
L INSTRUMENT DE MUSIQUE : IDENTITE ET POTENTIEL    Hervé LACOMBE  

 

personnel de musicien et musicologue, en insistant sur la réalité musicale de laquelle il 
procède, ce que ne fait pas forcément une approche organologique traditionnelle descriptive, 
par exemple, 

toujours revenir à la musique, dans ses dimensions esthétique et poétique, mais aussi 
historique et culturelle, technique et concrète de son existence. 

2 -
-ce qui 

permet cependant -

-ce que 

- es trois propositions sont déjà 
pré-formatées. Elles proviennent de notre manière de concevoir la musique. 

3Si je tape avec ma main sur un violoncelle, a priori je ne vais pas pouvoir exécuter une suite 
 « son de violoncelle ». Cependant, si je 

fais de la musique ». Mais puis-
non conforme à son usage et en dehors de ce pour quoi il a été conçu (le jeu avec les cordes). 

instrument une fois réalisé,  r ».  

4
pour réaliser ces phénomènes précisément,  dans le double sens du terme : ce sont 

cis (la recherche 

la pression des compositeurs qui demandent de nouvelles prouesses à accomplir avec 

 faisaient pas partie parfois du domaine de 
 

5Les quelques lignes qui suivent voudraient traverser ce réseau de questions en esquissant 1. 

; 3. la notion de potentialité instrumentale. Berlioz et Varèse seront particulièrement sollicités. 

instrumentarium.  



 
6 lution 
instrumentale.  

7
Boulez). Il semble alors que le sens de cette évolution soit toujours cumulatif (du point de vue 

henticité et de style) : je puis jouer Chopin ou 
 

8
flûte à bec, de la viole, du clavecin. 

9
pourrait appeler , mais un jeu complexe de va-et-vient entre chacun 

torique. Instrumentiste, luthier, compositeur, 
-

à-

concert symphonique au XVIIIe siècle, il peut y avoir et il y a simultanément en jeu un 
imaginaire musical propre au compositeur, un désir de briller du concertiste qui vient 

non pas systématiquement selon une hiérarchie unique, mais au cas par cas et selon le 
moment historique. 

 1 1re Revue et Gazette musicale enrte nov. 1841 et 
janv. 1842 ; 2e (...) 

10 -
Dans son  de 1843, Berlioz ouvre le 
premier chapitre par cette définition célèbre : « Tout corps sonore utilisé par le compositeur 
est un instrument de musique1

 
-gardisme, il y a là deux principes essentiels qui sont formulés. Premièrement, 

fabriqué et conçu initialement comme instrument. Ce peut 
être simplement quelque chose qui peut produire du son (un corps sonore). Deuxièmement, 

 corps sonore. La toute puissance du 

compositeur. Elle manifeste un véritable credo romantique, qui promeut le créateur (le génie) 
comme démiurge et comme instance décisionnelle absolue. Berlioz, pris dans cette idéologie 



musique est un objet (au sens large) servant à produire du son pour faire de la musique, que 
 

11
constr

 

12
change de destination. Cet objet est naturel ou fabriqué.  

 2 I. Xenakis, Persephassa, Paris, Musique contemporaine, Editions Salabert, 1970, p. 
37 sq. 

13
pour servir à un « jeu mus
intervenu pour faciliter la production du son. La musique du XXe siècle a tenté de renouer 

Persephassa, piècepour six percussionnistes, 
Xenakis utilise des galets2. Au même moment, le compositeur emploie des affolants,  petites 

les fait remuer, affolant  

14 -même en trois.  

15

peut être fait de deux cuillères réunies pour devenir un instrument de percussion.  

16 gine destiné à 
être musical, comme les sirènes (signaux sonores non musicaux) qui sont intégrées à 

 

17
machine construite pour faire tout autre chose que de la musique. Prenons le groupe 
underground berlinois Einstürzende neu Bauten et son album � Mensch (halbe Mensch). En 
1986, Sogo Ishii sort un film documentaire (repris en DVD en 2005) réalisé lors du passage 
du groupe au Japon en 1985. On voit le groupe « performer » dans un immeuble industriel. 
Dans la pièce Sehnsucht, un des musiciens joue à proprement parler de la tronçonneuse. Le 
jeu de la tronçonneuse est intégrée à un dispositif et à un projet musicaux : la machine est 
musicalisée. Il convient de ne pas confondre cette pratique avec les instruments des futuristes 
italiens construits spécifiquement pour faire de la musique en imitant notamment des sons du 
monde industriel moderne.  

18 es pieds des danseurs de flamenco ? 
Peut-on avancer que ces parties du corps sont, par séquences au cours de la pièce musico-
chorégraphique, « instrumentalisées » ? Dans le fameux Clapping Music de Steve Reich, 
datant de 1972, les deux musiciens requis pour son exécution se contentent de frapper des 
rythmes dans leurs mains. Les quatre mains sont-elles assimilables à des instruments de 
musique ? 



19
la musique, du musical et du non-

de 
musique

s formes et les 
pratiques de la musique, qui dit ce qui est musique et transmet ce qui est instrument. 

 

Le peuple chinois « a une musique que nous trouvons abominable, atroce ; il chante comme 
les chiens bâillent, comme les chats vomissent quand ils ont une arrête ; les instruments dont 
ils se sert pour accompagner les voix nous semblent de véritables instruments de torture. »  

20Il écrit encore :  

« appeler musique ce que [les Chinois] produisent par cette sorte de bruit vocal et 
 

21 jeu  

Cinq doigts de Czerny 
ou la Sonate vont éventuellement exister. Ce piano muet, 
bien construit, bien accordé, est bien un potentiel de musique. Le piano est un instrument pour 
la musique, mais il ne devient, au sens plénier du terme, instrument de musique que si un 
pianiste en joue. Confié à une personne inculte en la matière, une personne qui ne sait pas en 

relation 

Chaque élément de cette relation peut évoluer. Un même instrument confié à un virtuose ou à 
te du XVIIIe 

siècle ou du XXIe 
durant plusieurs siècles tandis que son jeu peut évoluer, se transformer même 

 (ce qui semblerait tout 
 

22  

23  Mozart (1756-1791), Quatuor à cordes n°19, en ut majeur, KV 465, « Les dissonances » 
(1785), 1er mouvement, Introduction lente Adagio ; 

24  Paganini (1782-1840), Caprice n°24, (les 24 caprices ont été composés entre 1802 et 
1817) 

25Variation 8 en triples cordes et Variation 9 en pizzicati main gauche et arco mêlés ; 

26  Helmut Lachenmann (né en 1935), Quatuor à cordes n°2 « Reigen seliger Geister » 
(1989). 



27

modes de jeu suivants : 

28- arco sur le chevalet (produisant un bruit blanc) ; 

29- sons flautando, aériens ; 

30- sons ordinaires ;  

31- sons joués avec l'archet sur les chevilles ou la volute de l'instrument ; 

32- sons-fusées, exécutés en poussant l'archet sur la corde de manière accélérée, afin de 
produire un crescendo qui s'arrête brutalement ; 

33- jeu avec un plectre ; 

34- son produit en appuyant exagérément l'archet sur la corde. 

35

rs le même violon comme « base ».  

 
36
qui sont transmises, se figent ou évoluent au cours des ans. En voici huit : 
1. identité-objet ; 2. identité acoustique ; 3. identité structurelle sonore ; 4. identité socio-
historique ; 5. identité poétique ; 6. identité technique ; 7. identité stylistique et fonctionnelle ; 
8. identité-répertoire. 

1. Identité-objet 

37
cette identité dont se saisit le peintre. Le célèbre tableau de Dufy, La musique, représente ainsi 
un violon sur fond rouge. Cette forme peut être travaillée et modifiée (par exemple de 
nombreuses formes de pianos ont été inventées au XIXe siècle), mais souvent des « éléments 
plastiques » identificatoires, liés à la facture et 

-objet qui permet de reconnaître un instrument 

et le jeu des correspondances entre goût et timbres Huysmans crée un orgue à bouche : 

contenait une série de petites tonnes, rangées côte à côte, sur de minuscules chantiers de bois 
 

Il appelait cette réunion de barils à liqueurs, son orgue à bouche. 



Une tige pouvait rejoindre tous les robinets, les asservir à un mouvement unique, de sorte 

pour que toutes les cannelles, tournées en même temps, remplissent de liqueur les 
imperceptibles gobelets placés au-  

 une goutte, ici, là, se jouait des symphonies 
intérieures, arrivait à se procurer, dans le gosier, des sensations analogues à celles que la 

 

 3 J.-K. Huysmans, A Rebours, Paris, Garnier-Flammarion, 1978, chap. IV, p. 
99. 

Du reste
curaçao sec, par exemple, à la clarinette dont le chant est aigrelet et velouté ; le kummel au 

out à la fois sucrée 

furieusement de la trompette ; le gin et le whisky emportent le palais avec leurs stridents 
-de-vie de marc fulmine avec les assourdissants 

vacarmes des tubas, pendant que roulent les coups de tonnerre de la cymbale et de la caisse 
frappés à tour de bras, dans la peau de la bouche, par les rakis de Chio et les mastics3! » 

38Le pianocktail imaginé par Boris Vian dans  possède tous les attributs du 

: 

 4 B. Vian, , Paris, 10/18, 1989, p. 15. 

« A chaque note, dit Colin, je fais correspondre un alcool, une liqueur ou un aromate. La 

un trille dans le registre aigu. Les quantités sont en raison directe de la durée : à la quadruple 
croche équivaut le seizième d'unité, à la noire l'unité, à la ronde la quadruple unité. Lorsque 
l'on joue un air lent, un système de registre est mis en action, de façon que la dose ne soit pas 
augmentée  ce qui donnerait un cocktail trop abondant  mais la teneur en alcool4. » 

39 -
instrument qui passe de la fosse à la scène pour se montrer en tant que tel et participer du 

fosse. Don Juan joue de la mandoline pour séduire. Les Italiens, Rossini et Verdi notamment, 
multiplient les passages avec banda sul palco. Dans Le Juif errant de Fromental Halévy 

exécutée par un petit orchestre de seize instruments placés sur scène : Saxhorn, cornets à 
pistons, trompettes, trombones, etc. Mais ces instruments modernes présentent une forme 
antique empruntée à des figures représentées sur la colonne Trajane à Rome. Le 
développement de la facture instrumentale moderne a permis une résurrection visuelle du 
passé. 

2. Identité acoustique 



40  le rendent 

possibilité à une personne seule de 

sonorités caractéristiques associées à la 

fonction simple de lecteur de la partition (telle mélodie est confiée au hautbois, telle formule 
cadentiell
développant. La manipulation des timbres instrumentaux génère le discours. Au XXe siècle, 

ants 

Atmosphères de Ligeti, pourtant 
entièrement réalisés par un orchestre, semblent ainsi être de la musique électroacoustique.  

41Aménagé, « préparé », un instrument peut perdre tout ou partie de son identité acoustique. 
 

3 et 4. Identité structurelle sonore et Identité technique 

42
(mi-la-ré-sol-si-mi)

du violon (sol-ré-la-mi)

spécifique de cet instrument. 

43Chaque instrument développe une technique, des traits sonores particuliers, des effets 

faire un son bouché que, en revanche, la technique du cor naturel a développé. Les modes de 
jeu caractérisent puissamment les instruments qui ne se révèlent que par leur intermédiaire. Il 
faut savoir souffler dans une trompette, travailler les diverses formes de détaché avec la 
langue, délier ses doigts dans le jeu des pistons, maîtriser son souffle pour jouer de la 

 

5. Identité stylistique et fonctionnelle 

44Elle inscrit les identités structurelle, technique et acoustique dans un style, use de 

élodique (flûte), soutien 
des basses harmoniques (contrebasse), articulation des cadences (timbales), etc. 

6. Identité-socio-historique 

45Un instrument est utilisé dans une société et revêt des significations musicales mais aussi 
extra-
instruments sont fortement connotés socialement. Des enquêtes ont été menées pour cerner les 



enjeux sociaux et préjugés liés aux instruments. Dans tel milieu, il vaut mieux faire du piano, 
dans tel autre la guitare va plus attirer parents et/ou enfant, etc. 

46
variables. Lorenz Welker indi -Age  

 5 Lorenz Welker, « La naissance de la musique instrumentale du XIIe à la fin 
du XVIe siècle », in Je (...) 

« La sonorité éclatante des cloches, des trompettes, des chalemies et 
servait la proclamation et la célébration du pouvoir, que ce fût celui du prince temporel ou 

manifestait déjà dans le nombre de joueurs 5. »  

47 -vivre. Welker 
explique :  

e siècle, le noble 
e, la viole de gambe pour la 

pratique collective, éventuellement la flûte à bec. » 

48
t au 

XXe 
vont jouer (voir par exemple le Concert champêtre de Poulenc) ou rompre radicalement (voir 
À l'île de Gorée, Khoaï, Komboï de Xenakis). 

7. Identité poétique et 8. Identité-répertoire. 

49
ociété donnée. 

Berlioz a été un des grands théoriciens et propagateur de cette identité poétique. Ainsi, il note 
dans son traité que « le cor est un instrument noble et mélancolique ». Le cor anglais « est une 
voix mélancolique, rêveuse, assez noble, dont 
lointain
images et les sentiments du passé, quand le compositeur veut faire vibrer la corde secrète des 
tendres nostalgies. »  

50

naturellement » porter ce caractère. En outre, un instrument est 
marquantes de son répertoire.  

51Toutes ces dimensions peuvent se joindre ou être plus ou moins dissociées. Dans le cas des 
Leitmotive 
joué au cor et est écrit comme une sonnerie de cor. Il prend tout son relief dans la conjonction 
de ces deux dimensions. Dans la pièce orchestrale Farben de Schoenberg, il y a au contraire 

-technique ou formule, pour laisser se déployer le timbre, qui 



entend un pur enchaînement de couleurs sonores au point que même la perception de 
- de timbres 

enchaîne rapidement les couleurs les unes aux autres et empêche la continuité timbrique 
 

52
parfois imiter la guit

Fanfares, Ligeti renvoie par 

Cordes à vides, il renvoie au violon via son identité structurelle sonore. 

 
53 sibilités 

par une personne exercée qui maîtrise 
plus ou moins une technique) que par la notation. Il peut y avoir instrument de musique sans 
notation mais pas sans pratique. Cependant, la notation de plus en plus précise fait évoluer le 

 les nouvelles notations symbolisant de nouveaux sons ou de 
 

54
 un ensemble de signes abstraits dissociant les paramètres : hauteur, 

partiellement à la notation.  

55La tablature de luth a un temps proposé un autre rapport entre instrument et notation. Elle a 
été utilisée du XVIe au XVIIIe 

utilise des lettres placées sur des lignes représentant les cordes : a désigne la corde à vide ; b 
désigne la 1re frette ; c désigne la 2de frette. (Voir , A. Le Roy, 1571.) 

56Au cours du XXe 
 la série des Sequenze de Berio 

ou le potentiel de chaque instrument abordé est renouvelé, exploré et maîtrisé par une notation 

pour une recherche nouvelle. Dans sa Troisième sonate pour piano, Pierre Boulez raffine la 
notation des pédales pour explorer cette potentialité du piano moderne. 

57
renouveau musical et notationnel saisissant, au point de rendre une partition incompréhensible 

 

58Récapitulons. Dans la musique savante occidentale, le compositeur maîtrise, définit, 
invente le potentiel inst



comme chez Brian Ferneyhough ou Iannis Xenakis. Dans sa pièce pour piano Evryali, ce 
dernier écrit certains passages irréalisables (voir mesure 135). Pour lui, le concept prime sur la 
réalisation exacte. Le couple instrument-
veut le dépasser, voire le nier, et qui, en quelque sorte, fait craquer son identité en ouvrant ses 

 

59
avec,  -à- ourra faire avec lui dans son 
utilisation sonore musicalisée. 

60

potentialité qui le distingue des autres instruments. Si tous les instruments de musique ont la 

équivalents. Si en touchant un piano je puis faire une mélodie de hautbois, produire le son 

hautbois, une flûte, un violon semble bien disparaître.  

61 -t-il eu un instrument total ? Le piano est un instrument 
totalisant à partir du XIXe 
totalité. Le piano orchestral du XIXe siècle imite ou suggère les instruments et les masses 

strument ou tous les 

jeux spécifiques. 

62On voit aussi des hommes-orchestre
super- -orchestre associe divers instruments 

-
instrument que Berlioz décrit dans son traité : 

fois ou successivement une multitude de sons de diverses natures, et dont la puissance est 

tique plus ou moins favorables. 

Les exécutants de toute espèce dont la réunion le constitue, sembleraient alors en être les 
cordes, les tubes, les caisses, les plateaux de bois ou de métal ; machines devenues 

sous la direction du compositeur. » 

63  

 6 Varèse, « La mécanisation de la musique  conversation sténographiée », 
Bifur n°5, Paris, avril 19 (...) 



« Les instruments que les ingénieurs doivent mettre au point avec la collaboration des 
-à-dire non arbitraires, et par conséquent 

rée. Ils pourront reproduire tous les sons existants et 

inexistante ju
6. » 

64 e synthétiseur, dépassé même dorénavant par 
- -fin : la 

 

 7 Varèse, Interview par J. Vidal, « Le film sonore engendrera-t-il de nouvelles 
tendances musicales (...) 

avantage. On trouvera des intensités nouvelles, car le domaine du son est encore très 

comme l 7. » 

65 -
ils des instruments, au sens traditionnel ? Je ne le pense pas. On pourrait soutenir, de façon un 

 art. Il y a autant de distance 
entre cette nouvelle musique sans instruments et instrumentistes et la musique pratiquée au 

 

66 particularité 
limité et identificatoire, et 

provenant de sa condition matérielle. Cette condition matérielle réunit trois composantes : 1. 
sa nature matérielle (en cuivre, en ébène, en os, en or, en bambou, avec des boyaux, ou du fil 

cordes, etc.) ; 3. les moyens matériels de production du son (une anche, une embouchure sur 
ine manière, une corde frappée par un marteau, etc.). 

67
limité (le triangle). Je distingue divers types de potentialités, qui peuvent interférer, mais qui 
ne sont pas à placer sur le même niveau : 

68  Potentialité primitive 

69  Potentialité académique 

70  Potentialité historique  

71  Potentialité refoulée ou enfouie. 

1. Potentialité primitive 



72

onnant de voir à quel point 

mélodie populaire par exemple. 

2. Potentialité académique 

73
flûte qui entre au conservatoire de Paris correspond à un niveau technique, un jeu, un son bien 

 

3. Potentialité historique 

74  instrument, dans un contexte 

musicaux » propre à ce temps nous permet de faire. A la fin du XVIIIe siècle, le pianiste 
-tons égaux, mais ne va pas utiliser son piano pour une 

pièce dodécaphonique sérielle qui manipulera systématiquement ces douze notes-touches du 
-à-

 
où il peut être imaginé, et prendre une forme et un sens musicaux. 

4. Potentialité refoulée ou enfouie 

75Le corps physique d
nombre de compositeurs du XXe 

une 
canalisation et de structuration du sonore, a ignoré certaines possibilités et rejeté dans 

-musicaux ont 
été finalement intégrés par 1. une esthétique (modalité du sentir) les considérant comme 

-à-
poétique (modalité du faire) les considérant comme manipulables, intégrables à un 
vocabulaire et un langage musical. 

 8 Voir Martin Kaltenecker, Avec Helmut Lachenmann, Paris, Van Dieren, 2001. 

76
er plan. Multiphoniques, sons éloliens, flaterzung, souffle 

amplifié, percuss
vocabulaire musical. Plus généralement, le XXe siècle, imprime à la musique occidentale une 

instrumental complet -

jeu instrumental proprement dit une nouvelle grammaire musicale. Il a t
nomme une musique concrète instrumentale, véritable renversement épistémologique du 

8
mentiste dans la pratique musicale ordinaire afin de laisser toute la place au son voulu. 



final) sont renversés. 

77
on peut citer le théâtre-

 

78A la différence de ce qui est délibérément refoulé (on rejette les sons parasites qui 
le potentiel 

enfoui est un monde sonore proprement inouï que des techniques ou des modes de jeu 
nouveaux vont faire 

tence.  

79

-structurant 
 si vivement Varèse : 

 9 Varèse, « The music of tomorrow », London Evening News, 14 juin 1924 ; 
repris in Edgar Varèse, Ecr (...) 

-tons est purement arbitraire. 

des couleurs et varier leur intensité, le musicien peut également obtenir des vibrations sonores 
qui ne correspondent pas nécessairement aux tons et aux demi-tons traditionnels, mais qui 

-à-
Oublions imméd

toujours une nouvelle notation   pour que la musique puisse 
franchir une étape9. » 

80
pote
traditionnel, dans sa hiérarchie, ses regroupements et ses composantes (les instruments eux-
mêmes) : 

« Opposer entre elles des harmonies plutôt que du note à note paraîtra curieux à tous ceux qui 

percussions acquérir une plus grande importance.  

 10 Christian Science Monitor, Boston, 8 juillet 
1922 ; repris in Edgar Var (...) 



A mon avis, donner une importance plus grande aux percussions est inévitable. Le violon est 

 à 

un son continu à 
10. » 

81
de la composition. Berlioz pouvait écrire dans son traité : 

grande puissance expressive, et une incontestable variété de timbres. Les violons surtout, 
peuvent se prêter à une foule de nuances en apparence inconciliables. Ils ont (en masse) la 
force, la légèreté, la grâce, les accents sombres et joyeux, la rêverie et la passion. » 

82 nt et la musique, le potentiel instrumental et 

dans sa relation a
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