du monde », un
mouvement qui s'est surtout manifesté dans les banlicues des grandes cités,
avee leurs « ateliers » de MJC, leurs bals folks, ou leurs « baletis » dans le Sud.
Ces mémes banlieues que la caricature sociologique cantonnerait a la pratique
du hip-hop ou du rap, suivant la méme forme de folklorisation qui, voici vingt
ans, les disait vouées au scul rock’n’roll, « musique de révolte ».

Ces « cormemuses a miroirs », donc, se voient dotées de sens nouveaux, qui
sont ccux de la modernité : des objets « anciens » dans une société contempo-
raine, qui se les appropric avec leur complexité antéricure, sans la nier ni vrai-
ment la comprendre, mais au contraire en ajoutant de la complexité a ce sens.

Nous sommes ]a devant le champ beaucoup plus vaste de la place de I’ins-
trument et de la musique dans le social aujourd’hui. Ces instruments
« anciens », méme s'ils ont ét¢ réinventés, font partie de ce gout pour le passé
dont on sait qu'il est, aussi, une modernité. Tous les discours sur la tradition,
I'authenticité, le territoire, 1'identité, qui sont attachés & ces corncmuses
aujourd’hui par certains acteurs en Limousin ou ailleurs, font partie de cette
modernité méme si I’on peut démontrer que cette tradition était moribonde,
que I’instrument a ét¢ largement réanimé par les facteurs et chercheurs des
années 1975-80, et que ce territoire est un territoire révé, idéologique ; ou que
I'identité est une construction idéale. Nous pourrions facilement démontrer,
par exemple que les répertoires joués aujourd’hui sur ces comemuses sont des
apports nouveaux qui n’ont pas grand-chose & voir avec le jeu historique des
XVIII® ou XIX® siécles : emprunts au répertoire des violonaires de la Corréze ou
de I’Artense, semi-abandon des formes tonales afin de privilégier le choix de
la modalité, gotit pour le jeu collectif et polyphonique, jeux en tierces paral-
l¢les, etc.

Mais ce gestc qui a consisté & s’appropricr un objet, littéralement
« nouveau » lorsqu’il est réapparu dans le champ culturel en Limousin et au-
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dela, ce geste est moderne. Les musiques qui sont jouées sur ces instruments
doivent étre considérées de ce point de vue, au méme titre que les musiques
« baroque », « ancienne », « médiévale », ou « world » sont des pratiques
modemes,

NOUVELLES CROYANCES, NOUVELLES SUPERSTITIONS

Pour revenir a cette stratification du sens, cette superposition de
« messages », on voit bien comment les gestes ¢t symboles chrétiens se sont
ajoutés aux signes anciens de la comemuse : la question posée reste celle du
pourquoi. Mais comment s’ajoutent les nombreux signes de notre époque ?

Les miroirs pour nous, Occidentaux, sont chargés de connotations ct de
« réflexions » puissantes aujourd’hui : la littérature (De [ ‘autre c6té du miroir,
Lewis Caroll), la philosophic (Le Miroir, Baltrusaitis), la poésic, le cinéma
(Les miroirs feraient bien de réfléchir un peu plus avant de renvoyer des
images, Cocteau) ou la psychanalyse (le stade du miroir de Lacan) ont fait, au
XX siécle, du miroir, un objet-mythe, au sens de Barthes.

Quel est le sens du miroir aux XVIIF et Xvire sidcles, en Occident? T1 était
I’objet de la vanité entre les mains de Marie-Madeleine, mais aussi de la vérité
du message magonnique. Pour les chrétiens, il fut symbole du Christ : « Specu-
lum est Christus » écrit le théologien Gaspar Schott en 16572, Depuis la nuit
des temps, le miroir est un objet fonctionnel et afonctionnel (Baudrillard®) :
objet du double mais de 1'inversion, il est celui du passage d’un monde 4 1’au-
tre, il est aussi symbole de lumiére et de connaissance.

Les fabricants anciens de ces cornemuses a miroirs, en plagant leur décor
sur le licu stratégique de la cornemuse, la « téte » de I’instrument primitif, sur
le front de la chévre, ont choisi I"ostentation et le mystére. Ostentation du signe
visible, mystére du message sémiologique. Le fabricant ancien n’avait pas,
sans aucun doute, notre conception moderne du miroir. Sommes-nous en
présence d’une croyance ou d’une superstition ? Miroir chréticn, image du
Christ, se rattachant au code d’un rituel ? Miroir royal, image du puissant roi
de France, relevant d’une pure protection, d’une allégeance ? Décor cmblé-
matique de Ia richesse, de la préciosité, bijou dans son écrin, 4 rapprocher des
bagues d’os imitant 1'ivoire, et des « costumes » de soic, des rubans et des
chaines dont I'instrument est souvent orné ?

= « Magia Universalis naturae et artis », G. SCHOTT, Bamberg 1657, Cité par G. BALTRUSAITIS, Le
Miroir, Paris, Elmayan, 1978,
# Jean BAUDRILLARD, Le Systéme des objets. Paris, Denodl, 1968.
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Nicole Belmont, dans son article « Supcrstition ¢t religion populaire dans
les sociétés occidentales »*', a relevé que religion et superstition sont deux
formes de la religiosité : 1’une attachée au dogme, I"autre a I'efficience d’une
croyance ct d’une pratique. Cette religiosit¢ ¢voquée par les décors des corne-
muses & miroirs ne permet pas de choisir entre superstition et rituel chrétien du
point de vue historique. Nul doute, par contre, que leur appropriation contem-
poraine reléve de la religiosité supcrstiticuse, méme si cette religiosité s’inscrit
dans une pensée laique : symbole de la médaille et du drapcau par cxcmple®,

Nous qui parlons souvent de la place de « 1 *affect » dans la recherche ethno-
musicologique, ce qui serait le moteur de la recherche, de la pratique et de la
création, nous sommes ici en présence d’un affect puissant : I’interprétation,
I"appropriation, voire I'invention du sens, et le choix entre religion et supers-
tition.

Jouer cet instrument, ¢’est le montrer. Ces cormemuses ont toujours ¢1¢ des
instruments a voir autant qu’a entendre. Cet aspect visuel qui a fait irruption
dans le présent, c’cst aussi la modernité de I'objet ancien : I'objet ancien qui
signifie la mémoire. Comme I'¢crit Jean Baudrillard, « I’objet ancien se donne
comme mythe d’origine. C’est ce qui a licu dans le présent comme ayant cu licu
jadis »%°,

Voici donc un sens nouveau, qui s'ajoute encore aux signes précédents.
Séduction ou étrangeté de I'exotisme animal, mystére du signe chrétien, poésie
du miroir, évocation d’un licn magique, suggestion de la mémoire.

Je pourrais développer d’autres sémiologies encore : chacun peut projeter
sur ces objets réceptifs son propre imaginaire. L'instrument a pris, par cxem-
ple, un sens identitaire en Limousin, récemment, subissant une sorte de néo-
folklorisation, cc qui est amusant lorsque l'on connait I’histoire de son
invention, de sa découverte, récente. Mais cette destinée d’objet-symbole, de
« marqueur identitaire » donc, fait aussi partie de son jeu modcerne.

Le jeu moderne des cormemuses a miroirs est enrichi de ces emprunts a la
musique clle-méme, avec ou sans territoire identitaire, mais aussi a la littéra-
ture, a la poésie, a I'image, au symbole, au sens du signe. Déchiffrer ces signes

* Nicole BELMONT. « Superstition et religion populaire dans les sociétés occidentales » in La Fonction
symbolique. Essais d'anthropologie, Michel IZARD ct Pierre SMITH (eds.), Paris, Gallimard, 1979,

=« 1l est frappant de trouver ici les deux modes d’explications qui sont appliquées aux croyances et aux
coutumes populaires : par 1'histoire, et elles sont alors considérées comme des survivances, et par le symbo-
lisme, ct on cssaic alors d'cn déchiffrer le sens caché actucl. Ces deux modes d'explications ne s'excluant
dailleurs pas 'un avtre 3 condition de garder présent 4 Uesprit le fait que 1'explication historique, par la
recherche de 1'origine et de "évolution, n'implique pas que la croyance ou la coutume populaire n'ait plus
de fonction actuelle ; bien au contraire si ¢lle persiste, ¢ est qu'elle a gardé tout son investissement ». Nicole
BELMONT, op. ¢it.

* Jean BAUDRILLARD, op. cit.
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mais aussi les faire vivre, ¢'est aussi gjouter 4 ces signes, contnibuer & les rendre
plus nombreux et complexes. On voit bien qu'il n'y a la aucune étanchéité
entre "analyse ¢t la pratique, entre le musicologue et le musicien. Déconstruire
par I'analyse, ¢'est toujours aussi reconstruire par la pratique. Cest 1'écriture
clle-méme et le jeu musical lui-méme qui deviennent objet de la rétlexion et
de I'analyse, et cette analyse participe du jeu musical en tant gque moteur,
« inspiration » dynamique. La sublimation de I'objet, qui incitera a la produc-
tion de musique, ¢'est lui faire dire, & cet objet ¢t @ scs signes, bien plus que son
message historigue, ¢’est gjouter du sens au sens.
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