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« Je voudrais bien qu’on me prouvât qu’il ait été 
jadis fait usage de la cornemuse en Corse…. »

				              Jean-Baptiste Natali
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1.	LA RECHERCHE DE 
TÉMOIGNAGES 

En 1960, Jean-Baptiste Natali1 contestait, 
dans un ouvrage consacré à la « Poésie dialectale 
primitive du peuple corse »,  la présence en Corse 
de la cornemuse. 

Mais Mme Veuve Marie Canioni, originaire 
d’Olmi Cappella, interrogée par Antoine Massoni 
et Nando Acquaviva en 1978 se souvenait de la 
cornemuse. Sa grand-mère Maria Felice Colombani 
(1835-1935) l’appelait l’odre. Selon ses souvenirs, 
les montreurs d’ours qui passaient dans les villages 
utilisaient quelquefois l’odre accompagnée du 
timpanu 2.

1	   (1883-1974) - Né à Aullène ; écrivain ; instituteur ; procureur 
de la République ; auteur de «Nos Géorgiques» (1921), de «Parmi le 
thym et la rosée» (1934), d’une étude sur le dialecte de l’Alta Rocca et 
de «La Poésie dialectale du peuple corse» (1961).
2	   U Timpanu : le triangle.
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Mlle Maria Fregosi, née en 1888, de Volpajola, 
interrogée par Toni Casalonga en 1979, avait 
connu elle aussi la caramusa, mais elle n’en avait 
pas un souvenir précis. Elle disait que ceux qui 
en sonnaient étaient des personnes de passage 
(furestere).
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2.	QUELQUES TEXTES OÙ 
IL EST QUESTION DE LA 
CARAMUSA

Mais des textes de poésie et de chansons, de 
voyageurs ou d’historiens attestent pourtant de 
l’existence et de l’utilisation de la cornemuse  en 
Corse.

En 1966, dans le numéro 110 du 
«  Muntese  »3, Ignace Colombani s’interroge 
à propos des deux derniers vers du cinquième 
couplet de la «  Nanna di u Cuscione »: 
 
«  Quandu andareti spusata purtareti li frineri 
 
N’andareti incavalciati cun tutti li muddacheri4 
 
Passaretti insanniciata a caramusa imbuffata. »

3	   « Sur deux vers d’une berceuse », Ignace COLOMBANI, 
« U Muntese » n°110, décembre 1966. 
4	    Illustration N° 01
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Il nous semble ici important de préciser que 
le frenu5, comme nous l’indique Pascal Marchetti6, 
c’est  « la quenouille entourée de plusieurs fuseaux, 
enrubannée et surmontée d’un foulard en guise de 
banderole, que les jeunes gens offraient à la mariée, 
comme symbole des travaux domestiques qui lui 
seraient dévolus ».

Ghjermana de Zerbi7 dit à propos de cette 
berceuse qu’elle est « Forse a più antica di e nanne 
cunnisciute[…].Ci truvemu una descrizzione 
di l’usi di e nozze corse,cù a cavalcata di i 
giuvanotti (i mugliaccheri)chi accumpagnavanu u 
prumessu sposu à circà a spusata. Vultata ch’ella 
hè a calvacata cù a sposa, i paisani facenu nice 
d’impediscela d’entre in paese, fenduli a travata, o 
parata, o spallera secondu e regioni.

« Sans doute la plus ancienne des berceuses 
connues […] Nous y trouvons une description des 
usages de la noce en Corse, avec la chevauchée des 
jeunes gens (les mugliaccheri) qui accompagnent 
le fiancé qui va chercher sa future épouse. Au retour 
de la chevauchée avec l’épouse, les villageois font 
semblant de l’empêcher  d’entrer au village, en 
5	    Illustration n° 02
6	   « L’usu corsu » , Sammarcelli, Bastia 2001.
7	   « Cantu nustrale », Scola corsa, Accademia di Vagabondi, 
l’Altone, Curbara 1981.
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faisant la travata, nommée aussi parata ou spallera 
selon les régions ».

Le texte de cette berceuse a été publié pour 
la première fois par Antoine-Claude Valery en 
1837 dans  « Voyage en Corse, à l’île d’Elbe  et en 
Sardaigne »,  puis par Niccolò Tomaseo en 1841 
dans « Canti corsi e illirici ». 

Reste la question de la «  caramusa 
imbuffata ». Quel est donc le sens de ces deux mots 
réunis ?

Après avoir cité quelques sources, Ignace 
Colombani  pour traduire les deux derniers vers de 
cette cinquième strophe de la Nanna di u Cuscione,  
termine  son article en disant que la caramusa 
devait sans doute désigner un vêtement féminin. 

Cet article entraîna plusieurs réponses8 dans 
des numéros suivants. Ghjannettu Notini fait part 
d’une opinion contraire et cite le témoignage oral 
de son grand-père qui, à Venaco, fit un jour une 
mauvaise blague à un sonneur de cornemuse qui 
jouait sur la place du village en lui crevant, d’un 
coup de couteau, son outre .
8	   «  Parlemu di a caramusa  », Ghiannettu NOTINI, «  U 
Muntese  », n°112, 1966  ; « Toujours à propos de cornamusa », «  U 
Muntese  », n° 114, 1967. «  Dernière note (  ?)  sur la caramusa  », 
Fernand ETTORI « U Muntese », n° 134, 1971.



14

Illustration n° 04



15

En 1971, toujours dans la même publication, 
Fernand Ettori cite un document de 1731, retrouvé 
dans les archives de Gênes, et en réponse aux articles 
précédents, certifie l’existence de la cornemuse en 
Corse.

Ce document «  …concerne la consulta 
d’Ornano des 10-15 juillet 1731 où les révoltés du 
Delà-des-Monts, proclamant leur accord avec ceux 
du Deçà, élirent comme général Gian Francesco 
Lusinchi, de Zicavo. […] Dans l’église du couvent 
d’Ornano, serment de fidélité fut prêté à Lusinchi 
par les assistants  : «  Fato questo, s’intuonò 
sollennamente il Te Deum, con suono delle 
campane, cimbali e caramuse e con lumi accesi 
all’altare maggiore ». 

Quarante ans après cet évenement, l’abbé de 
Germanès précisait : « Les Mugliaccheri, c’est-à-
dire les gens de la noce, parents et amis, forment une 
cavalcade ; ils sont précédés d’un porte-enseigne et 
marchent au son des cornemuses et au bruit de la 
mousquetterie »9, donnant ainsi de la « caramusa 
imbuffata » de la Nanna di u Cuscione un sens qui 
pourrait être celui de : cornemuse gonflée.

9	   A propos des coutumes et usages dans certains mariages, 
« Histoire des révolutions de Corse », 1771-1776.
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L’abbé Ambroggio Rossi10 nous donne une 
autre utilisation de la cornemuse  à propos de la 
musique de la « Moresca » dont il dit que « Il canto 
per l’ordinario, è serio » En 1852, Gregorovius11 
décrivait la tombée du jour sur Feliceto  : «  Une 
cloche sur la montagne sonnait pour «  l’Ave 
Maria » et sur le flanc de la colline un berger jouait 
de la cornemuse. »

Maria Felice Colombani d’Olmi Cappella 
était alors âgée de dix-sept ans quand le voyageur 
allemand visita la Balagne.

En 1854, J.A Galletti12 mentionnait la 
cornemuse dans la liste des instruments pastoraux: 
« Les bergers ont, eux aussi, leur musique ; leurs 
instruments consistent dans la flute de Pan, dans 
le chalumeau et dans le fifre, qu’on appelle la 
cornamusa, la zampogna et la fiscula.13 ». Malgré 
le caractère approximatif de cette désignation, que 
les illustrations qui ornent le texte ne précisent 
pas plus, il est à noter qu’il en décrit aussi le jeu. 
«  Ils (les bergers) jouent avec leurs instruments 
[…] des airs qui ne diffèrent en rien de ceux des 

10	   «  Osservazioni storiche sopra la Corsica  », 1778 à 1819, 
Ambroggio Rossi. Publié par M. l’abbé Letteron - 1895-1909
11	   « Corsica », Ferdinand Gregorovius, 1854.
12	   « Histoire de la Corse », Jean Ange Galletti, Paris 1863.
13	    Illustration n° 03
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autres insulaires […] qui ne sont pas sans quelque 
harmonie ».

Le numéro 114 du « Muntese » nous cite un 
passage de Léonard de Saint-Quentin14 qui écrit en 
1869  : « Nous devons dire aussi qu’il (le berger) 
est quelque peu musicien ; il joue des chansons de 
sa composition ou de vieux airs patriotiques sur la 
fiscula (fifre),  sur la zampogna (chalumeau), ou 
sur la cornamusa. »

Mais la principale source d’information sur 
la caramusa se trouve dans Atlante linguistico-
etnografico italiano della Corsica réalisé entre 
1932 et 1942 par un universitaire italien,   Gino 
Bottiglioni15, enseignant à Cagliari. Il est publié 
en dix volumes et contient 2 000 cartes couvrant 
49 points d’enquête. Ces cartes de grand format 
indiquent l’endroit où les termes ont été recueillis, 
transcrits  selon une phonétique propre à l’auteur.  
Cet atlas contient en outre des planches illustrées 
par l’excellent dessinateur Guido Colucci16. 
14	   « Itinéraire descriptif et historique de la Corse », Léonard de 
Saint-Quentin, 1869.
15	   Gino Bottiglioni  (*  15 septembre  1887  à  Carrara; †  17 
mai 1963 à Bologna) philologue, latiniste et linguiste italien.
16	  Artiste italien (1877-1949) qui a fréquemment séjourné en 
Corse en compagnie de son épouse, Edith Southwell-Colucci, elle-
même auteure du recueil « Canti popolari corsi », 1933. 

http://fr.wikipedia.org/w/index.php?title=Gino_Bottiglioni&action=edit&redlink=1
http://fr.wikipedia.org/w/index.php?title=Gino_Bottiglioni&action=edit&redlink=1
http://www.microsofttranslator.com/bv.aspx?from=de&to=fr&a=http%3A%2F%2Fde.wikipedia.org%2Fwiki%2F15._September
http://www.microsofttranslator.com/bv.aspx?from=de&to=fr&a=http%3A%2F%2Fde.wikipedia.org%2Fwiki%2F1887
http://www.microsofttranslator.com/bv.aspx?from=de&to=fr&a=http%3A%2F%2Fde.wikipedia.org%2Fwiki%2F17._Mai
http://www.microsofttranslator.com/bv.aspx?from=de&to=fr&a=http%3A%2F%2Fde.wikipedia.org%2Fwiki%2F17._Mai
http://www.microsofttranslator.com/bv.aspx?from=de&to=fr&a=http%3A%2F%2Fde.wikipedia.org%2Fwiki%2F1963
http://www.microsofttranslator.com/bv.aspx?from=de&to=fr&a=http%3A%2F%2Fde.wikipedia.org%2Fwiki%2FBologna
http://www.microsofttranslator.com/bv.aspx?from=de&to=fr&a=http%3A%2F%2Fde.wikipedia.org%2Fwiki%2FRomanist
http://www.microsofttranslator.com/bv.aspx?from=de&to=fr&a=http%3A%2F%2Fde.wikipedia.org%2Fwiki%2FLatinistik
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L’atlas de BOTTIGLIONI17 nous  présente 
deux dessins de la caramusa en précisant qu’ « elle 
est peu répandue et est peut-être importée dans 
l’île par les Abruzzais ». Cette remarque témoigne 
de la méconnaissance de l’auteur en matière 
d’organologie, car les deux dessins qui illustrent ce 
passage montrent  des instruments très différents 
morphologiquement de la zampogna18 abruzzaise.
L’un ne comporte qu’un seul chanteur et pas de 
bourdon19. L’autre possède trois chanteurs de 
longueurs inégales20. 

17	   « Atlante linguistico etnografico », BOTTIGLIONI, 1940.
18	   Illustration n° 04
19	   Illustration n° 05
20	   Illustration n° 06
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3.	LA CORNEMUSE 
DANS L’HISTOIRE 
ET LE CONTEXTE 
MÉDITERRANÉEN ET 
EUROPÉEN

François-René Tranchefort21 la décrit ainsi:  
« instrument à réservoir d’air, la CORNEMUSE 
réalise la combinaison d’un sac de peau et de 
plusieurs tuyaux sonores à anches simples ou 
doubles, qui sont insérés dans ce sac. Son origine 
est inconnue ; mais le principe de l’outre servant de 
réservoir d’air fut connu dès l’Antiquité grecque ». 

On suppose que la cornemuse prend ses 
origines en Égypte antique car de nombreuses 
représentations de chalumeaux doubles, tant chez 
les Grecs (aulos bicalame) que chez les Égyptiens 
montrent l’importance de cet instrument. 

21	   « Les instruments de musique dans le monde », François-
René Tranchefort, Ed du Seuil, 1980, Paris.
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Des débris de ce dernier ont été retrouvés 
dans des pyramides égyptiennes datant d’environ 
3 000 ans avant J.-C. .  Il existe aujourd’hui encore 
dans l’île voisine de la Sardaigne un instrument 
quasiment identique, alimenté par le souffle continu 
des poumons du musicien : le launeddas22.

 	 Les Grecs nommaient  la cornemuse 
ἄσκαυλος  /  áskaulos  et Aristophane (≈450-386 
av. J.-C.) s’en moquait déjà à Athènes. Chez les 
Romains elle portait  le nom de tibia utricularis. 
En théorie, elle serait arrivée en Europe grâce aux 
Grecs, puis aux Romains et au commerce avec les 
Celtes tout autour du bassin méditerranéen. En 
effet d’après Procope, qui écrivait au vie siècle, cet 
instrument aurait été l’instrument de marche des 
légions romaines.

Mais «  l’existence de la cornemuse n’est 
véritablement attestée qu’à l’époque romaine  : 
au Ier siècle après J.-C., Suétone fait mention 
de l’   « utricularius », joué par Néron  ; un autre 
auteur parle d’un «  ascaules  » (cornemuseur)  ; 
l’instrument semble alors provenir d’Asie, peut-
être de l’Inde, et se répandit rapidement autour du 
bassin méditerranéen, où il survit encore. 

22	  Illustration n° 07
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L’évolution ultérieure de la cornemuse 
relève de l’histoire de la musique médiévale 
en Europe  : l’instrument se propagea parmi les 
jongleurs et les ménestrels, puis chez les bergers, 
et figura dans toutes les réjouissances populaires 
(on en trouve l’allusion dans de nombreux textes 
littéraires –d’Adam de La Halle à Rabelais23). Au 
XVème siècle, il fut en honneur dans les Cours et 
dans les cités libres ; mais il ne perdit jamais son 
caractère populaire, même lorsque la « musette » fit 
son entrée à la Cour de France à partir du XVIIème 
siècle. 

Dès le Moyen Âge, cependant, la cornemuse 
s’était intégrée aux « bands » militaires écossais ; 
si ces derniers établirent ensuite la réputation 
internationale de l’instrument, certaines danses 
caractéristiques prirent son nom local, et des 
compositeurs célèbres l’évoquèrent dans leurs 
œuvres : Haendel dans sa « pastorale » du Messie, 
J.-S. Bach dans son Oratorio de Noël, Beethoven 
dans la Symphonie pastorale, Berlioz dans Harold 
en Italie….

23	  Illustration n° 08
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C’est, de nos jours, l’instrument type de 
certains folklores régionaux : il survit soit comme 
instrument pastoral – en Europe centrale et orientale, 
en Afrique du Nord et en Asie -, soit comme un 
instrument accompagnateur de chants et danses 
traditionnels (ainsi, la « cabrette » qui accompagne 
les bourrées auvergnates), soit comme instrument de 
musique, militaire. Par exemple, la Great Highland 
Bag-pipe écossaise est la cornemuse de guerre des 
régiments écossais de l’armée britannique et par 
extension des pipe-bands24.

Avec le temps, deux voire trois bourdons se 
sont rajoutés au rudimentaire instrument initial. A 
partir de la Renaissance, en Europe, il se transforma 
en instrument plus élaboré, comportant un réservoir 
d’air plus important et plusieurs bourdons de bois 
tournés et percés. 

Mais en traversant la Méditerranée d’abord 
puis l’Europe et la Manche, la cornemuse a perdu 
ses doubles chanteurs polyphoniques au profit d’un 
unique tuyau  mélodique doté d’un ambitus plus 
étendu, accompagné d’un nombre plus important 
de bourdons. Même si, en Angleterre, jusqu’au 
XVème siècle, de nombreux bas-reliefs situés dans 
24	  Illustration n° 09

http://fr.wikipedia.org/wiki/Great_Highland_Bagpipe
http://fr.wikipedia.org/wiki/Great_Highland_Bagpipe
http://fr.wikipedia.org/wiki/%C3%89cosse
http://fr.wikipedia.org/wiki/Pipe-band
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les églises attestent de la présence d’instruments bi-
calames. À noter que ces églises sont toutes situées 
en deça du mur d’Hadrien.

D’usage pastoral à l’origine, l’instrument a 
développé au cours des siècles un répertoire à part 
entière qui va de la musique de cour à  la musique 
militaire.

Dans la proche Italie, résonne toujours la 
cornemuse, la  cornamusa, 25, nommée en langue 
populaire  dans  les Abruzzes  «  zampogna  », 
quand pour la neuvaine de la Noël les bergers et 
paysans « zampognari 26» (joueurs de cornemuse)  
descendent de leurs montagnes et se rassemblent 
dans les rues de Rome au son de leurs instruments. 

Aujourd’hui encore, dans le Sud de l’Italie, 
on peut entendre sonner la « surdulina  27», petite 
cornemuse calabraise. Surdulina et zampogna  
font actuellement l’objet d’un véritable revival 
dont l’exemple le plus marquant est le quatuor 
« Zampognoschestra » des Abbruzes. 

25	   « Cornamusa » en italien, « caramusa » en corse, Fernand 
Ettori dans le «  Muntese  » n° 134 nous explique «  l’assimilation 
consonantique rn/rr (de type carne/carre) et assimilation vocalique en 
« a » ; l’assimilation consonantique est très vivace en Corse du Sud.
26	  Illustration n° 10
27	  Illustration n° 11
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Utilisée dans tous les pays européens, la 
cornemuse est particulièrement prisée chez les 
Celtes au point qu’elle en est presque devenue 
l’emblème des Écossais et des Irlandais.
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4.	DESCRIPTION DE 
L’INSTRUMENT

Selon la terminologie scientifique, c’est un 
aérophone à sac. Mersenne28 nous décrit plus 
simplement la « chalemie » comme la cornemuse 
pastorale que les bergers usaient « dans leurs danses, 
à leurs noces, et en plusieurs autres récréations ».

Il indique que le fonctionnement de la chalemie29 
est le suivant : le joueur souffle dans l’outre qui sert 
de réservoir que l’on gonfle et qui distribue l’air 
sous la pression du bras aux chalumeaux qui y sont 
fixés.

Les éléments constitutifs d’une cornemuse sont 
les suivants : 

Le sac. Il est tenu sous le bras gauche  ; il est 
gonflé par un tuyau porte-vent appelé « boufferet », 
dans lequel souffle le sonneur. 

28	   « Harmonie universelle » Pierre Marin Mersenne, 1636.
29	   De « calamus » : roseau. La racine est la même que pour 
« cialamedda ».
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Ce boufferet comporte une petite valve qui obture 
le tuyau dès que le bras presse le sac, et empêche 
l’air de refluer dans la bouche de l’exécutant  ; 
l’air contenu dans le sac alimente alors les tuyaux 
sonores  : il est donc indépendant du souffle, et 
permet de jouer sans interruption. Le sac était 
primitivement – est encore parfois – fait d’une 
peau entière de mouton, de bouc ou de chevreau, 
le cou de l’animal servant à monter les tuyaux 
mélodiques, les pattes antérieures les autres 
tuyaux. Toutefois, il est généralement constitué 
par deux peaux taillées et piquées ensemble, puis 
retournées ; on utilise également, aujourd’hui, une 
matière imperméable, les deux pièces étant jointes 
extérieurement par des bandes adhésives ; certains 
sacs, enfin, sont en caoutchouc. Les soufflets, 
qui remplacent l’embouchure, datent de la fin du 
XVIème siècle, et sont courants de nos jours ; ils 
sont actionnés par le bras droit.

Les montures. Ce sont des sortes d’alvéoles en 
bois dans lesquelles sont fichés les tuyaux sonores, 
et qui protègent les anches. Elles sont fixées au sac, 
dans leurs trous respectifs, par un fil solide  ; une 
enveloppe de tissu recouvre le sac et les montures.

Les tuyaux sonores. Ils sont de deux sortes : 
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a) Le tuyau mélodique – ou « chalumeau » - est fait 
de roseau, de bois, d’os. Il comporte normalement 
sept trous antérieurs et, plus haut, un trou postérieur 
pour le pouce  ; sa perce est fortement conique – 
d’où la sonorité pénétrante dans le registre aigu.  
Plusieurs cornemuses sont aujourd’hui pourvues – 
en Écosse, en France, en Allemagne – d’un tuyau 
mélodique à perce cylindrique étroite, qui sonne 
une octave plus bas que le tuyau mélodique normal. 

b) Un ou plusieurs tuyaux sont nommés 
« bourdons ». Le bourdon – qui apparut à la fin du  
XIIIe siècle – est de facture différente de celle du 
tuyau mélodique : il est sans trou de jeu, et possède 
une anche double. La perce est cylindrique, 
constituée de deux ou trois pièces séparées avec de 
longs tenons, qui permettent l’accord avec le tuyau 
mélodique. Sur certaines cornemuses, chaque 
partie du bourdon présente une perce un peu plus 
grande que celle qui la précède, formant un tuyau 
à «  coulisses  ». Les bourdons sont accordés en 
quintes, ou en octaves et quintes – sur une note qu’ils 
produisent, durant le jeu, en « accompagnement ».

Plus près de nous,  culturellement, par la 
Méditerranée qui nous unit, Fivos Anoyanakis  
donne cette description concise à propos de la 
tsambouna grecque: (elle) « se compose d’un sac 
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en peau de chèvre, du tuyau d’insufflation et de 
l’appareil producteur de son  »30. C’est dans cet 
« appareil producteur de sons » que se situent les 
différences qui font que la famille des cornemuses 
se sépare en deux : celles issues de l’antique aulos, 
dont les deux tuyaux, chacun sonné par une main, 
jouent de concert des parties différentes et variées, 
avec ou sans bourdon, et celles qui ont perdu la 
pratique polyphonique en ne conservant qu’un 
seul chanteur sonné à deux mains mais doté de 
plusieurs bourdons. En somme, les premières sont 
polyphoniques, les secondes sont mélodiques.

Nous le disions plus haut, à la cornemuse 
est aujourd’hui attachée l’idée des brumes et des 
landes septentrionales. C’est pour faire tomber ce 
préjugé et rappeler qu’elle est bien présente sous le 
ciel radieux de la Méditerranée que, plutôt qu’une 
description générique ou au contraire exhaustive 
de toutes les cornemuses qui existent de par le 
monde, nous avons choisi de présenter en détail cet 
instrument de l’archipel égéen.

30	   « Le roseau et la musique »,  Fivos Anoyanakis, traduction 
Annie Goffre . Arcam/Edisud, 1988.
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«31  La peau entière est traitée avec le plus 
grand soin, lavée, salée, avec souvent addition 
d’alun, voire passée dans de la cendre puis de la 
farine séchée. Autant d’îles, autant de recettes. Les 
poils sont coupés à environ 1,5 cm de la racine 
pour retenir l’humidité due à l’insufflation et 
préserver les anches. Après avoir coupé la partie 
arrière, ligaturé l’orifice ainsi que celui du cou, le 
tsambounaris fixe les tuyaux aux pattes antérieures.

On fait sortir une patte par l’ouverture d’une 
autre, on y attache le tuyau d’insufflation (porte-
vent) et on le tire en arrière à sa place puis on 
attache à la deuxième patte l’appareil producteur 
de son.

Le porte-vent est un tuyau cylindrique ou 
conique fait en roseau, de différentes sortes de 
bois ou en os de pattes de vautour. À l’extrémité 
du tuyau qui est à l’intérieur du sac on attache 
une petite poche ronde –autrefois on utilisait des 
pelures d’oignons- qui fonctionne comme une 
valve et empêche la sortie de l’air du sac. Dans 
quelques îles à Fourni, Ikare, Samos, on fabrique 
d’une façon particulière le porte-vent. On enfonce 
un fin roseau dans un rameau de laurier rose dont on 
a enlevé la moelle. On ajuste l’ensemble dans une 
31	 op. cité
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demi-bobine ou un réceptacle de bois analogue et 
on l’attache à une patte. La valve est habituellement 
clouée (à la bobine) avec des points de bois qui ne 
rouillent pas.

Dans les tsambounes sans valve, quand le 
tsambounaris arrête de souffler pour se reposer, 
il ferme l’ouverture du tuyau avec sa langue ou 
appuie le tuyau sur sa joue pour que le sac ne se 
dégonfle pas. Parfois encore, on ne coupe pas les 
deux pattes de la même longueur, on laisse plus 
longue la patte à laquelle est ajusté le porte-vent. 
Ceci aide le tsambounaris quand il ne souffle pas, 
car d’un geste approprié il plie provisoirement la 
patte pour empêcher l’air de sortir.

Le porte-vent se fait de plusieurs dimensions, 
de 6 à 18 cm. On l’appelle habituellement fysitiri.

La valve porte différentes appellations.

L’appareil producteur de son se compose 
d’une base cannelée dans laquelle sont placés deux 
tubes de roseau avec une anche simple battante 
(du type clarinette). Cette base aboutit à un choani 
(pavillon). Plus ou moins grand, selon la tradition 
locale et en fonction du goût du tsambounaris, le 
pavillon ne constitue pas toujours la prolongation 
de la base. Souvent est ajoutée une corne d’animal 
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fixée à une extrémité et attachée à l’autre, là où la 
base s’unit au sac. La corne, comme on l’appelle, 
« est comme le pavillon d’un phonographe » nous 
a-t-on dit à Kythnos. «  Si elle est trop courte, 
elle n’aide pas, et trop longue elle assombrit le 
son » (Fourni). « On prend une longue corne, on 
la raccourcit peu à peu, on l’essaie jusqu’à ce 
que le son sorte clair et doux, cela demande de la 
patience  » ajoute un tsambounaris âgé d’Evdilo, 
Ikare. 

La base est ouverte devant avec ses deux 
côtés assez bas pour laisser les doigts manipuler 
librement les trous des deux tuyaux. Par derrière 
elle est fermée, sauf dans la partie supérieure portant 
les anches. Cette partie est toujours à l’intérieur de 
l’outre : avec la pression de l’air les hanches battent 
et produisent le son. La base se fait de différents 
bois, tendres ou durs : érable, laurier rose, figuier, 
olivier, noyer, mûrier, cèdre, buis. Elle porte, selon 
les îles, différents noms. Dans beaucoup d’îles, 
quand le bois choisi est vert, on le met dans des 
excréments d’animaux (de chèvre habituellement) 
ou on le laisse sécher dans un endroit ombragé 
avant de le travailler. La longueur de la base varie 
de 20-30 cm. 

Il existe aussi des tsambounes à base cannelée 
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en roseau. Les deux tuyaux, type clarinette, à anche 
simple battante, ne sont pas en un seul morceau. 
Chacun est fait en deux morceaux, le plus long, 
ouvert aux deux extrémités, porte les trous de jeu. 
L’autre beaucoup plus court et de diamètre inférieur, 
est ouvert à une extrémité et fermé à l’autre où se 
trouve l’anche. On fait d’abord les deux tuyaux 
avec les trous, ils doivent être droits, avoir la 
même longueur et le même diamètre intérieur. Les 
Grecs du Pont pour en être sûrs remplissent l’un 
des deux tuyaux de poudre ou de grains de plomb 
après avoir fermé provisoirement avec un doigt 
l’ouverture. L’autre doit contenir la même quantité. 
Certains tsambounarides avant d’ouvrir les trous 
rognent au couteau un peu de la surface du roseau 
« pour que les doigts se mettent mieux » c’est-à-
dire ferment plus facilement et mieux les trous. Les 
trous habituellement ronds, rarement carrés, sont 
ouverts avec un clou rougi au feu ; ils doivent avoir 
le même diamètre et être équidistants. La mesure 
pour la distance, ce sont « les doigts du gaïdieris » 
(l’instrument qui est une tsambouna et non une 
gaïda peut s’appeler gaïda dans certaines îles). 
Les doigts ne doivent pas frotter l’un contre l’autre 
et entraver le jeu. Chaque tuyau a habituellement 
cinq trous. Dans certaines îles, tandis que le tuyau 
gauche possède toujours cinq trous, le droit en a un 
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(Patmos, Kos, Karpathos, Andros, Symi, Samos, 
etc.) ou trois (Fourni d’Ikare, Kalymos, Astypalaia, 
etc.). Il existe aussi des cas isolés : tsambouna dont 
le tuyau gauche possède cinq trous et le droit, deux 
(Fourni Ikare), avec six trous pour chaque tuyau 
(Agi i Deka, Crète) ou bien une base cannelée avec 
trois tuyaux au lieu de deux, le troisième tuyau, 
sans trou, garde un bourdon, c’est-à-dire donne 
un seul ton de la même hauteur que le son le plus 
bas des deux autres tuyaux (Agi i Deka, Crète). On 
rencontre enfin, bien que rarement, des appareils 
producteurs de son où base et tuyaux sont faits 
d’un seul bloc de bois.

Après avoir ajusté les tuyaux de roseau sur 
la base cannelée, les tsambounarides ferment avec 
de la cire pure les vides tout autour, spécialement 
la partie qui entre dans le sac. Cette cire fixe les 
tuyaux à la base et empêche « l’air de s’échapper ». 
On appelle les tuyaux de roseau habituellement 
bibikomanes (mais il y a d’autres appellations 
locales), leur longueur varie de 15 à 22 cm.

Les anches constituent toujours la grande 
préoccupation du tsambounaris. Leur fabrication 
réclame patience, amour de l’art et expérience. De 
leur bon fonctionnement dépend essentiellement 
celui de la tsambouna. Les petits tubes munis de 
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l’anche, de 4 à 6,5 cm de long et de 7 à 10 mm de 
diamètre s’appellent dans la plupart des îles bibikia 
ou tsambouna (…autres appellations locales).

L’anche se coupe habituellement de bas 
en haut avec la base (talon) de l’anche près du 
nœud du roseau. Dans beaucoup d’îles  : Léros, 
Karpathos, Kalymnos, Patmos, Kos, Fourni (Ikare), 
Zaros (Crète), etc..et chez les Grecs du Pont on la 
coupe de haut en bas (…) elle produit ainsi « un 
son plus doux  » disent les bons tsambounarides. 
Concrètement, le fait d’avoir l’ouverture - on 
pourrait dire la bouche - contre l’air qui vient de 
l’outre, la fait battre plus facilement en comparaison 
avec l’autre anche qui a la même direction que l’air 
de l’outre.

À Zaro (Crète), nous avons rencontré des 
bibikia avec l’anche coupée de bas en haut, faits 
avec un roseau coupé après le nœud et à sa place 
de la cire avait été ajoutée. Ces bibikia, thilyka 
(féminins) - les autres avec le nœud et l’anche 
coupée de bas en haut s’appellent arsenika 
(masculins) - s’assortissent vite car, ayant coupé le 
nœud, le cornemuseux contrôle mieux le diamètre 
intérieur sur toute la longueur du tuyau de roseau.

On fait «  frire  » les bibikia avec un peu 
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d’huile « pour un bon son ». On les laisse sur le 
feu dans une petite poêle tant qu’ils rougissent un 
peu. De cette façon ils sèchent bien et l’humidité 
de l’air ainsi que l’haleine du tsambounaris dans le 
sac n’agit pas sur eux par la suite. Ils ne pourrissent 
pas. Dans certaines îles, comme à Mykonos par 
exemple, au lieu de les « frire à l’huile » on les cuit à 
la poêle avec du vinaigre « qui les renforce ». Dans 
d’autres îles, Kythnos, Léros, etc…, on les torréfie 
comme le café. Les Grecs du Pont font bouillir 
d’abord les petits tubes de roseau dans du lait et 
coupent l’anche après. Le roseau ramollit avec le 
lait et l’anche se coupe facilement, «  comme on 
veut ». Quand elle a séché, elle résiste, « elle est 
stable dans le son ».

Pour appareiller les deux bibikia, c’est-à-
dire pour leur donner un son de la même hauteur, 
il faut qu’ils aient la même longueur, le même 
diamètre intérieur et que leurs anches aient même 
longueur, même largeur et même épaisseur. Etant 
donné que c’est impossible dans la pratique (…) les 
tsambounarides utilisent différents moyens pour 
s’efforcer « de donner la même voix » aux deux 
bibikia. Ils font trois ou quatre tours de fil autour 
du talon de l’anche. Quand ils veulent donner au 
bibiki un son plus aigu, ils font avancer le fil vers 
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l’ouverture (la bouche) de l’anche et le contraire 
pour obtenir un son plus grave. Beaucoup laissent 
toujours un fil à leurs deux bibikia, ce qui les aide 
à les « appareiller » vite et sûrement.

Selon la place du fil, l’anche raccourcit ou 
allonge et produit plus ou moins de mouvements 
vibratoires. Ces deux éléments, comme cela est 
connu en physique, déterminent la hauteur plus ou 
moins grande d’un son.

Le cornemuseux du Pont envisage autrement 
le même problème. Il pousse un peu de cire qui se 
trouve sur la partie supérieure de la base cannelée 
pour empêcher « l’air de s’échapper » et en recouvre 
l’un ou l’autre des talons des anches. Il raccourcit 
ainsi l’anche et en conséquence en modifie la 
hauteur. Ceci pour un « accord grossier » des bibikia 
car il rectifie les petites différences avec une petite 
boule de cire qu’il colle sur l’une ou l’autre des 
anches plus ou moins près de leur bouche. Aussi 
faible soit la quantité de cire, son poids joue sur 
le nombre de vibrations et en conséquence sur la 
hauteur du son.

Sur elle, joue aussi le fil mince ou le cheveu 
que l’on glisse au talon de l’anche pour qu’elle 
sonne plus bas. Plus souvent, on racle un peu 
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l’anche avec un couteau. Amincie, elle devient 
plus légère et produit davantage de vibrations, ce 
qui joue sur la hauteur. Après avoir été accordés, 
les deux bibikia sont ajustés aux deux tuyaux de 
roseau portant les trous. Puis on essaie les deux 
tuyaux pour voir si «  les voix parlent bien  », on 
rectifie les différences de diverses façons. On met 
l’un des bibikia à la place de l’autre, on enfonce 
l’un ou l’autre plus profondément dans le tuyau, 
on ouvre davantage ou on ferme un peu avec de 
la cire celui des trous qui « grince », c’est-à-dire 
dont le son n’est pas accordé à celui venant du trou 
correspondant sur l’autre tuyau, enfin on prend un 
jonc ou une brindille d’un balai, on le casse et on 
l’enfonce par l’extrémité du tuyau jusqu’au trou 
qui continue «  à ne pas témoigner  » c’est-à-dire 
ne pas s’accorder avec celui qui lui correspond 
sur l’autre tuyau. Le tuyau principal est toujours 
le gauche, le droit avec un, trois ou cinq trous est 
«  celui qui aide  », on l’accorde toujours sur le 
gauche. La résistance de la tsambouna ne dépend 
pas seulement de sa bonne fabrication mais aussi 
de son entretien. (…).

La décoration de la tsambouna consiste 
principalement en motifs géométriques incisés sur 
la base cannelée et le pavillon. On rencontre, plus 
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rarement toutefois, des motifs stylisés végétaux 
et animaux. Il y a  longtemps on suspendait au 
sac, espacés sur de fines chaînes, des sequins, des 
grelots, des pompons et des  perles pour le mauvais 
œil, comme, parfois, de petits miroirs.

Outre la tsambouna en peau d’animal, dans 
certaines îles on rencontre aussi de petites 
tsambounes avec un tuyau au lieu de deux, sans base 
cannelée fixé à une vessie d’animal (bœuf, porc, 
chèvre, etc.) au lieu de peau. Les enfants prennent 
d’abord une telle tsambouna, dite habituellement 
monotsambouno, pour apprendre. Ils la fabriquent 
facilement et vite. Autrefois à Kythnos, quand les 
enfants frottaient la vessie avec du sel pour éviter 
qu’elle pourrisse, ils répétaient en la rythmant cette 
phrase : « deviens, deviens, vessie, comme la tête 
du cochon, deviens, deviens ».
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5.	 PRATICA E GRAMMATICA
Nous n’avons malheureusement pas 

découvert lors de nos recherches un original de la 
caramusa ou de l’odre.

Mais pour ce qui est de cette dernière, dans 
le cadre du fichier sur l’artisanat piloté par la 
Corsicada et le Parc Naturel Régional de Corse, 
Laurent Suzzoni de Lavatoggio, ancien fabricant 
d’outres, a été enregistré en 1972 sur magnétoscope 
durant la fabrication d’une outre de chèvre.

 	 Le document doit toujours exister dans les 
archives du PNR.  Les outres servaient à transporter 
le grain sur les ânes ou les mulets vers les moulins, 
et en Balagne elles pouvaient même être utilisées 
pour transporter de l’huile. Mais l’outre n’est que 
la partie fonctionnelle de l’instrument, il fallait 
donc résoudre la partie musicale.

La poursuite de nos recherches pour  faire 
renaître la caramusa s’est ensuite orientée, avec 
l’amicale participation de Félix Quilici, vers 
une approche plus théorique. Une participation 
commune nous avait réunis au Festival d’Alzipratu 
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pour l’organisation en 1977 d’une conférence 
consacrée à ses travaux ethnomusicologiques en 
Corse depuis les années 50 et qui alors n’étaient 
pas encore publiés. Il accepta avec enthousiasme 
de travailler avec nous sur l’analyse des échelles 
des trois voix de la polyphonie traditionnelle32. 

L’objectif était double :  d’une part en tirer 
les éléments nécessaires à l’élaboration d’un trio 
de cialamelle dont nous rêvions pour en faire le 
double des voix dans un répertoire de paghjelle, 
et d’autre part en faire la base de la construction 
de la caramusa car nous imaginions, nous fiant 
aux propos de l’abbé Galletti, que les instruments 
devaient «  jouer […] des airs qui ne diffèrent 
en rien de ceux des autres insulaires  ». Hélas la 
disparition en 1980 de Félix Quilici mit fin à cette 
collaboration.  

Mais les expériences furent poursuivies, et 
si la fabrication du corps de l’instrument, en tant 
qu’objet, ne posait aucun problème aux ébénistes 
et aux sculpteurs que nous étions, l’entendre faire 
de la musique passait par la question de l’anche, 
que nos informateurs nommaient la zampogna33.

32	  Illustrations n° 12, 13, 14. 
33	  In « Etat des recherches sur les instruments traditionnels », E 
voce di u cumune, Accademia di Vagabondi, Cassano, 1987.
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 Il était hors de question de se tourner vers 
des anches du commerce, nous tenions à ce que 
tout soit fait selon les règles de l’art, comme nos 
ancêtres pouvaient l’avoir fait eux-mêmes. Puisque 
personne ne possédait plus ce talent en Corse, il 
fallait aller chercher dans l’île sœur le savoir que 
nous avions perdu.

Un voyage éclair en Sardaigne fut organisé, 
sur les conseils éclairés de Bernard  Lortat-Jacob,  
pour aller à la rencontre de Dionigi Burranca, 
mythique sonneur et fabriquant de launeddas. Il 
nous reçut avec courtoisie mais avec, si l’on peut 
dire, une sorte de réserve quant à la divulgation de 
ses savoirs secrets. En conclusion de cette brève 
rencontre, il déclara qu’il fallait du temps pour 
comprendre les choses et être capable de les faire.  

Antoine Massoni qui était du voyage lui 
fit alors une solennelle invitation, au nom de 
l’association qu’il présidait, à venir en Corse passer 
tout le temps qu’il faudrait pour nous appendre à 
faire sonner les anches en roseau. 

Quelques mois plus tard, Voce di u Cumune 
eût le privilège d’accueillir ce maestro dans son 
art, et il fut enfin possible, après de nombreuses 
tentatives et sous son sourcilleux magister, de 



53

mettre enfin une anche sur nos instruments, de 
les faire sonner, et par la même de les accorder. 
La cialamella était revenue à la vie musicale, il 
restait donc à poursuivre sur la même voie pour la 
caramusa.  

Nos recherches se poursuivirent de manière 
ralentie jusqu’à la rencontre avec le musicien et 
fabricant Vincenzo Lavena. Mais nous sommes déjà 
en 1990. Des amis communs, ethnomusicologues 
italiens, auxquels  nous avions montré les dessins 
de l’Atlas de Bottiglioni, nous avaient conseillé 
d’abandonner nos recherches du côté des Abbruzes, 
qui avaient été jusque là infructueuses, et de les 
orienter plutôt vers la Calabre. C’est ainsi que nous 
avons obtenu le contact de Vincenzo Lavena, qui 
avait consacré sa thèse de laurea à la surdulina, 
la cornemuse calabraise, vraisemblablement 
d’origine balkanique. Elle est caractérisée par la 
présence de deux chanteurs très courts à anches 
simples, accompagnés de deux bourdons guère plus 
longs et ressemble en effet beaucoup à la gravure 
de l’Atlante linguistico.

 	 La zeppatura  du chanteur de gauche permet, 
cas unique pour les cornemuses de l’Italie du 
centre-sud, de produire le staccato et les pauses 
qui sont caractéristiques du répertoire du Pollino,  
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région située en face de l’Albanie. C’est un 
instrument soliste, mais qui peut occasionnellement 
être accompagné par des tambourins et autres 
idiophones. Elle est fréquemment utilisée comme 
support du chant.

Il est à noter que dans cette région on 
utilise aussi pour nommer la surdulina le terme 
karamunxia, dont la prononciation est très proche 
de notre caramusa. 

Nous décidons d’un commun accord avec 
Vincenzo que la meilleure manière de transmettre 
ces savoirs populaires, était de les expérimenter. 
Nous prenons contact avec Georges Volpei, berger 
à Pigna, pour la partie qui concerne la fabrication de 
l’otre. Il se procure auprès de son frère chevrier un 
jeune bouc, et le sacrifice a lieu sous l’œil vigilant 
d’Antoine Massoni. Une fois la peau retirée comme 
un gant par Vincenzo et Georges, elle est traitée et 
on passe à la fabrication de la partie proprement 
instrumentale. Vincenzo utilise un tour à bois pour 
fabriquer les deux chanteurs et les deux bourdons. 
Puis il taille les anches dans un petit morceau de 
roseau. La totalité de ces opérations a fait l’objet 
d’un reportage de François Cristiani, qui a été 
diffusé sur FR3 Corse et que l’on peut consulter 
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sur le site REPERTORIUM34  de VOCE.

Comme le dit Antoine Massoni en conclusion 
de ce document, « hè un primu passu per fà chi una 
nova caramusa esisti in Corsica 35».

34	  www.repertorium.centreculturelvoce.org
35	 «  C’est un premier pas pour faire exister une nouvelle 
cornemuse en Corse ».
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6.  ANALYSE THÉORIQUE

Il fallait donc, à partir de cet instrument 
frère, ré-inventer une cornemuse corse et deux 
observations s’imposèrent immédiatement. La 
première était d’ordre technique  : les chanteurs 
devaient être plutôt sculptés que tournés, prenant 
exemple sur les  cialamelle dont plusieurs 
exemplaires originaux avaient été retrouvés en 
Corse. La seconde concernait le type de répertoire 
que nous souhaitions entendre interpréter par ce 
nouvel instrument  : s’agissant d’un instrument 
polyphonique, nos paghjelle et autres terzetti et 
madrigali traditionnels devaient constituer le socle 
du projet. C’est là que les travaux précédents menés 
avec Félix Quilici s’avérèrent d’une grande utilité. 

Nando Acquaviva établit alors, en ajoutant aux 
échelles identifiées par Félix Quilici les éléments 
modaux issus de ses propres travaux36, une grille 
illustrant le parcours des deux chanteurs ainsi que 
les bourdons possibles.

36	  Illustration n° 15 
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À partir de ces éléments, les fonctions sont 
distribuées selon la terminologie habituelle de 
seconda et terza, pour les deux tuyaux principaux. 
La seconda 37 possède 4 trous sur le dessus et un 
trou dessous qui lui permettent de parcourir les six 
sons traditionnellement dévolus à cette voix. Le 
percement de la terza38 est identique avec toutefois 
une légère différence : des quatre trous du dessus 
l’un fait fonction d’issue pour l’air, ce qui permet 
en le tenant bouché de rendre silencieux ce tuyau 
quand cela est nécessaire. Cette disposition permet 
l’entrée retardée de la terza extrêmement fréquente 
dans notre tradition vocale.  

Reste la question du - ou des - bourdon. La 
polyphonie traditionnelle corse est à trois voix, et 
la voix de bassu est celle qui parcours le plus grand 
espace puisqu’elle s’étend de la tonique à l’octave 
en dessous jusqu’à la tierce au dessus.  Il a donc 
fallu trouver un raccourci qui, tout en conservant le 
caractère harmonique de nos chants, soit compatible 
avec les possibilités de jeu du sonneur de caramusa 
qui, comme tout un chacun, ne possède que deux 
mains.

37	  Illustration n° 16
38	  Illustration n° 17
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Nando a opté pour un bourdon à la tonique 
grave, qui de toute façon est compatible avec le 
parcours habituel des deux autres voix et en tous cas 
donne à l’accord final caractéristique de nos chants 
sa couleur si particulière : octave grave, tonique et 
tierce majeure. L’éventualité d’un second bourdon 
à la quinte a été évoquée, avec la possibilité de  le 
rendre silencieux par la pose d’un bouchon. Ceci 
de manière à ce que les deux bourdons puissent 
sonner ensemble ou séparément selon les pièces. 
Nous sommes à la fin de l’année 1998, et il faut 
maintenant passer de la théorie à l’expérience 
pratique. 
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7. CONSTRUCTION DU 
PROTOTYPE N°1

A partir de l’ensemble de ces éléments, nous 
avons demandé à Ugo Casalonga de fabriquer 
dans son atelier de lutherie deux cialamelle 
correspondant à l’hypothèse de Nando, de telle 
façon qu’elles puissent se fixer  sur  le noyau tourné 
par Vincenzo et utiliser ainsi l’otre déjà fabriquée. 
Adaptant à ces nouvelles fonctions la forme 
traditionnelle, Ugo fabrique dans du buis les deux 
chanteurs. On pouvait reconnaitre les tasti séparant 
chaque tufoni, la campana pour le pavillon, et 
c’est tout naturellement que nous avons nommé 
zampogna ou linguetta l’anche39. Les diamètres, 
les percements et les longueurs furent établis en 
comparant l’instrument fabriqué par Vincenzo à 
nos cialamelle. 

39	  Illustration n° 18
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Mais une fois ces pièces fabriquées, il fallait 
pour les accorder un joueur de cornemuse, capable 
de contrôler la pression  sur le sac par le bras gauche 
pendant que la bouche insufflait de l’air tandis que 
les deux mains faisaient jouer les dix doigts sur les 
trous. Aucun d’entre nous n’en était capable.
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8. UN ATELIER COLLECTIF

Nous avons alors réuni pour un atelier de trois 
jours en septembre 2002 cinq joueurs de cialamella 
corses40 autour de Goffredo Degli Esposti, membre 
de l’Ensemble Micrologus, multi-instrumentiste et 
tout particulièrement expert en instruments à vent 
anciens ou populaires de l’aire méditerranéenne. 
Deux choses apparurent nettement.

La première est que l’instrument pouvait 
s’avérer fonctionnel, mais ne l’était pas encore tout 
à fait. Et que dans l’état, ce prototype demandait 
pour être joué une grande dextérité, ce que possédait 
Goffredo qui, bon connaisseur de nos paghjelle, 
réussit à s’en inspirer pour faire entendre quelques 
beaux moments de musique. 

40	  Ghjuvan-Liviu Casalta, Ceccè Guironnet, Nando Acquaviva, 
Toni Casalonga, Christian Andreani.
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La seconde est que l’on n’apprend pas à jouer 
en trois jours d’un instrument quel qu’il soit, et 
surtout s’il est doté d’un caractère capricieux. 
C’était le cas pour celui-ci, qui avait une fâcheuse 
tendance à se désaccorder en cours de jeu sans 
prévenir,  à émettre des couinements ou à se refuser 
obstinément à produire le moindre son quand c’était 
l’un d’entre nous qui l’avions dans les bras. Malgré 
les efforts de Goffredo, l’atelier se termina sur une 
note de découragement. Le prototype fut serré dans 
sa caisse et n’en sortit plus, jusqu’au moment où il 
fut exposé au Museu di a Corsica  entre juillet et 
décembre 2013 lors de l’exposition intitulée « La 
Corse et la Musique41  » sous le numéro 167 du 
catalogue.

41	  Illustration n° 19
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9. UNE RENCONTRE

En juillet 2014, à l’occasion de FESTIVOCE, 
nous avions invité un quatuor de zampognari venu 
des Abbruzes, nommé ZAMPOGNORCHESTRA. 
Nous parlons à l’un d’entre eux, celui qui 
fabriquait leurs instruments, de nos expériences de 
reconstitution de la caramusa corse, et il se montre 
curieux d’en savoir plus. Nous lui montrons alors 
le prototype. Il veut en savoir davantage, et quand 
il voit les dessins qui figurent dans le Bottiglioni 
son intérêt augmente encore. Le premier qui ne 
possède qu’un seul tuyau à cinq trous, est à son 
avis plutôt qu’une cornemuse, «  un chalumeau à 
vessie dont l’existence est attestée dès le IXème 
siècle mais qui ne figure dans l’iconographie qu’à 
partir du XIIIème », nommé la vèze. 

Ce  […]  « fut un genre de cornemuse simplifiée : 
l’air était insufflé par un court bocal dans un petit 
réservoir formé d’une vessie de porc, lui-même 
prolongé par un chalumeau contenant une anche 
double ; l’instrument pouvait se jouer d’une seule 
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main, tenu à l’horizontale devant la bouche »42.

Quant au second dessin, qui montre trois tuyaux 
munis chacun de cinq trous, il déclare qu’à son avis, 
soit ce dessin est inexact, soit cet instrument est 
particulièrement original. Et devant notre surprise, 
il nous explique qu’il ne connait aucune cornemuse 
au monde possédant trois chanteurs. Et pas de 
bourdon ! En effet, en y regardant bien, c’était le 
cas mais ce détail nous avait jusqu’alors échappé. 
Et il conclut en disant : « peu importe si ce dessin 
est juste ou faux, ce qui est certain c’est que cela 
vaut la peine de créer cet instrument et d’inventer 
la manière d’en jouer  ». Ces propos faisaient 
étrangement écho à ceux d’Antoine Massoni.

C’est ainsi que nous avons confié à Marco 
Tomassi le soin de fabriquer le prototype N° 2 de 
la caramusa corsa.

Il répond à notre proposition le 18 juillet 2014:  
«  Faccio seguito alla richiesta di ricostruire la 
Caramusa, e ti ringrazio di avermelo proposto, ne 
sono davvero onorato.

En réponse à ta demande de reconstruire la 
caramusa, et je te remercie de me l’avoir proposé. 
42	  « Les instruments de musique dans le monde », François-René 
Tranchefort, Ed du Seuil, 1980, Paris.
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J’en suis vraiment honoré.  

Ho studiato i disegni e le intavolature, e come già 
ragionato assieme,  lo strumento che sicuramente 
potrebbe accompagnare la Musica Vocale Corsa 
è a due ciaramelle, ma è interessante provare a 
ricostruirlo  a tre ciaramelle come nell’immagine 
pervenuta.

J’ai étudié les dessins et les tablatures, et 
comme nous l’avions dit ensemble, l’instrument 
qui pourrait accompagner la musique vocale 
corse est certainement à deux cialamelle, mais il 
est intéressant de tenter de le reconstruire à trois 
cialamelle comme sur l’image qui nous en est 
parvenue.
 

La Caramusa sarebbe il primo strumento a tre 
calami digitabili, nel mondo delle cornamuse in 
genere.

La caramusa serait le premier instrument à trois 
tuyaux mélodiques dans le  monde des cornemuses.
 

Il lavoro per riprogettare lo strumento  prevede 
che io debba fare alcune prove prima di arrivare 
all’intonazione definitiva, ed ho stimato che 
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mi occorreranno 150 ore di lavoro.
Le travail pour réinventer l’instrument suppose 

que je doive faire de nombreux essais avant 
d’arriver à l’accord définitif, et j’ai estimé que 150 
heures de travail me seront nécessaires.

L’idea di ricostruire la Caramusa però mi piace   
molto […]

Mais l’idée de reconstruire la caramusa me 
plait beaucoup […]
 

Vi consegnerò alla fine del lavoro una Caramusa 
con 3 ciaramelle secondo l’intavolatura che mi hai 
fornito. […]

Je vous livrerai à la fin du travail une caramusa 
à trois cialamelle selon la tablature que tu m’as 
fournie. […]
 

RingraziandoVi ancora di avermi fatto scoprire 
la Corsica ed il vostro prezioso lavoro ».

Je vous remercie encore de m’avoir fait 
découvrir la Corse et votre précieux travail.

Le 3 avril 2015, il nous écrit:  « sto cominciando 
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a lavorare alla Caramusa.. Ho visto le tavole che 
mi hai mandato e anche l’intavolatura con le note. 
Come già abbiamo parlato in passato i disegni con 
le misure delle ciaramelle si riferiscono a strumenti 
con ancia semplice e non sono compatibili 
con l’immagine della caramusa dell’Atlante 
sicuramente ad ancia doppia.

Je commence à travailler à la caramusa. J’ai 
vu les plans que tu m’as envoyés ainsi que les 
tablatures avec les notes. Nous avions déjà parlé 
par le passé du fait que les dessins cotés des 
cialamelle se référaient à des instruments à anches 
simples, et ne sont pas compatibles avec l’image de 
la caramusa de l’Atlante qui est surement à anches 
doubles.  

Secondo me sono strumenti diversi e questo 
secondo me è più interessante ed utile per la musica 
corsa e sarebbe uno strumento storico unico per via 
delle tre ciaramelle tutte forate.

A mon avis ce sont des instruments différents et 
ceci, selon moi est plus intéressant et plus utile pour 
la musique corse et serait un instrument historique 
unique à cause des tuyaux tous les trois munis de 
trous.
 

Sulla intavolatura che tu stesso mi hai dato 
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avevi inserito sul basso le seguenti note: re, mi, fa, 
sol, la, sib.

Sur la tablature que tu m’as donnée toi-même 
tu avais inscrit sur le bassu les notes suivantes : ré, 
mi, fa, sol, la, sib.
 

Questa struttura è simile a quella di uno 
strumento ormai estinto diffuso a Firenze alla 
Corte dei Medici, e a Napoli, dunque secondo me 
interessantissimo da ricostruire.

Cette structure est similaire à celle d’un 
instrument désormais disparu qui était présent à 
Florence à la cour des Médicis et à Naples, donc à 
mon avis très intéressant à reconstruire.
 

La mia idea è che le tre canne potessero  essere 
usate due per volta, e sulla terza si potessero  chiudere 
i fori per scegliere un bordone  fisso. Sarebbe la 
prima  volta che si ricostruisce uno strumento 
simile, e proprio per questo molto interessante.

Mon idée est que les trois tuyaux puissent être 
utilisés deux par deux, et que sur la troisième on 
puisse fermer les trous pour choisir un bourdon fixe. 
Ce serait la première fois que l’on reconstruirait 
un tel instrument et c’est justement cela qui est 
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intéressant.
 

Tra l’altro ho una piccola sorpresa: ho trovato 
un’immagine storica di un suonatore con quello 
strumento »43.

Entre autres j’ai une petite surprise : j’ai trouvé 
une image historique d’un joueur de cet instrument.

Le 14 avril, répondant à une demande de 
précisions à propos de la gravure que nous venons 
de recevoir, il indique que  : « L’immagine che ti 
ho inviato rappresenta un suonatore di caramusa 
in Austria, che non è poi strano perché l’Austria 
aveva dei rapporti diretti con la Toscana e quindi 
la Corsica. Secondo me un’altra conferma che il 
nostro lavoro è interessante. Sto cominciando il 
lavoro e ti invierò mano mano le foto ».

L’image que j’ai envoyée représente un sonneur 
de cornemuse en Autriche, ce qui n’est pas si 
étonnant car l’Autriche avait des rapports directs 
avec la Toscane, donc avec la Corse. A mon avis, 
cela aussi confirme  que notre travail est intéressant.  
Je l’ai commencé et j’enverrai au fur et à mesure 
des photos.

43	  Illustration n° 20



76

Illustration n° 21
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10. LE PROTOTYPE N°2
Dans le même message, il pose cette 

question : « Avresti qualche musica da provare in 
quell’occasione per la caramusa ? ».

Aurais-tu quelque musique que je pourrais à 
l’occasion essayer sur la caramusa ?

Notre réponse, le jour même lui propose, 
«  de se retourner,  pour la musique à essayer 
sur la caramusa, vers le travail effectué par 
Giuseppe  Moffa « Spedino » pour le concert de 
ZAMPOGNORCHESTRA  à FESTIVOCE 2014 
avec la CUMPAGNIA, qui avait transcrit quelques 
pièces traditionnelles corses.  Car cette musique, 
nous, nous ne l’écrivons pas…  ».

Puis le message se poursuivait sur un autre 
sujet : « nous tenons beaucoup à ce que sur le tuyau 
de la seconda la tierce soit non tempérée. Nous 
nommons cette tierce la terza mezana. Et la quinte 
doit être pythagoricienne ! Tandis que sur le tuyau 
de la « terza »la tierce doit être majeure au naturel. 
Nous la nommons terza maiò. Et la troisième tierce, 
caractéristique de la voix de bassu, est mineure et 
pourrait caractériser le troisième tuyau. Nous la 
nommons  terza minore. »
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Car, comme le précise Claude Bellagamba44 
en s’appuyant sur l’enseignement de Nando 
Acquaviva , « deux raisons majeures requièrent la 
caractérisation du système musical de la tradition 
corse  : la première est qu’un idiome musical 
représente un patrimoine social et que son altération 
ou sa disparition déprécie voire ruine sa qualité. La 
deuxième est qu’une grammaire musicale reconnue 
représente une expression sauvegardée, un savoir 
identifié qui peut dès lors accéder aux processus de 
patrimonialisation et conserver à ce titre une valeur 
d’option pour les générations à venir ».

Le 17 avril, Marco nous transmet une 
série de photos du travail en cours, ainsi qu’une 
analyse circonstanciée de la planche consacrée aux 
instruments à vent  de l’Etat des recherches,45 qui 
confirme ses premières hypothèses à ce propos: 
« […] sono riportati due strumenti aerofoni a sacco, 
il primo con un solo chanter e senza bordone, 
inserito direttamente nella sacca. Questa immagine 
lascerebbe pensare all’utilizzo di una delle tre 
ciaramelle inserite nella sacca. Tale ipotesi però 
sembra poco probabile perché dal disegno si evince 
che il chanter ha una forma di tipo divergente, 
44	  in «  La problématique du chant polyphonique traditionnel 
et ses processus d’acquisition et de transmission  »  ; catalogue de 
l’exposition « La Corse et la musique », Museu di a Corsica, Albiana, 
Ajaccio, 2013.

45	  Op. cité, illustrations n° 21 à 24
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come avviene per gli strumenti ad ancia doppia, il 
che escluderebbe tale  ipotesi. »

[…] deux instruments aérophones à sac sont 
dessinés, le premier avec un seul chanteur et sans 
bourdon, inséré directement dans le sac. Cette 
image laisserait penser qu’il s’agit de l’utilisation 
d’une des cialamelle insérée directement dans le 
sac. Cette hypothèse semble peu probable parce 
que d’après le dessin on voit que le chanteur est 
de forme conique comme c’est le cas pour les 
instruments à anche double, ce qui exclurait une 
telle hypothèse.

«    Di fianco troviamo invece lo strumento 
più interessante della tavola  denominata di seguito 
Caramusa e rappresentata da Bottiglioni. Sono 
evidenti nell’immagine la sacca con la forma tipica 
delle zampogne, e cioè ricavata dalla pelle intera 
di pecora o capra. Questa risulta tagliata e legata 
in basso e con l’insufflatore inserito in una delle 
zampe anteriori dell’animale.”

À côté nous trouvons au contraire 
l’instrument le plus intéressant de cette page 
intitulée Caramusa est représenté par Bottiglioni. 
L’image fait apparaître avec évidence la forme 
caractéristique du sac des zampogne, c’est-à-dire 
celle qui vient de la peau entière d’une brebis ou 
d’une chèvre, taillée et liée dans le bas et avec 
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l’insufflateur inséré dans une des pattes inférieures 
de l’animal.

 « L’analogia con le zampogne è testimoniata 
anche dalla presenza di un unico blocco di legno 
che contiene tutte le canne sonore dello strumento. 
L’unicità di questo strumento  però risiede nella 
presenza di tre canne sonore anziché quattro come 
nelle zampogne, e soprattutto ne fori digitali sula 
terza canna, che giustifica inoltre l’assenza della 
quarta canna sonora, tipicamente  con funzione di 
secondo bordone a suono fisso. » 

L’analogie avec la zampogna est attestée 
aussi par la présence d’un unique bloc de bois qui 
contient tous les tuyaux de l’instrument. Toutefois, 
le caractère unique de cet instrument réside dans 
la présence de trois tuyaux au lieu de quatre et 
surtout dans le fait que le troisième tuyau possède 
des trous pour les doigts, ce qui, en outre, justifie 
l’absence du quatrième tuyau, dont la fonction 
caractéristique est celle de bourdon à son fixe.

« Possiamo affermare che non esistono oggi 
ricostruzioni di  strumenti simili nella famiglia 
degli aerofoni a sacco. L’immagine può risultare  
quasi un errore perché non si comprende come 
possa essere   suonato il terzo chanter con sole due 
mani. » 

Nous pouvons affirmer qu’il n’existe pas 
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aujourd’hui de reconstruction d’un instrument 
similaire dans la famille des aérophones à sac. 
Cette image peut être une erreur, parce qu’on ne 
comprend pas comment le troisième tuyau peut être 
joué avec seulement deux mains.

A ben vedere però la rappresentazione 
sembra piuttosto minuziosa, proporzionata e di 
carattere scientifico, tanto da meritare una analisi 
più attenta.

Mais à y bien regarder, la représentation 
semble plutôt minutieuse, proportionnée et de 
caractère scientifique, au point de mériter une 
analyse plus attentive. 

« Tutte le canne hanno una terminazione a 
campana aperta, che rafforza l’ipotesi che siano tre 
chanter digitabili senza bordone  . Il bordone non 
è stato rappresentato in due pezzi con un corsoio 
allungabile, ma con una forma troncoconica a 
terminazione a campana aperta. Anche la posizione 
risulta poco usuale essendo inserito nel blocco in 
posizione anteriore. » 

Tous les tuyaux sont terminés par un 
pavillon ouvert, ce qui renforce l’hypothèse qu’ils 
soient tous les trois des « chanteurs » digitalisables 
sans bourdon. Le bourdon n’a pas été représenté 
en deux corps avec une partie allongeable, mais 
tronconique et à pavillon ouvert. Même la position 
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du bourdon, inséré dans le bloc en position 
antérieure, n’est pas habituelle.

 «  Nella Zampogna  infatti il bordone, di 
poco più corto della canna destra, è posizionata 
dietro alla canna destra e sinistra.  Nella Caramusa 
invece la posizione del terzo chanter è davanti ai 
due chanter principali, il che risulta in linea con un 
eventuale  suo uso con la mano destra. »

Dans la zampogna (italienne) en effet le 
bourdon, un peu plus court que le chanteur de 
droite, est positionné derrière les tuyaux main 
droite et main gauche. Tandis que dans la caramusa 
(corse) la position du troisième chanteur est devant 
les deux chanteurs principaux, ce dont il résulte 
directement qu’il peut éventuellement être utilisé 
par la main droite.

 «  La disposizione  dei tre chanter 
nell’immagine è l’unica  compatibile con un 
eventuale teorico utilizzo dello strumento.  
Nel XVII secolo nella vicina Toscana è testimoniata 
la presenza di uno strumento tricalamo  con 
caratteristiche  musicali simili e denominato 
Sordellina Napoletana. Essa diffusa in ambito colto 
era munita di soffetto  e dotata di chiavi aggiuntive 
che le permettevano di avere una maggiore 
estensione musicale, ma aveva la particolarità come 
la Caramusa di essere suonata a tre voci, come 
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riportano le intavolature riportate da Baldano46. »

La disposition des trois chanteurs de l’image 
(du Bottiglioni)  est l’unique qui soit compatible 
avec un éventuel et théorique usage de l’instrument. 
Au XVIIème siècle, dans la Toscane voisine, la 
présence d’un instrument tri-calame possédant de 
pareilles caractéristiques musicales et dénommé 
Sordellina napoletana est attestée. Répandue dans 
les milieux cultivés, elle était munie d’un soufflet et 
de clés supplémentaires qui lui permettaient d’avoir 
une plus grande extension musicale, mais elle 
avait, comme la caramusa (corse) la particularité 
d’être jouée à trois voix ainsi que l’indiquent les 
tablatures de Baldano.

 La musica vocale  del luogo  giustificherebbe 
l’esistenza di uno strumento così concepito, e 
l’intavolatura riportata nell’immagine coincide 
musicalmente col la struttura di impianto della 
Sordellina, differente  dalla Zampogna per la terza 
minore anziché maggiore .

46	  Giovanni Lorenzo Baldano (1576-1660),  Libro per scriver 
l’intavolatura per sonare sopra le sordelline (Savona 1600), Facsimile 
del manoscritto e studi introduttivi a cura di Maurizio Tarrini, Giovanni 
Farris, John Henry van der Meer, Savona, Associazione Ligure per la 
Ricerca delle Fonti Musicali - Editrice Liguria, 1995 (Studi e Fonti per 
la Storia della Musica in Liguria, 2).
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La musique vocale de la Corse justifierait 
l’existence d’un instrument ainsi conçu, et 
les tablatures notées sur l’image coïncident 
musicalement avec la structure de l’organisation 
de la Sordellina, différente de la Zampogna par la 
tierce, mineure et non pas majeure.

«  Potremmo affermare che la particolare 
struttura musicale della Caramusa,  pressoché 
coincidente a quella della Sordellina e la vicinanza 
fisica della Corsica alla Toscana,  ma anche 
l’intensità dei rapporti storici di questi due territori, 
avvalorano l’esistenza di questo strumento 
nell’isola ».

Nous pouvons affirmer que la structure 
musicale de la Caramusa est à peu de choses près 
celle de la Sordellina et que la proximité physique 
de la Corse à la Toscane, comme l’intensité des 
rapports historiques entre ces deux territoires 
rendent plausible l’existence de cet instrument 
dans l’île.

« Per le ragioni sopra elencate risulta molto 
interessante provare a ricostruire lo strumento 
raffigurato unica soluzione per poter dimostrare o 
meno l’autenticità dell’immagine, attraverso l’uso 
dello strumento per la consolidata prassi musicale 
corsa ».

Pour les raisons énumérées ci-dessus, il 
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apparait très intéressant d’essayer de reconstruire 
l’instrument tel qu’il est dessiné  ; c’est l’unique 
solution pour démontrer – ou pas – l’authenticité 
de cette image par son utilisation dans le cadre des 
pratiques musicales corses attestées.

Marco poursuit ensuite son message, sorte 
de journal de bord de l’expérience en cours, en 
s’interrogeant sur le choix des essences de bois à 
utiliser pour cette reconstruction.

«  Le considerazione di carattere storico 
e musicale svolte riguardo alla Caramusa come 
strumento vicino alla Zampogna, come strumento 
di ambito popolare, conducono alla scelta dei legni 
utilizzati per la costruzione delle zampogne più che 
delle cornamuse ».

Les considérations de caractère historique 
et musical que nous avons pu noter à propos de 
la Caramusa comme instrument proche de la 
Zampogna, comme instrument populaire, nous 
conduisent à choisir plutôt les bois utilisés pour les 
zampogne que ceux utilisés pour les cornemuses.

« I fusi dello strumento saranno ricostruiti in 
Olivo e le campane in Cigliegio, la cui presenza in 
loco ne giustifica l’utilizzo ». 

	 Les fuseaux de l’instrument seront 
reconstruits en olivier et les pavillons en cerisier, 
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essences dont la présence sur place justifie 
l’utilisation.

Le 18 avril, il répond à mon interrogation à 
propos du nom de Baldano, qu’il cite en  référence, 
en expliquant  :   «  era un suonatore di Sordellina 
Napoletana, il suo grande merito è di aver scritto un 
libro interamente dedicato a questo strumento e che 
contiene anche tanta musica. Dalle iconografie  si 
vede  che in alcune sordelline il bordone ha una 
serie di chiavi che di fatto rendono modulante 
anche il bordone, come probabilmente dimostrato 
dalla Caramusa ».

Baldano était un sonneur de sordellina 
napolitaine. Son grand mérite est d’avoir écrit 
un ouvrage entièrement dédié à cet instrument 
qui contient beaucoup de musique. D’après 
l’iconographie on voit que dans quelques sordelline 
le bourdon est muni d’une série de clés, qui de 
fait le rendent lui aussi capable de modulations, 
comme nous le démontrerons probablement avec 
la caramusa.
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Le 29 avril, il envoie une série de photos 
qui montrent le corps de l’instrument déjà sorti 
du tournage47.  Puis, silence jusqu’au 11 mai, jour 
où arrive un message aussi bref que clair  : «  la 
Caramusa Suona!! Il lavoro è terminato ».

	 La caramusa sonne !!! Le travail est 
terminé.

47	  Illustrations n° 25
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Illustration n° 25
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NOTE RELATIVE A 
UNE MYSTERIEUSE 
GRAVURE

Le 15 mai, Marco me donne 
enfin quelques explications à propos 
de la mystérieuse gravure (illustration 
N° 20) qui représente une cornemuse à 
trois chanteurs : « la stampa è viennese 
e viene comunemente ricollegata alla 
storia di «lieber Augustin».	  

Cette gravure est viennoise et est habituellement associée à 
l’histoire du  «  lieber Augustin ». 

« Nel 1679 Vienna fu colpita dalla Grande Peste. Markus 
Augustin (1643-1685) era un cantastorie, poeta  e suonatore di 
zampogna che aveva girato tutte le locande per rallegrare la gente. 
I viennesi amavano Augustin per il suo umorismo affascinante in 
tempi amari, e lo chiamavano «lieber Augustin».

En 1679, Vienne fut frappée par la Grande Peste. Markus 
Augustin (1643-1685)  était un ménestrel, poète et sonneur de 
cornemuse qui avait fait le tour de toutes les auberges pour 
distraire les gens. Les viennois aimaient Augustin pour son 
humour qui leur  faisait oublier l’amertume du présent, et le 
nommaient « Cher Augustin ». 

  «  Secondo la leggenda, una volta era ubriaco e sulla 
strada di casa cadde nel fango e si addormentò. Egli fu scambiato 
per un uomo morto dai becchini che pattugliavano la città per 
raccogliere i cadaveri. Lo presero e lo misero, insieme con la 
sua zampogna, in una fossa piena di cadaveri di appestati fuori 
le mura della città. Il giorno dopo, quando Augustine si svegliò, 



93

non riusciva ad uscire dalla fossa profonda.
Selon la légende, en rentant chez lui un soir d’ivresse 

il tomba dans la boue et s’y endormit. Les croque-morts qui 
patrouillaient dans la ville pour recueillir les cadavres  le crurent 
mort. Ils l’emportèrent et le jetèrent, avec sa cornemuse, dans 
une fosse pleine de cadavres entassés hors les murs de la ville. Le 
lendemain, quand Augustin se réveilla, il ne réussit pas à sortir 
de cette profonde fosse.

« Era sconvolto ed inizio a suonare la zampogna perché 
voleva morire nello stesso modo in cui era vissuto. Finalmente 
lo sentirono e fu salvato da quel luogo terribile. Per fortuna era 
rimasto in buona salute nonostante avesse dormito tra cadaveri 
infetti. Così Augustin è diventato un simbolo di speranza per i 
viennesi. La storia vive in una canzone popolare ancora molto 
popolare in Austria ».
	 Il était épouvanté et commença à jouer de la cornemuse 
parce qu’il voulait mourir comme il avait vécu. Finalement, il fut 
entendu et sauvé de ce terrible lieu. Par chance il était resté en 
bonne santé malgré qu’il ait dormi au milieu de cadavres infestés. 
Ainsi Augustin devint un symbole d’espoir pour les viennois. 
Son histoire vit encore à travers une chanson très  populaire en 
Autriche.

Et Marco concluait à la manière des conteurs en 
disant  :  «  questa è la storia di   «  lieber Augustin  », ceci est 
l’histoire du Cher Augustin, sans que l’on sache pour autant de 
quel grimoire il avait extrait cette étonnante gravure.
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11. LA CARAMUSA

	 Le samedi 23 mai, après un long voyage en 
voiture qui les a fait arriver à Livorno la veille au 
soir, Marco et son collègue musicien Giorgio Pinai 
embarquent pour la Corse. A peine débarqués, ils 
repartent pour la Balagne où ils arrivent en plein 
milieu de la présentation des ateliers de la SCOLA, 
dans l’auditorium. Il y a là une quarantaine  
d’enfants et d’adolescents accompagnés de leurs 
parents, ainsi que des adultes et les formateurs.

	 Marco et Giorgio s’installent dans les travées 
et écoutent. Puis vient enfin le moment de découvrir 
la CARAMUSA. Très ému, Marco en quelques 
mots raconte l’histoire de cette renaissance, et 
enfin prend l’otre sous son bras, pose les doigts 
sur deux des trois tuyaux, souffle dans le bucchinu 
pour gonfler la poche et enfin le son nait, pur, 
précis et chaleureux. Des applaudissements saluent 
ce baptême, après quoi  la caramusa prend le 
chemin de l’atelier du luthier 48où elle va passer à 
nouveau sur l’établi. Là, sous l’œil sourcilleux - ou 
plutôt l’oreille –de Nando, d’ultimes et minuscules 
rectifications sont apportées par Marco à l’accord 
de l’instrument  : à  la terza mezana sur le tuyau 
48	  Ugo Casalonga
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de seconda, et à la terza maiò sur le tuyau de la 
terza, puisque c’est ainsi que nous avons décidé 
de nommer les canne en référence aux voix de 
la polyphonie corse. La journée  se termine une 
fois cette opération menée à bien, même si les 
discussions vont bon train pendant le repas qui 
nous réunit avant de laisser aller nos hôtes vers un 
sommeil réparateur.

	 Le lendemain matin, sont réunis dans la 
salle de musique de la Casa Musicale, autour de 
Marco et de Giorgio, Nando Acquaviva, Nicole 
et Toni Casalonga, Claude Bellagamba49, Jérôme 
Casalonga50, Gianni di Gennaro51, Romain 
Rancurel-Giannoni52,  pour  toute une série de 
discussions et d’expérimentations. 

Voici, raconté par Marco Tomassi et Giorgio 
Pinai, comment ils ont vécu ces deux journées  :  
«  le due giornate di studio e confronto sulla 
ricostruzione della Caramusa in Corsica sono state 
un’esperienza musicale ed umana entusiasmante e 
piena di soddisfazioni.

Ces deux journées d’étude et de confrontation 
à propos de la reconstruction de la Caramusa en 
49	  Doctorant en Langue et culture corses
50	  Musicien et chanteur de A CUMPAGNIA et ZAM-
BALLARANA
51	  Musicien et chanteur de CALIXTINUS
52	  Fabriquant d’instruments à vent
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Corse ont été une expérience musicale et humaine 
enthousiasmante et pleine de satisfactions.

Ci siamo trovati di fronte al dilemma di 
uno strumento, sia pure testimoniato e descritto 
in passato, del quale non sapevamo nulla nella 
pratica e quindi abbiamo deciso insieme di 
sperimentare collocandolo nel repertorio corso con 
un atteggiamento rispettoso ma anche libero da 
pregiudizi.

	 Nous nous sommes trouvés face à la question 
que pose un instrument dont nous ne savons 
rien de sa pratique, malgré les témoignages et 
les descriptions dans le passé. Nous avons donc 
décidé ensemble une expérience en le situant dans 
le répertoire corse, d’une manière respectueuse 
mais libre de tout jugement préalable.  

Tutto quanto prima ipotizzato, in fase di 
realizzazione dello strumento, è stato confortato 
nella pratica sperimentando la Caramusa nel 
repertorio vocale corso insieme agli amici Nando 
Acquaviva, Nicole e Toni Casalonga.

Les premières hypothèses, émises avec nos 
amis Nando Acquaviva, Nicole et Toni Casalonga, 
ont été confortées par la pratique durant la phase 
de réalisation de l’instrument, en expérimentant sa 
capacité a s’adapter au répertoire vocal corse.
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Lo schema di tessitura dello strumento, 
ideato da Nando seguendo le estensioni vocali 
della paghiella corsa, è risultato compatibile con 
la gran parte del repertorio  ed anche alcuni brani 
strumentali, come la  moresca, sono stati eseguiti 
senza alcuna difficoltà.

Le schéma de la tessiture proposé par 
Nando selon l’extension vocale de la paghjella 
corse, s’est avéré compatible avec la majeure 
partie du répertoire comme avec certaines pièces 
instrumentales comme la moresca, qui ont été 
exécutées sans aucune difficulté.

Nella pratica sono state riconosciute due 
possibilità esecutive plausibili. La prima è quella di 
scegliersi un bordone, usando la cera per chiudere dei 
fori qualora ce ne fosse bisogno, indifferentemente 
su una delle tre canne ed utilizzare le due rimanenti 
per eseguire il brano. 

Il a été possible de vérifier par la pratique 
deux possibilités plausibles d’utilisation. La 
première est de choisir un bourdon, en utilisant 
la cire pour obturer les trous nécessaires, 
indifféremment sur un des trois tuyaux et d’utiliser 
les deux autres pour interpréter le titre choisi.

Questo sistema che consente, nella pratica, 
di aumentare notevolmente le possibilità esecutive, 
in special modo negli strumenti bicalami, è stato 
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probabilmente utilizzato nel 
passato in alcuni strumenti a 
fiato come traslazione delle 
molteplici varietà di accordature 
negli strumenti a corda suonati 
a bordone come ad esempio le 
vielle, i colascioni etc.

Ce système qui permet, dans la pratique, 
d’augmenter notablement les possibilités exécutives 
et tout particulièrement pour les instruments bi-
calames comme translation des multiples variétés 
d’accords des instruments à cordes munis de 
bourdon comme la vielle, le colascione, etc…

Il secondo sistema, decisamente suggestivo, è 
stato suggerito dallo strumento stesso. Ci siamo resi 
conto che per esprimere il massimo delle possibilità 
esecutive ed accostarsi in modo simbiotico al 
canto corso, i tre calami avrebbero dovuto suonare 
contemporaneamente. È stato un attimo, mentre ci 
lamentavamo di non possedere tre mani, che con 
assoluta spontaneità ci siamo ritrovati a suonare lo 
strumento con due esecutori, non solo, il secondo 
esecutore poteva anche cantare.

Le second système, extrêmement intéressant, 
a été suggéré par l’instrument lui-même. Nous 
nous sommes rendus compte que pour exprimer au 
mieux les possibilités exécutives de l’instrument 
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tout en recherchant la symbiose avec le chant 
corse, il aurait fallu sonner les trois tuyaux en 
même temps. Et tout à coup, pendant que nous 
regrettions de ne pas posséder trois mains, avec une 
absolue spontanéité nous nous somme retrouvés en 
train de jouer à deux sur le même instrument. Mais 
pas seulement, car le second joueur pouvait aussi 
chanter ! 

 Il risultato, dal punto di vista musicale, 
diveniva, a mano a mano che provavamo nuovi 
brani, sempre più irrinunciabile. I cantori si 
trovavano a loro agio ed il volume sonoro risultava 
adeguato, lo strumento poteva suonare sia in 
Sol, che è la tessitura maschile, che in Do, che è 
la tessitura femminile. Insomma il risultato era 
molto interessante, tanto che abbiamo cominciato 
a chiederci se non fosse il caso di adottarlo come 
una delle possibilità.

Le résultat, du point de vue musical, 
devenait, peu à peu, en essayant de nouvelles pièces 
du répertoire corse, de plus en plus évident. Les 
chanteurs étaient à leur aise et le volume sonore 
adéquat. L’instrument pouvait jouer aussi bien en 
sol dans la tessiture des hommes, qu’en do dans 
celle des femmes. En somme, le résultat était si 
intéressant  que nous nous sommes demandés s’il 
n’était pas opportun de l’adopter comme une des 
possibilités.
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A tale scopo abbiamo esaminato se esistessero 
già   esempi simili e subito il pensiero è andato 
all’organistrum, nel quale, allo scopo di eseguire 
bordoni molto gravi, lo strumento ha corde lunghe 
che rendono necessaria la presenza di due esecutori. 
Un altro esempio è l’organo portativo dove quando 
la musica si evolve o le dimensioni dello strumento 
si ingrandiscono si rende necessaria la presenza di 
un aiuto di una seconda persona al mantice.   In 
tempi moderni abbiamo il pianoforte suonato a 
quatro mani. 

À cette fin nous avons recherché d’autres 
exemples similaires et immédiatement nous est 
venu à l’esprit l’organistrum qui possède, afin 
de pouvoir exécuter des bourdons très graves,  
des cordes tellement longues que la présence de 
deux exécutants est nécessaire. Un autre exemple 
est celui de l’orgue portatif pour lequel, quand la 
musique se développe, ou que l’instrument grandit, 
la présence d’une seconde personne au soufflet est 
nécessaire. 

Quando la musica lo richiede la tecnica 
esecutiva si adegua. 

Quand la musique le demande, la technique 
exécutive s’adapte.

Una della cose che risulta evidente è la 
somiglianza con la zampogna anche se in ambito 
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popolare non esistono zampogne con caratteristiche 
uguali. La Caramusa somiglia piuttosto a quella 
zampogna di corte chiamata Sordellina Napoletana 
utilizzata nel 1600 su scene pastorali delle prime 
opere53 L’impianto di base in minore della Caramusa 
è del tutto simile alla Sordellina del Baldano.

La ressemblance avec la zampogna apparaît 
avec évidence, même si dans l’usage populaire 
il n’existe pas de zampogna possédant des 
caractéristiques similaires. La caramusa ressemble 
plutôt à cette zampogna de cour appelée sordellina 
napolitaine, utilisée en 1600 dans les scènes 
pastorales des premiers opéras. La structure en 
mineur de la caramusa est en tout point semblable 
à la sordellina de Baldano.

 Il terzo calamo invece, ha caratteristiche 
simili al bordone a chiavi di una delle Sordelline 
di François Langlois o di Manfredo Settala però 
col bordone spostato davanti e senza chiavi. Della 
Sordellina non sono rimasti originali ma si sa che 
ce ne erano tre nel guardaroba mediceo agli inizi 
del XVII secolo, ed i rapporti culturali tra Corsica 
e Toscana sono sempre stati molto importanti. 

Le troisième tuyau au contraire possède des 
53	  On peut noter sur la partition de la « Rappresen-
tazione di anima e di corpo » d’Emilio Cavalieri, créée à 
Rome en 1600, l’indication suivante : “Sonato e cantato al 
modo antico col flauto o meglio con la sordellina”.
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caractéristiques semblables au bourdon à clés des 
sordelline de François Langlois ou de Manfredo 
Settala, avec toutefois le bourdon déplacé vers 
l’avant et sans clé. Aucun exemplaire de la 
sordellina n’a survécu, mais on sait qu’il y en avait 
trois dans la garde-robe des Médicis au début du 
XVIIème siècle, et les rapports entre la Corse et la 
Toscane ont toujours été très importants.  

Forse colui che ha costruito per primo 
la Caramusa si è ispirato alla Sordellina? Se 
così fosse, cosa sarebbe successo alle chiavi sul 
bordone? A tal proposito è interessante ricordare 
cosa è successo al flauto traverso irlandese intorno 
alla metà del XIX secolo. Subito dopo il 1847, 
Theobald Böhm, inventore del sistema di chiavi 
tuttora in uso, vendette il brevetto in Inghilterra 
alla Rudall, Carte and Rose. Da quel momento i 
vecchi flauti divennero velocemente obsoleti, 
e, molto svalutati vennero rimessi sul mercato 
dell’usato. Molti di essi vennero acquistati da 
irlandesi che fino ad allora non si erano potuti 
permettere degli strumenti di quel livello. Solo che 
le 8 o 10 chiavi di quegli strumenti erano del tutto 
inutili per suonare il repertorio irlandese dunque 
sono a poco a poco scomparse è ancora oggi tutti 
i più importanti costruttori di Irishflute hanno in 
catalogo uno strumento del tutto identico a quelli 
da concerto inglesi però senza chiavi. 
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Peut-être que celui qui a construit la première 
caramusa s’est inspiré de la sordellina ?S’il en était 
ainsi, que seraient devenues les clés du bourdon ? 
À ce propos il est intéressant de se souvenir ce 
qu’il arriva à la flûte traversière irlandaise vers 
le milieu du XIXème siècle. Tout de suite après 
1847, Théobald Böhm, inventeur du système à clé 
encore en usage aujourd’hui, vendit son brevet en 
Angleterre à la société Rudall, Carte et Rose. A 
partir de ce moment les anciennes flûtes devinrent 
rapidement obsolètes, et furent envoyées sur le 
marché de l’occasion. Nombre d’entre elles furent 
achetées par des irlandais qui jusque là n’avaient 
pas pu s’offrir des instruments de cette qualité. 
Mais huit à dix des clés de ces instruments étaient 
totalement inutiles à l’interprétation du répertoire 
irlandais, donc elles disparurent peu à peu. 
Aujourd’hui encore, les fabricants proposent des 
instruments en tout point identiques aux flûtes de 
concert anglaises mais sans clé.

Quando la musica lo richiede anche lo 
strumento si adatta.

Quand la musique le demande, l’instrument 
lui aussi s’adapte.

 	

	 Gianni, lui-même sonneur de cornemuse 
et grand connaisseur des répertoires anciens et 
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populaires, se déclare, après l’avoir expérimentée 
directement, « incuriosito » par le fait de sauter d’un 
tuyau à l’autre. Il est convaincu par ce qu’il a entendu 
de l’accord entre les chanteurs de paghjella et la 
caramusa. Il indique que dans toute l’Italie l’usage 
liturgique de la cornemuse pour accompagner les 
chants est attesté. D’autre part, dans le domaine 
profane, il cite les moresche populaires qui étaient 
jouées sur la cornemuse, avant d’être interprétées 
dans les cours princières par les anches de l’alta 
cappella. Et il ouvre une piste  : vérifier si dans 
les orgues de Corse il existe un registre nommé 
caramusa, ou un nom approchant.

Nicole après avoir chanté le lamentu di e 
sette galere accompagné à la caramusa par Marco, 
se dit surprise par la puissance de l’instrument qui 
lui semble couvrir sa voix. Ce qui n’est pas l’avis 
de Giorgio, qui répond que la voix s’entend fort 
bien. 

Nando, de son côté, est très préoccupé par 
le fait que la caramusa ne possède pas la tonique 
grave à l’octave, mais se range devant l’objection 
majeure de l’impossibilité  technique d’un tuyau 
d’une telle longueur.

Claude et Jérôme se sont prêtés, avec Nando 
en terza, à l’exercice de la paghjella accompagnée. 
Jérôme trouve que le son est trop fort, et souhaite 
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plus de douceur car il a l’impression que les voix 
sont effacées par l’instrument. Là encore, Giorgio 
se dit partisan de conserver ce type de rapport 
sonore, et fait pour cela référence à la relation entre 
l’orgue et le chant dans le répertoire religieux, que 
la caramusa a largement anticipé comme cela est 
attesté.

Romain d’abord, Jérôme ensuite se sont 
essayés à la cornemuse, sous les encouragements 
de Marco. Il faut dire qu’ils jouent tous deux des 
instruments à vent. Les doigts vont bien, reste à 
apprivoiser le sac…col tempo !

Et j’ai moi-même expérimenté le plaisir de 
jouer d’une main la terza, sur la moresca, pendant 
que Marco la sonnait sur la seconda e le bassu, et 
que Romain sur une pivana doublait la mélodie 
d’un timbre vigoureux.
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PER CONCLUDE
Max Caisson dit que «  ce qu’on appelle 

folklore est d’abord une pensée, une forte pensée, 
qui n’a pris la figure vieillotte et désarticulée 
qu’on lui attribue d’ordinaire que parce qu’elle a 
été réprimée, lacérée, mise en morceaux  ; après 
quoi on a ramassé ces morceaux comme les 
miettes d’un pain rassis, et on a cru que ces débris 
n’avaient aucun sens et ne pouvaient intéresser que 
les brocanteurs »54.  

Et Gérard Lenclud poursuit55 en  indiquant 
que «la pensée des hommes, commuée en folklore, 
est doublement vaincue. Elle le fut sur le terrain 
de la vie réelle dont d’autres hommes entreprirent 
de l’exiler, sans toujours le vouloir ni le savoir. 
Elle l’est une nouvelle fois, par condescendance et 
défaut de reconnaissance ».

Les travaux qui sont ici présentés ne 
poursuivent pas d’autre objectif que de témoigner 
à cette pensée tout le respect qui lui est dû, et de la 
reconnaître comme telle en empruntant le difficile 
chemin de la connaissance.  

		         Toni Casalonga, le 24 mai 2015

54	  Le génie de la Sibylle, Ajaccio, Albiana, 2003.
55	  Préface de Mots et mythes, Ajaccio, Alain Piazzola, 
2004.
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