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1André Schaeffner1 est une personnalité atypique, dont les contributions enrichissent autant 

ouvrage magistral paru en 1936 Origine des instruments de musique2. Comme le signale 
Gilbert Rouget3 ie musicale est centrale et Origine 
des instruments de musique 

 

 4 Schaeff
grande interp (...) 

2

 pas le privilège 
Origine des instruments de musique

aux musiques extra-
au-delà des musiques dites primitives4

apparence tiraillée entre les domaines de la musicologie, de la critique musicale et de 

développe pas moins une perspective qui intéresse la philosophie de la musique. Schaeffner 
ne philosophie constituée. En 

e la musique de son temps  au premier chef Claude 
Debussy et Igor Stravinsky 

musique », tant son ap
générale, et de type philosophique, sur la musique.  

 5 VM, p. 106. 

3Délaissant la question, au demeurant tout à fait intéressante, de la classification des 
instruments de musique, nous nous proposons comme objectif de travailler ce qui nous 

 peu de penseurs de la 
musique ont fait autant de  

il fait d

à notre 



avis, ne vaut pas simplement pour les musiques primitives mais a une portée beaucoup plus 

particulier »5.  

 6 OIM, p. 15. 
 7 Ibidem 

4
Origine des instruments 

de musique, en prenant toutefois la liberté 

de la danse dans les sociétés primitives. Car au-delàdu simple rapport entre musique et danse, 

-mêmes et en 

musique »6
deuxièmem 7 

assez étonnante selon laquelle il pourrait y avoir un « instrument de spectateur » : dès 

comme le confirme effectivement le chapitre quatre intitulé « organologie du théâtre ». Pour 

musique instrumentale. 

 
 8 

et performance » (...) 
 9 

Schaeffner : Revue de (...) 
 10 Olivier Roueff, op.cit., note 20 p. 75. 

5 ers, il est nécessaire de présenter quelques 
orientations plus générales de la pensée de la musique de Schaeffner, afin de mieux situer la 

 ses commentateurs. Si on reconnaît unanimement à Schaeffner une 
érudition hors pair, on a parfois du mal à le situer, y compris dans les domaines où sa pensée 
paraît la plus arrimée. Olivier Roueff, qui lui consacre en 2006 un article8 extrêmement 
circonstancié, souligne par exemple que Schaeffner est très peu évoqué dans les travaux 

-
façon fort instructive, que les démarches prétendument ethnologiques de Schaeffner relèvent 

spéc



oque, et notamment à la 

, mais sans véritable professionnalisme, et on 

universitaire9. Schaeffner aimait à se définir comme un « esthète bohème »10, ou comme 
vant ».  

 11 André Schaeffner (en collaboration avec André Coeuroy), Le jazz
Ténot, Paris, Jea (...) 

6

nvergente, sur 

autre du théâtre. En ce qui concerne le 

11 

acre à Stravinsky, en 1931, qui intègre des conversations 

Le Sacre du Printemps, 
et la méditation que poursuit toute sa vie Schaeffner sur la contemporanéité musicale  le 
jazz, Stravinsky, mais aussi Debussy  nous semblent rejaillir de façon tout à fait sensible 

 

 12 « Debussy et ses projets shakespeariens », « Le théâtre imaginaire de Debussy » ; « 
Théâtre de la (...) 

 13 « Pré-théâtre », VM, p. 21-31 ; « Rituel et pré-théâtre », Histoire des spectacles, 
sous la direct (...) 

 14 Introduction aux Lettres à Peter Gast de Nietzsche, Monaco, Éditions du Rocher, 
1957 ; Paris, Bou (...) 

7
-géographique entre les musiques dites 

primitives et la musique du XXe siècle, ou entre les musiques extra-européennes et la musique 
européenne occidentale. Denise Paulme affirme, dans une de ses préfaces, que la pensée de 

Dans les textes sur Debussy, la question du théâtre apparaît étrangement dominante ainsi que 
le suggèrent immédiatement leurs titres12

textes importants sur la notion de « pré-théâtre »13 que forge Schaeffner. Enfin, on doit 
mentionner sa réflexion sur Nietzsche et la tragédie, dont atteste la très longue introduction14 
rédigée pour la publication des Lettres du philos



plus seulement sur des déterminations historiques ni même 
observables, mais puise ses ressorts dans une interrogation plus générale, de type 
philosophique. Danse, musique ; mais aussi musique, théâtre ; en réalité ces points de vue ne 
sont pas séparables chez Schaeffner. Le geste fondateur de sa pensée est, selon nous, de 

 sollicite la danse en ouverture de son ouvrage Origine des instruments de musique, 

ue la 

problématisation de la musique, en tous les cas, que les aspects les plus significatifs et les plus 
saillants du chapitre un, trouvent selon nous leur sens, y compris dans le prolongement qui 

 

 
8Prendre la mesure de la réflexion générale que Schaeffner entreprend sur la musique est 

performance. À ce sujet nous voudrions dire quelques mots, en revenant de façon plus précise 
sur ce que nous avons désigné, en introduction, comme le paradoxe de sa pensée : à savoir 

 

 15 VM, p. 100-123. 
 16 VM, p. 101. 
 17 Le jazz, op. cit., p. 65, chapitre 11, « La voix du nègre ». 
 18 Encyclopédie F rançaise, tome16 : 

Arts et littérature (...) 

9Cette idée est nettement formulée à la fin de Origine des instruments de musique, lorsque 

nte, exécutée, jouée : 

 
e ce point de vue un rôle plus décisif que les textes 

musicaux et littéraires 
 considéré dans sa forme, dans sa matérialité, voire dans ses 

possibilités objectives de jeu  

Schaeffner reprend cette idée dans son texte intitulé « Instruments de musique, musique des 



instruments »15 
musique »16
selon les instruments qui les exécutent ». Déjà dans son livre17 sur le jazz en 1926, il 
accordait cette priorité à 
pour expliquer la sonorité tout à fait particulière de la musique jazz : seuls les corps des 
hommes afro-américains, engagés dans la musique, peuvent expliquer cette sonorité toute 
particul
occidentale. Mais au-

 au caractère 

18 
musique » :  

guitariste, dans les chants et dan -delà de nos mers, 
une auge, un mortier, un soc de charrue, un boomerang, un simple trou creusé dans la terre, 

ndé quel a bien pu être le premier instrument de musique, et il suppose que 
celui-

adence, voici 

 a servi, à un moment 
donné à produire volontairement un rythme ou un son » ».  

10

t de musique. Celui-
spécifique mais se trouve potentiellement dans tout objet (de travail ou non) ; mais il faut aller 

-à-dire, en un sens minimal pour Schaeffner, 

ique est abordé et défini.  

11De là on pourrait inférer  mais ce serait céder à la réduction ethnologique , que 

 

musique, apparaît tenir bon p

Sacre du Printemps de Stravinsky. 
Outr Origine des instruments de musique est parsemé de références à la 

entreprendre une étude des seules musiques primitives ainsi que des instruments liés à celles-



géographique qui outrepasse le seul domaine des musiques primitives extra-occidentales. 

 19 -dessus cité. 
 20 Dans le domaine de la danse mais aussi du théâtre, chez Claudel ou chez Copeau au 

Vieux- Colombier (...) 

12

texte et contre toute musique réduite à la littérature, on pourrait être tenté de ne voir en lui 
 la réduction de la musique à la littérature est un des 

e 
milieu de la musicologie dominante de son époque. Il est tout à fait intéressant et instructif à 
cet égard de savoir19 que Schaeffner avait assidûment fréquenté, lors de sa formation au 
début des années vingt, les cours de Rythmique issus -Dalcroze 
que donnait à Paris Albert Jeanneret, le frère de Le Corbusier. Or la Rythmique de Dalcroze 

devenue trop in
danse libre et autonome. On retrouve, chez Schaeffner, des traces de cet enseignement 

20.  

 21  

13On pourrait même supposer, à cet égard, que le rapport entre musique et danse, formulé 

artistique, au-delà des seules données et observations des musiques primitives. Mais il serait 

vitalism
conception du primitif21
a certainement peu de choses à voir avec celle de la Rythmique de Dalcroze ; mais surtout, il 
est essentiel de comprendre que sa préoccupation ne porte pas sur les seuls corps  en dépit du 
titre « origines corporelles » , et que toute sa réflexion sur la musique et la danse tient sa 

directement chez Dalcroze ni dans les approches de type performatif en général. Parler de 
positifs scéniques, engager 

résent exposer, en examinant de façon plus 
Origine des instruments de musique et en tentant de relier celui-

Schaeffner propose ce q -être aussi de plus important, dans sa 
 

 
 22 OIM, p. 13. 



14 Origine des instruments de musique

chant et la voix, mais au contraire problématisent ces derniers. Il est important, ainsi, de 
considérer que la thématique du livre, celle de « la musique instrumentale », ne se construit 

contraire en intégrant et même en travaillant ce point de vue : parler des « origines corporelles 

 des instruments de musique dans la 

voix/instrument ou musique vocale/mus

22. 

 23 OIM, p. 24. 

15
23 ; ainsi dans les langages 

tambourinés de certaines sociétés primitives, dans les sifflements, dans les effets de 
déformation par procédés externes de la voix  par vibration de la gorge par exemple , mais 
aussi dans toutes les manifestations de bruissements, de bruits que permet la voix. Schaeffner 
ne pose pas la question de savoir si la voix est ou non un instrument ; il aborde le caractère 
instrumental de la voix en dissociant nettement celle-ci du chant et de la mélodie, auxquels 

ntant, comme par 

voix et chant, ou voix et mélodie, découlent quelques implications dont il faut prendre la 
mesure. 

 24 Marcel Mauss, , avertissement et préface de Denise Paulme, 
Paris, Payot, 1967 (...) 

16Sur le terrain ethnologique, tout d
explicitement de celles de Jules Combarieu  La musique et la magie, 1908  et de Karl 
Bücher  Arbeit und Rhythmus, 1896 , auxquelles il reproche, en son chapitre cinq « Travail 

consulter 24 de Marcel Mauss, en particulier les cours sur 

danse étant envisagée à part. Schaeffner, pour sa part, ouvre un champ encore inexploré dans 
 

17
rompt avec la conception rousseauiste du schème vocal comme mélodie, sans pourtant que 
cela le conduise à la justification du paradigme, très en vogue au XIXe 

usique pure et la détermination de la voix, dans ses écrits, apparaît constituer 
une dimension indépendamment de laquelle la musique, y compris instrumentale, ne peut être 
pensée. Nous reviendrons sur ce point très important à la fin de notre propos.  



 25 C
Weber dans sa soci (...) 

 26 Le terme allemand est celui de Mehrstimmigkeit, que Schaeffner prend soin de 
distinguer de (...) 

 27 OIM, p. 307. 

18 Origine des 
instruments de musique, concernent également la musique par rapport à son histoire  

-
polyphonie des musiques dites primitives, une thèse de portée polémique, refusant de 
considérer la structuration verticale de la musique comme le seul privilège de la musique 
occidentale, envisagée dans son évolution à partir du XVIe 25, en 
effet, considèrent que la dimension harmonique de la musique est à envisager comme une 
conquête récente, celle de la musique européenne au sortir du Moyen-Âge, principalement 

telles approches présupposent une évolution centrée sur la musique occidentale, mais aussi 

monodique, mélodique, à tout le moins une structuration horizontale de la musique  ce que 
thématise également le terme de « plurivocalité »26

cale, selon une thèse qui est 
formulée de façon historique à propos des musiques dites primitives, mais qui a probablement 

la voix et son refus de la dichotomie musique vocale/musique instrumentale, il se dégage du 
dualisme mélodie/harmonie qui structure la conception de la musique occidentale depuis la 
modernité. Il reconnaît que la notation moderne a singulièrement complexifié la dimension 
polyphonique de la musiq

qualitatif. Pour lui, la dimension verticale de la musique existe tout aussi bien dans les 
musiques qui apparaissent les plus éloignées de notre conception occidentale. Quand le corps 
fabrique du rythme et du son chez le soi-disant primitif, il y a lieu de parler de « polyphonie 
naturelle »27.  

 28 VM, « Variations sur deux mots : polyphonie, hétérophonie », p. 146-175 (1966). 

19
une réponse à la question de savoir de quoi sont faits ces « alentours instrumentaux de la voix 

pourrait aussi songer à la dimension percussive du geste vocal, que semble retenir de façon 
-

geste est écartée dans le li

justement une autre dimension que celle de la succession, à savoir celle verticale de la 
 Schaeffner 



Variations sur la musique28

le sonore.  

 29 « Le Sacre laisse une telle part au bruit, mais 
(...) 

 30 VM, p. 148. 

20

e de la musique, mais 
répond de la définition qui est polyphonique de la musique. Ainsi, dans son livre sur 
Stravinsky, Schaeffner évoque le bruit qui est levé par la polyrythmie du Sacre du 
Printemps29;dans son article30 sur la polyphonie, il rapporte la boutade de Gustav Mahler 
face au vacarme que produisait une fête foraine : « Entendez-
polyphonie et je le tiens pour telle ». Enfin, il est à remarquer que Schaeffner, accordant tant 

fait significatives du travail sur la voix au XXe siècle, présentes déjà chez les Dadaïstes, de 
Sequenza trois pour voix 

féminine de Luciano Berio et les Récitations pour voix seule de Georges Aperghis sont 
emblématiques pour le champ de la musique savante contemporaine.  

 
 31 op. cit., p. 1343. 
 32 Curt Sachs, Histoire de la danse

Gallimard, 1938 ; Cur (...) 
 33 OIM, p. 97. 
 34 OIM, p. 15 
 35 OIM, p. 35 

21 a conception 
jugée « exagérément vocale » de la musique, Schaeffner aborde la danse, moment où 

ient effectivement 
indissociables, ainsi que le rappelle Gilbert Rouget31. Il semble pourtant, là encore, que le 

 

Histoire de la danse32

ité par laquelle 

susceptibles de cette même détermination, et accorde ainsi, dans son chapitre cinq, que le 
travail et le jeu peuvent aussi être considérés sous cet angle. Mais en commençant par la 



danse, et en faisant de celle-

valeur du rythme, comme ce serait le cas de Karl Bücher dans son livre Travail et rythme. 
Schaeffner affirme explicitement que le timbre, y compris dans le bruit, est une détermination 

33. La 

bruissants, manifestés dans certains usages de la voix  ceux qui ont été qualifiés 

faut attribuer la production de ce matériel sonore, que celui-ci soit intentionnellement 

intentionnelle dans le travail ou le jeu. Cela conduit Schaeffner à une sorte de cartographie du 

ale 
ou technique. Schaeffner, certes, introduit la main au chapitre deux, avec les hochets ou les 
maracas, mais finalement pour montrer que le maniement ne constitue pas un critère 

 préjugé 
34 des 

»35 
complètement dissocier de la main, mais finalement aussi de tous les gestes dont il parle 
pourtant : ceux de frapper  

, ceux de secouer, ou de battre. Si tous 
-mêmes déterminants pour la 

dépit de ce que pourrait suggérer le titre du chapitre « Orig

revanche, se dessine une géographie ou une cartographie du corps dont on peut voir quelques 
 musique.  

 36 M. Mauss, op. cit., « Parure », p. 144-148. 
 37 OIM, p. 37. 
 38 OIM, p. 33. 

22
La bouche, initialement présente à propos des déformations de la voix, revient au chapitre 
deux à la faveur de son aptitude à former une cavité naturelle, premier modèle de caisse de 

-à-dire la peau, celle qui est frappée de 

faite de grelots ou de calebasses diverses. Schaeffner annexe à la danse ce que Marcel Mauss 
pour sa part envisageait com 36, à 
savoir la parure sonore des corps. « Coiffures, ceintures et pagnes bruissants, grelots de tête 
ou de coups, anneaux de bras ou de chevilles »37 

Mais à cette surface du corps, il faut adjoindre les surfaces extérieures les plus proches, au 

répétés des mains. En ce cas, ce ne 
choc de celles- 38 ; et 



déjà là, il y a pour Schaeffner instru
objet spécifiquement qualifié, ni usage de cet objet.  

 39 Le sistre et le 
hochet, Musiqu (...) 

 40 Peau humaine qui, selon un récit de suppliciés que rapporte Schaeffner, peut 
devenir membrane de t (...) 

23
contient les principaux éléments qui seront décisifs pour sa classification des instruments : ni 
le geste, ni les modes de vibration, mais uniquement la matière du corps ébranlé en 
premier39. Sans approfondir la question de la classification, on peut se reporter à la 

paru da
musique corporelle » pour la classification des instruments de musique. La bi-partition qui 

organise la deuxième division : « SOLIDE »  susceptible de plus ou moins de tension , et 
avec elle tous les instruments « dont le corps vibrant est un solide ». Dans Origine des 
instruments de musique
juge centrale pour toute organologi
ou artificielles. Mais déjà à propos de la musique corporelle la plus primitive, au chapitre un, 

é, 
et il esquisse la division bi-partite qui organise le tableau des instruments de musique : avec 
les effets instrumentaux de la voix, on est déjà dans la première division   ; avec les 

 division  la surface du corps, 
-à-dire la peau40.  

 41 OIM, p. 34. 
 42 Schaeffner évoque le Sacre du Printemps 

(...) 
 43 OIM, p. 90. 

24
au pied : « se place aux origines de la musique instrumentale le pied du danseur plutôt que la 
main du mus
sonores ne serait point le bout de bois ou de pierre que saisit la main, mais le sol que frappe le 
pied. Sur ce sol ont été martelées les premières musiques instrumentales »41. Cette mention 
du pied frappant le sol42 
au chapitre quatre, intitulé « Organologie du théâtre », dans lequel Schaeffner affirme que les 
instruments de danse sont aussi ceux du théâtre, et que le sol, apprêté ou non, en est le 

planche
instruments43
un, se voit-elle re
périphérique, manifeste en réalité une préoccupation centrale chez Schaeffner. Sur ce point 

nt, le 



aux confins du primitif, là où la musique appartiendrait encore au théâtre.  

-
 

 44 « Pré-théâtre », op. cit., p. 25 ; « Rituel et pré-théâtre », op. cit., p. 28. 
 45 OIM, p. 88. 
 46 « Rituel et pré-théâtre », op. cit., p. 21. 

25

structure du théâtre comme instrume

du lieu apparaît de façon manifeste dans les textes de Schaeffner consacrés au « pré-théâtre 
»44

 et 
orchestre 45. Quant au terme de 

theatron désignait uniquement 
le lieu où les spectateurs se tenaient  46.  

 47 VM, p. 51-54. 
 48 VM, p. 52. 
 49 « Rituel et pré-théâtre », op. cit., p. 28. 

26

plus passionné de Stravinsky et de la révolution du Sacre du printemps, 
a longuement médité la pensée de Nietzsche dans La naissance de la tragédie. Ses réflexions 
sur le primitif en art se cristallisent autour de la notion de « pré-
non pour désigner de façon historique ou chronologique un stade antérieur au théâtre, mais 
afin de nommer une sorte de noyau commun, de type quasi structural, au fondement de tous 

confluent ses observations sur les corroboree africains et ses réflexions sur la tragédie 
grecque, mais aussi sur les formes dramatiques les plus récentes, telles celles de Stravinsky. 

-
Schaeffner vis-à-

un phénomène qui concernerait simplement les civilisations primitives, mais qui doit 

quelques pages magnifiques, à la fin de son article « Musique populaire et art musical »47, à 



Mais le fait notoire est que la réflexion de Schaeffner se développe moins à ce sujet en 
-t-il dans le 

prolongement de Pirro, « avant même de songer aux conditions religieuses ou esthétiques de 
 

48
de « pré- chaeffner à une réflexion 
sur les dispositifs spatiaux, que celui-
primitives et dont il continue à guetter les traces dans les formes plus évoluées ou 

déjà été dit par Mallarmé49
ation circonstanciée de cette institution 

Ses multiples argumentations conduisent à une conception du pré-
de notre conception mode

-
oulisses 

 la skene  

théâtre moderne et qui, pourtant, paraît déterminant : celui instauré par la danse, là où, dans 

 les costumes, les masques participent de cet apprêtement de 

moderne, picturale.  

 50 VM, p. 53. 
 51 Aussi OIM p. 310. 
 52 OIM., p. 93. 

27Or pour la musique, qui a également son « pré-théâtre », cet espace ouvert par la danse et 

ument 
Origine des instruments de musique et se 

-
e, on en trouve les prémices à 

e la musique  
de «pré-théâtre » , tout autant sinon plus que ses observations ethnologiques. Nous 

modèle et la valeur d
la communauté humaine, mais comme il le suggère lui-

çu 
comme lieu essentiel de la musique, permettrait de comprendre pourquoi les déterminations 

Origine des instruments de musique : 
étique, mais 

e, parlant même à ce sujet 



50 Origine des 
instruments de musique, certes parsemées mais des plus significatives, trouvent leur éclairage 

 le chant et la danse51. Or de 

qui, en effet, ne serait plus alors forcément mélodique. Enfin, la détermi
permet de rendre compte de la considération, sinon étrange, qui apparaît dès la première note 

phrase de Stravinsky, Schaeffner écrit que « la vue du geste est une nécessité pour 
comprendre la musique dans toute son ampleur», et il suggère à quelques reprises que 

pensée, depuis Schiller et A.W. Schlegel, a effe
Origine 

des instruments de musique

cependant invisible dans la fosse »52
bien centrale pour Schaeffner, et animer en réalité des réflexions qui précèdent de longue date 

Origine des instruments de musique
« Une nouvelle forme dramatique : des chanteurs dans la fosse ». 

28Dans ce texte de 1924, donc bien ant
de Nietzsche à Peter Gast, Schaeffner manifeste une lecture mûrie de La Naissance de la 
tragédie
plus fidèle 

che aurait 

scène, et il aurait proposé comme alternative, de vider la scène de tout chanteur, non pas en 
tre. La mention du titre « Les 

A cela Nietzsche aurait voulu remédier par cette solution : mettre les chanteurs dans la fosse 
et purifier la scène.  

 53 VM, p. 209. 

29
Stravinsky tout récemment produite, en 1923, Noces, celle qui justifie ici la qualification de « 
nouvelle forme dramatique ». Schaeffner réu

voyant dans Noces 
avec et contre Wagner. Schaeffner propose donc une lecture nietzschéenne de Noces, 

-

consacrer celle-ci u

-à-dire bien avant ses textes sur le pré-théâtre, Schaeffner entend 



Noces ique : tout au long de ce ballet 
cantate, les voix crient et chantent sans interruption avec les instruments, dans une ivresse 
dionysiaque et un rythme qui ne sont pas sans rappeler le Sacre du printemps : « quoi de plus 

rit, du dithyrambe primitif ? Nous voici revenus au tragique 

rythmiciens et de chanteurs »53
importante à verser au compte de la réflexion de Schaeffner, non seulement sur le statut du 

danse, mais aussi sur la pl
du primitif. Après son livre sur Stravinsky en 1931, Schaeffner reviendra très peu dans ses 

et théâtrale a laissé des empreintes durables et tangibles, y compris pour sa pensée des 
instruments de musique. 
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