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1)                                                     France 

DELVAUX Thomas  

Pierre Dupont : un enfant de Saint-Omer à la Garde 

républicaine 

 

Arras, Éditions de la Morinie, 2021, 225 p. 

 

Présentation : 

Nous sommes heureux de présenter une biographie consacrée à un « homme 

d’harmonie ». Le fait est assez rare1 pour être signalé. 

Des publications précédentes ont pu retracer en grande partie le parcours de Pierre 

Dupont (1888-1969) à la tête de la Musique de la Garde Républicaine2 mais le travail de 

Thomas Delvaux en est un complément indispensable.  

 
1 À notre connaissance, en France, seul Désiré Dondeyne a bénéficié pour l’heure d’un travail biographique 

pour lequel la fonction de compositeur l’emporte souvent sur celle de chef de la Musique des gardiens de la 

paix de Paris. Francis PIETERS, Désiré Dondeyne Pionnier de la Musique pour orchestre d’harmonie en France 

au XXe siècle, Vienne (Autriche) éditions Johann Kliment, collection Biographies IGEB, 2008, 252 p. 
2 Lire l’excellente contribution de Sylvie Hue, dans 150 ans de Musique à la Garde Républicaine, Mémoires 

d’un Orchestre, Paris, Nouvelle Arche de Noé Editions, 1998 et notamment les p. 121-153 
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Son plan est chronologique, ce qui en soit est une constante pour une biographie. Il se 

décompose en quatre périodes : les « jeunes années » intégrant la jeunesse, le milieu social 

à Saint-Omer et l’engagement comme musicien-militaire de 1888 à 1918, les « années 

folles » à la tête de la Musique de la Garde de 1927 à 1940, les « années sombres » à Vichy 

de 1940 à 1944, et « l’après garde » de 1945 à 1969. 

Nous ne sommes pas surpris de voir Thomas Delvaux s’emparer longuement de la 

période 1940-1944, et, comme tout biographe, il lui est bien difficile d’accepter l’idée que 

Pierre Dupont fut « remercié » en 1944, sans être reconnu coupable de quoi que ce soit. Cette 

question de la « fin de carrière » de Dupont, nous nous l’étions posée il y a quelques années 

à l’occasion d’une intervention que nous nommions « Lux et ombra, La Musique de la Garde 

Républicaine, des années de crise à l’effondrement (1927-1945)3 ». Voici ce que nous 

écrivions à l’époque. 

   «  Si la nation française avait trouvé son « instrument musical » sous la Troisième République, 

c’était avec la Musique de la Garde Républicaine. Musique officielle attachée au protocole et à 

l’État, missionnée pour être l’ambassadrice musicale de la France des temps de paix et de guerre, 

elle incarne par son prestige et ses répertoires la nation et sa longue tradition militaire. Ses chefs 

historiques : Paulus, Sellenick, Wettge, Parès ou Balay ont hissé la formation musicale à un degré 

de prestige jamais atteint. 

   Pierre Dupont (1888-1969), nommé chef de la Musique de la Garde Républicaine en 1927, 

musicien militaire et ancien combattant de la Première Guerre mondiale, en fait l’un des éléments 

les plus renommés du rayonnement artistique universel français. Mais les événements européens 

des années 1930 conduisent inexorablement la Musique de la Garde de la lumière à l’ombre. 

Homme de devoir et responsable des musiciens qui sont à sa charge, le Commandant Dupont se 

trouve dans une situation difficile lorsque la Débâcle de 1940 l’oblige à suivre l’État sur les 

routes de l’exode et dans ses transformations structurelles. Ballotté par les événements, il est 

appelé à continuer ses services à la tête de la plus célèbre institution musicale protocolaire au 

statut des plus incertain. La Musique de la Garde Républicaine se transforme lentement mais 

inexorablement en Musique de la Garde puis en août 1942 en Musique de la Garde personnelle 

du chef de l’État4.  

Les manifestations associant cette Musique et son chef au Régime de Vichy ne manqueront pas. 

La ritualisation de la revue dominicale du salut aux couleurs en présence du Maréchal, la 

diffusion, à la radio, de plus de 200 concerts, l’interprétation d’hymnes pétainistes, le port d’une 

francisque ostentatoire et la promotion de Pierre Dupont au grade de lieutenant-colonel ne 

peuvent que ternir l’image de la formation et de son chef. Patriote et ancien combattant, auteur 

de la sonnerie Aux morts et arrangeur officiel de La Marseillaise, Pierre Dupont se trouve alors 

dans le dilemme du devoir du militaire, protecteur pour « ses » musiciens de la Garde, 

accommodant une trajectoire de musicien universaliste dans un choix surveillé par les autorités 

vichystes en ce qui concerne les œuvres programmées. Au-delà de ces accommodements, une 

image trop « nationaliste » lui a assuré un purgatoire dont il n’est pas complètement sorti 

aujourd’hui encore. Le retour de la Musique à Paris, en 1944, sera rapidement accompagné d’un 

désaveu par le Gouvernement Provisoire de la République Française et par la mise à la retraite 

de Pierre Dupont tout en épargnant la structure de la Musique de la Garde Républicaine et ses 

musiciens. 

 
3 Colloque Musique et nation, 1918-1945 : Europe-Amériques (II). Musique, nationalisme et transnationalisme 

: diplomatie, politique, esthétique, Royal Northern College of Music, Manchester (Royaume-Uni) 23-24 

novembre 2016. 
4 Xavier AIOLFI, La Garde personnelle du chef de l’État, 1940-1944, Paris, Gazette des Uniformes/Nouvelles 

Éditions Latines, 2015. 

Bernard HUET, Capitaine de la Garde, Vichy 1941/42 – Témoignage, ID France-Loire, 2012. 
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   À la lumière des travaux musicologiques portant sur la période de l’occupation5 et sur le régime 

de Vichy6, nul ne s’est intéressé au sort des musiques militaires dans ces temps où Nation rimait 

avec Occupation. La lecture des programmes de l’époque publiés par les journaux donnent une 

idée de ce que purent être les « résonances de l’ombre7 » dans ces années de plomb. Les rares 

archives officielles, très épurées à la Libération, doublées d’archives privées, permettent une 

vision éclairante de ces années d’ombre avant que l’épuration des années 1944-1945 ne veuille 

trancher entre ambiguïtés, hésitations ou contraintes. 

Patrick Péronnet, 24 avril 2016 ». 

 

Novembre 1943, Concert de la Musique de la Garde personnelle du Chef de l’État, sous la direction de Pierre 

Dupont, sur la scène de l’Opéra de Vichy à l’occasion de la clôture de la quinzaine des Jeunes. Source : Xavier 

AIOLFI, La Garde personnelle du Chef de l’Etat, 1940-1944, Paris, Nouvelles Editions Latines, 1999, p. 104-

105. 

Nous ne retirons pas un mot de ce résumé de notre intervention, sinon pour remarquer 

qu’aucune formation musicale en tenue ne fut contestée à la Libération, pas même la 

Musique de la Police nationale née dans des conditions extrêmes, ni aucun chef de musique 

en poste (Jules Semler-Collery, Robert Clérisse, Roger Fayeulle ou Félix Coulibeuf entre 

autres). Certains corps purent même se couvrirent de gloire en entrant dans la Résistance 

entre 1942 et 1944 telle la Musique des gardiens de la paix. Nous espérons pouvoir traiter 

un jour l’évolution de ces formations sous forme d’histoires parallèles.  

En attendant, la lecture de l’ouvrage de Thomas Delvaux est instructive, même si, en 

tant que musicologue, nous regrettons que l’on y parle peu de musique. 

 
5 La musique à Paris sous l’Occupation, ouv. coll. ss. la dir. de Myriam Chimènes et Yannick Simon, Paris, 

Fayard/Cité de la musique, 2013. 

Sara IGLESIAS, Musicologie et Occupation, science, musique et politique dans la France des « années noires », 

Paris, Éditions de la Maison des Sciences de l’Homme, 2014. 
6 La Vie musicale à Vichy, ouv. coll. ss. la dir. de Myriam Chimènes, Paris, Éditions Complexe/IHTP-CNRS, 

2001. Karine LE BAIL, La musique au pas, être musicien sous l’occupation, Paris, CNRS Editions, 2016. 
7 Philippe GUMPLOWICZ, Les résonnances de l’ombre, Musique et identités : de Wagner au jazz, Paris, Fayard, 

2012. 
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Patrick Péronnet – 22 février 2024 

 

Lôauteur : 

Thomas Delvaux est né en 1977 à Saint-Omer (Pas-de-Calais). Artésien8, il s'intéresse 

à l'histoire de sa région depuis l'enfance. Membre de la Société Académique des Antiquaires 

de la Morinie depuis 2002, membre titulaire depuis 2009, il participe à la vie de cette société 

savante par la mise en place d'inventaires de fonds d'archives et de conférences. 

 

Étudiant à l'université d'Artois puis, doctorant ès Histoire, civilisation et histoire de 

l'Art des mondes modernes et contemporains, il a publié de nombreux articles au profit de 

plusieurs journaux et revues sur des thèmes aussi riches et divers que l'Audomarois, la 

généalogie, la noblesse ou l'héraldique. 

Sa spécialisation dans la noblesse d'Ancien Régime et des provinces septentrionales 

l'amène depuis quelques années à intervenir dans divers colloques internationaux. 

Héraldiste, il a recréé les armes de Curvalle (Tarn) à partir de l'histoire de ce village en 2005. 

Thomas Delvaux est capitaine de gendarmerie. 

 Thomas Delvaux 

 

 

Résumé par l’auteur : 

Pierre Dupont est un oublié de l'Histoire audomaroise9 : sa venue à Saint-Omer, sa 

ville natale, comme Chef de Musique de la Garde Républicaine a provoqué un triomphe en 

 
8 Originaire de l’ancienne province de l’Artois. 
9 L’Audomarois est une « région naturelle » autrefois principalement maraîchère, située dans le département 

du Pas-de-Calais. Comme son nom le rappelle, il est centré autour de la ville de Saint-Omer et du marais 

Audomarois. 



 

5 

1931… mais le temps a fait son œuvre et cette gloire locale a rejoint les rangs – trop 

nombreux – des célébrités passées, démodées, oubliées … Et pourtant, qui n'est pas fier du 

retentissement international de la Garde républicaine ? Qui n'a jamais entendu la Sonnerie 

aux Morts ? C'est pourtant bien à ce personnage désormais négligé que l'on doit ces pages 

importantes. En effet, il y a 75 ans : sous l'Arc de Triomphe, le soir du 14 juillet, Pierre 

Dupont joue pour la première fois, à l'occasion du ravivage de la Flamme du Souvenir, cette 

sonnerie qu'il venait de composer. 

Pierre Dupont est né le 03 mai 1888 à Saint-Omer au 47, rue de Wissocq ; jeune flûtiste 

prometteur, il fait sa première formation à l'École Nationale de sa ville natale dans la classe 

de Henri Filleul avant de partir pour le Conservatoire de Paris en 1905. Choisissant la carrière 

militaire, il devient soliste dans la Musique d'artillerie de Versailles (1907) : c'est le début 

d'un crescendo qui a son aboutissement en 1927 où Pierre Dupont devient Chef de la 

Musique de la Garde Républicaine. 

Premier chef de la Musique à obtenir le grade de chef d'escadron (commandant) le 25 

mars 1931, Pierre Dupont est novateur sur de multiples autres plans. Ainsi, cette même 

année, la Musique de la Garde accueille Maurice Ravel lors d'un concert : celui-ci dirige lui-

même son Boléro célébrant en même temps la notoriété de cette formation musicale. Pierre 

Dupont a développé cette politique d'ouverture du répertoire en direction de nombreux 

compositeurs contemporains : Rimski-Korsakov, Delibes, Debussy, … (pour ne citer que les 

plus connus) autant de grands noms qui sortirent les programmes musicaux du registre 

purement militaire. 

Mais beaucoup de ces œuvres ne sont pas composées pour un orchestre d'harmonie tel 

que celui dont dispose la Garde : Pierre Dupont écrivit donc d'innombrables transcriptions 

afin de pouvoir jouer ces morceaux. 

Le public tient une place essentielle pour cet Audomarois : qualité et disponibilité sont 

les principales vertus auxquelles il s'est attaché. En 1929, la TSF diffuse, en direct, le premier 

concert de la Musique de la Garde. Parallèlement, de multiples enregistrements 

phonographiques sont réalisés dont plusieurs obtiennent Le Grand Prix du Disque. 

L'orchestre sort également pour se mettre au contact du public lors de très nombreux concerts 

et tournées tant en France que dans le monde : le 28 juin 1936 à Valenciennes, 8 000 

personnes viennent y assister. Les festivals de musique militaire prennent de l'ampleur tant 

en France qu'en Belgique ou en Angleterre, tout particulièrement à l'issue de l'inauguration 

du beffroi de Lille (15 octobre 1932). La Musique de la Garde s'expatrie à l'étranger, 

ambassadrice d'un corps d'élite et de la France, exprimant son savoir-faire dans des pays 

aussi différent que l'Algérie ou le Danemark. Sa valeur est reconnue dans le monde entier ; 

Wilhelm Furtwängler, chef d'orchestre allemand, n'hésitant pas à affirmer : "Ce sont les 

meilleurs instrumentistes du monde" 

Thomas Delvaux, extrait de Pierre Dupont : quand un Audomarois entre à la 

Garde républicaine … consultable sur : 

https://www.morinie.com/PierreDupont.pdf 

 

https://www.morinie.com/PierreDupont.pdf
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2)                                                               Australie 

 

SAUERWALD Burkhard 
 

Percy Graingers Kompositionen für Blasorchester im 

Spannungsfeld von Kunst- und Volksmusik (Les 

compositions de Percy Grainger pour orchestre 

d'harmonie à la croisée de l'art « sérieux » et de la 

musique populaire) 
 

In : Schramm, Michael (éd.) : Popularisation et 

artificialisation dans la musique militaire, ouvrage collectif 

sous la direction de Michael Schramm, issu du colloque 

« Militärmusik im Diskurs 7 » qui s'est tenu du 6 au 9 

septembre 2011à Bonn , publié par le Service de musique 

militaire de la Bundeswehr 2012, p. 201-217. 
 

Consultable sur :  

https://www.academia.edu/23723247/Percy_Graingers_Ko

mpositionen_f%C3%BCr_Blasorchester_im_Spannungsfel

d_von_Kunst_und_Volksmusik 

 
Présentation : 

 
 Les passionnés de musique pour ensemble d’instruments à vent connaissent la suite 

de Lincolnshire Posy en 6 tableaux et y associent le nom de Percy Grainger (1882-1961). 

Mais souvent, la connaissance du compositeur et de sa musique en restent à ces prémices. Il 

https://www.academia.edu/23723247/Percy_Graingers_Kompositionen_f%C3%BCr_Blasorchester_im_Spannungsfeld_von_Kunst_und_Volksmusik
https://www.academia.edu/23723247/Percy_Graingers_Kompositionen_f%C3%BCr_Blasorchester_im_Spannungsfeld_von_Kunst_und_Volksmusik
https://www.academia.edu/23723247/Percy_Graingers_Kompositionen_f%C3%BCr_Blasorchester_im_Spannungsfeld_von_Kunst_und_Volksmusik
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faut reconnaître que cette composition est considérée comme son chef-d’œuvre de Grainger. 

Lincolnshire Posy, pour orchestre d'harmonie a été commandée en 1937 par l'American 

Bandmasters Association. Cette œuvre de 16 minutes comporte six mouvements, chacun 

adapté de chansons folkloriques que Grainger avait recueillies lors d'un voyage dans le 

Lincolnshire, en Angleterre, en 1905-1906. L'œuvre a été créée en trois mouvements le 7 

mars 1937 par le Milwaukee Symphonic Band, dans le Wisconsin. Contrairement à d'autres 

compositeurs qui ont tenté de modifier et de moderniser la musique folklorique, comme 

Ralph Vaughan Williams, Grainger a souhaité conserver le style exact qu'il avait 

expérimenté à partir des originaux. Dans les notes de programme de l'œuvre, Grainger écrit 

: "...Chaque numéro est destiné à être une sorte de portrait musical du chanteur qui a chanté 

sa mélodie sous-jacente - un portrait musical de la personnalité du chanteur non moins que 

de ses habitudes de chant - son interprétation régulière ou irrégulière du rythme, sa 

préférence pour un débit décharné ou orné d'arabesques, ses contrastes de legato et de 

staccato, sa tendance à l'ampleur ou à la délicatesse du ton..." (Grainger, note de programme 

pour Lincolnshire Posy, 1939). Grainger dédie son "bouquet de fleurs sauvages" aux "vieux 

chanteurs folkloriques qui m'ont chanté avec tant de douceur". 

  

 Le grand mérite de l’article que Burkhard Sauerwald consacre à Percy Grainger est 

de tenter une analyse stylistique délicate pour ce compositeur formé en Europe (Allemagne, 

Italie avec Ferruccio Busoni, Norvège avec Edvard Grieg et Royaume-Uni) et dont la 

carrière connut des sommets aux États-Unis d’Amérique. Pour l’analyste « classique » qui a 

la volonté de vouloir classer en époque et en style les compositeurs ou les écoles de 

composition, Percy Grainger échappe à nombre de règles. Dans ses œuvres, on trouve, à des 

niveaux différents niveaux, des structures qui s'entremêlent, que l'on peut désigner par les 

termes de popularisation et artificialisation. Ces interconnexions, surtout dans ses 

compositions pour orchestre d'harmonie est l'objectif de cette contribution. 

 

Un autre intérêt de cet article est de comprendre comment Grainger s’intéresse aux 

instruments à vent et aux ensembles dès 1906 (Hill Song n° 2, pour 24 instruments à vent 

solistes) et surtout, à partir de 1917 lorsqu’il s'installe aux États-Unis au début de la Première 

Guerre mondiale et s'engage dans l'armée le 9 juin 1917, dans la 15th Band of the Coast 

Artillery. Grainger y sera hautboïste, clarinettiste et saxophoniste (saxophone soprano). 

Pendant son temps passé dans cet orchestre militaire, il a eu de nombreuses occasions de 

créer des arrangements et de se pencher sur les questions de l'instrumentation. C'est là que 

sont nés des arrangements de ses propres œuvres comme Country Gardens ou Molly on the 

Shore, Colonial Song, Shepherd's Hey et Irish Tune from County Derry ou encore la 

Children's March, une composition originale pour orchestre d'harmonie. 

 

Nous ne saurions refermer cette présentation intéressante de Sauerwald sans soulever 

une ombre autour du personnage que fut Percy Grainger. Sous ses aspects de dandy, 

l’homme fut imprégné par les théories racistes de son temps revendiquant la primauté de 

l'homme blond aux yeux bleus, bien que de façon paradoxale, il admira Duke Ellington. 

L’homme est aussi complexe que sa musique. 

 

Patrick Péronnet – 16 février 2024 
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Percy Grainger, musicien au 15th Band of the Coast Artillery (saxophone soprano), 1917. 

 

Lôauteur :  

 
 

Burkhard Sauerwald est né en 1979 à Winterberg (Sauerland – Allemagne). Après 

un baccalauréat au lycée Geschwister-Scholl-Gymnasium de Winterberg (1998), il effectue 

son service militaire comme saxophoniste dans le Heeresmusikkorps 2 de Kassel entre 1998 

et 1999. Il poursuit alors ses études en musique (Université de Dortmund) et latin (Université 

de la Ruhr à Bochum) de 1999 à 2006. Collaborateur indépendant du journal Westfälische 

Rundschau de Dortmund (culture) de 2001-2013. Il suit le cycle de formation "Chef 

d'orchestre dans un orchestre d'harmonie" (LMA de Heek) en 2003-2004.  

 

En 2007 il devient collaborateur scientifique à l'Institut de musique et de musicologie 

de Dortmund en tant que collaborateur du Prof. Dr. Mechthild von Schoenebeck. En 2014 Il 
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est enseignant dans des lycées à Dortmund (Max-Planck-Gymnasium, Stadtgymnasium ; 

Helmholtz-Gymnasium) et depuis mai 2013, chargé de cours à l'Institut de musique et de 

musicologie de Dortmund.  

 

Docteur des Université depuis 2015 le sujet de sa thèse : Ludwig Uhland et ses 

compositeurs intègre la relation entre musique et politique dans les œuvres de Conradin 

Kreutzer, Friedrich Silcher, Carl Loewe et Robert Schumann (récompensé par le prix de 

thèse de l'Université technique de Dortmund). Depuis mai 2016, il est conseiller aux études 

au lycée Helmholtz de Dortmund, puis, en 2022, conseiller principal aux études. 

 

Burkhard Sauerwald 

 

 

Résumé : 

 
En utilisant les mélodies populaires collectées dans des compositions qui répondent 

aux exigences de l'art, Grainger les a artificialisées - en même temps qu'il les a transformées 

en musique savante. Ce processus peut être compris comme une re-popularisation, car les 

chansons populaires tombaient dans l'oubli au début du 20e siècle. 

Grainger est l'un des compositeurs qui a pris au sérieux l'orchestre d'harmonie, forme 

d'instrumentation qui relevait surtout du domaine de la musique populaire et/ou de la 

musique fonctionnelle. Grainger s'est efforcé de créer des œuvres esthétiquement attrayantes 

(adaptations et compositions originales) pour orchestre d'harmonie. Contrairement à d'autres 

compositeurs, il ne s'agit pas d'un travail occasionnel mais cela fait partie intégrante de sa 

création artistique. 

Cela peut être décrit comme l'artificialisation de l'orchestre d'instruments à vent en une 

forme d'instrumentation sérieuse pour les œuvres de musique savante. Parallèlement, 

il a pu populariser ses propres œuvres, qui avaient d'abord été conçues pour des orchestres 

symphoniques car l'orchestre d'harmonie était nettement plus répandu en tant que forme 

d'ensemble. 

Chez Grainger, l'artificialisation et la popularisation se font simultanément et à 

différents niveaux. Son ouverture à des musiques d'origines très diverses accompagne sa 

carrière refusant de se spécialiser dans un domaine particulier de son activité. Il était un peu 
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tout à la fois : collecteur de chansons populaires, pianiste virtuose, facteur d'instruments, 

compositeur, arrangeur, chef d'orchestre.  

Les mérites de Grainger sont connus dans le domaine des orchestres d'harmonie 

(anglo-américains). Lincolnshire Posy, est l’exemple qui montre que l'étude de Grainger 

n'est pas seulement intéressante pour quelques passionnés d'orchestres à vent. Le monde des 

pianistes et des orchestres symphoniques, des récitals et des concerts de musique de chambre 

d'œuvres de Grainger peut apprendre des orchestres d'harmonie et des orchestres militaires. 
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3)                                                                  France 

 

VOVELLE Michel & HONDRÉ Emmanuel 

 

La Marseillaise 
 

Réseau Canopée, édité par Arts et culture, Ministère de 

l'éducation nationale ; Centre National de la documentation 

Pédagogique, Paris, 2002, 59 p. 

 

Consultable sur : 

https://www.reseau-

canope.fr/fileadmin/user_upload/Projets/la_marseillaise/La

Marseillaise.pdf 

 

Présentation ï résumé : 

Depuis sa création et sa diffusion en 1792-1793, La Marseillaise a été l’objet d’une 

littérature abondante et de qualité diverse. Parce qu’elle fut un hymne éminemment 

politique, elle trouva sur son chemin autant de partisans acharnés que d’adversaires 

farouches et l’on ne fut pas loin d’en venir aux mains lorsqu’elle devint définitivement 

l’hymne national en 1878-187910. 

 
10 Lire à ce sujet ce nous avons pu écrire dans Patrick PÉRONNET, L’avènement d’un hymne national Enjeux 

politiques autour de La Marseillaise, sous la Troisième République (1878-1879). Consultable sur : 

https://www.academia.edu/44335950/Lav%C3%A8nement_dun_hymne_national_enjeux_politiques_autour_

de_La_Marseillaise_sous_la_Troisi%C3%A8me_R%C3%A9publique_1878_1879_ 

 

https://www.reseau-canope.fr/fileadmin/user_upload/Projets/la_marseillaise/LaMarseillaise.pdf
https://www.reseau-canope.fr/fileadmin/user_upload/Projets/la_marseillaise/LaMarseillaise.pdf
https://www.reseau-canope.fr/fileadmin/user_upload/Projets/la_marseillaise/LaMarseillaise.pdf
https://www.academia.edu/44335950/Lav%C3%A8nement_dun_hymne_national_enjeux_politiques_autour_de_La_Marseillaise_sous_la_Troisi%C3%A8me_R%C3%A9publique_1878_1879_
https://www.academia.edu/44335950/Lav%C3%A8nement_dun_hymne_national_enjeux_politiques_autour_de_La_Marseillaise_sous_la_Troisi%C3%A8me_R%C3%A9publique_1878_1879_
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Le brillant historien Michel Vovelle (1933-2018) spécialiste de la Révolution française 

fait un passionnant récit autour de La Marseillaise, histoire d’un hymne. Vovelle balaye les 

questions de la paternité de l’hymne et celui de l’originalité du thème. 

   « Nous ne nous attarderons pas sur les deux thèmes, qui ont longuement retenu les 

musicologues : celui de la paternité de Rouget de Lisle et celui de l’originalité du 

thème. Ils ont été définitivement tranchés et leur intérêt n’est que rétrospectif. Le flou 

initial, qui fait demander par Grétry à son ami Rouget quel est l’auteur de cette pièce, 

suscita des hypothèses diverses ; mais jamais la paternité de l’œuvre n’a été 

sérieusement contestée. Quant à l’originalité du thème musical, elle n’a pas été remise 

en question durablement ; la plupart des plagiats supposés se sont avérés sans 

fondement, même si nous croyons deviner dans le Vingt-Cinquième Concerto pour 

piano en ut, de Mozart, comme une anticipation de La Marseillaise11 ». 

La narration suit l’histoire de La Marseillaise de 1792 aux années 2000. Elle permet 

de comprendre toutes les symboliques qui purent se transmettre (ou pas) autour d’un chant 

de guerre qui devint l’hymne d’une nation. Le récit est fragmenté en quatre étapes : L’hymne 

des Marseillais, hymne de la Révolution française (1792-1795), Flux et reflux (1800-1871), 

Un triomphe et son revers (1879-1918) et Un sursaut de La Marseillaise, de 1918 à nos jours. 

Le tout est complété par une chronologie détaillée et didactique : La Marseillaise en trente 

dates (p. 12-15). 

La seconde partie de cet ouvrage est due au travail musicologique d’Emmanuel 

Hondré. Sous le titre La Marseillaise, suivez le thème, il aborde par une série de 

questionnements ce qui paraît aujourd’hui, à nombre de nos contemporains, comme une 

question plus fondamentale qu’il n’y paraît : quels enjeux se jouent autour de La 

Marseillaise au XXIe siècle ? 

   « Force est de reconnaître que si notre hymne n’a jamais cessé d’occuper une place 

déterminante dans l’histoire des sociétés et que ses réalités sont devenues multiples 

(on ne compte plus ses versions différentes, tous genres de musique confondus), la 

connaissance que nous en avons aujourd’hui reste très souvent superficielle, voire 

imprécise. Qui connaît, malgré la place qui revient à La Marseillaise, la totalité de ses 

paroles ? Qui peut encore la chanter de mémoire et même savoir s’il s’agit d’un hymne 

à la liberté ou d’un chant nationaliste ? Qui peut finalement décrire le sens qu’ont ses 

paroles pour la multitude des esprits qui le revendique ou le combatte ? Les grands 

rassemblements sportifs sont, de ce point de vue, édifiants : La Marseillaise est bien 

toujours là, mais chantée du bout des lèvres ou hurlée sans les paroles… quand elle 

n’est pas rejetée par d’autres qui préfèrent rester muets face à ses intonations 

belliqueuses. Ce « symbole de la République », malgré sa présence incontestée, reste 

en fait un de ces « illustres inconnus » que tout le monde croit connaître, mais dont 

chacun ne veut voir que la partie qu’il aime ou refuse. Ce paradoxe – une connaissance 

partielle et universelle – peut en partie être résolu par une restitution des différentes 

réalités liées à cet hymne, l’Histoire témoignant de la pluralité des sens qui lui ont été 

donnés, et la diversité des versions musicales montrant à quel point l’intérêt artistique 

 
11 Michel VOVELLE, « La Marseillaise, histoire d’un hymne. », in La Marseillaise, op. cit., p. 6. 
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de La Marseillaise peut parfois l’emporter sur les implications historiques et 

sociales12 ». 

Ce qu’Emmanuel Hondré propose, c’est de suivre l’hymne dans des versions 

représentatives ou des citations musicales, lui donnant « un sens véritablement pluriel ». 

Ainsi convoque-t-il Berlioz, Balbastre, Schumann, Tchaïkovski, Debussy, Django Reinhardt 

& Stéphane Grappelli, les Beatles, Stockhausen, Gainsbourg, Longnon, Agnel, Terrasson ou 

Viguié pour faire voyager le chant, l’hymne, le thème, le timbre d’un temps à un autre, d’une 

cause à une autre et d’un lieu à un autre : un voyage passionnant avec un guide efficace. 

Le dossier est accompagné d’une sélection de textes empruntés à l’ouvrage de Frédéric 

Robert (La Marseillaise, préface de Michel Vovelle, Paris, Imprimerie nationale, 1989, 

367 p.) et de ressources discographiques et bibliographiques. 

À l’heure où plane sur la France un besoin d’identité et une interrogation sur les notions 

d’intégration et de citoyenneté, à l’heure encore où les injonctions politiques doivent trouver 

dans la sphère enseignante des points d’accroche, il nous semble que ce dossier devrait être 

le livre de chevet de tous ceux qui, chargés de transmettre civilité et histoire de l’art auprès 

des citoyens en formation, se disent trop souvent démunis et sans ressource.  Lire La 

Marseillaise de Vovelle et Hondré, en faire un usage intelligent et pédagogique auprès du 

plus grand nombre, contribuera à donner du sens à un hymne qui semble aujourd’hui en 

manquer. 

Patrick Péronnet – 16 février 2024 

 

Les auteurs : 

Michel Vovelle est né à Gallardon (Eure-et-Loir) le 6 février 1933, il entre en 1953 à 

l’École normale supérieure de Saint-Cloud. En 1956, il devient membre du Parti communiste 

français (PCF) et restera fidèle au parti « en même temps qu’hérétique convaincu ». Respecté 

au sein du PCF, il sera élu en 1996 président de la Société des amis de L’Humanité. Michel 

Vovelle est surtout connu pour avoir été l’un des plus grands historiens de la Révolution 

française.  

Il a été professeur aux universités d’Aix-en-Provence puis de Paris 1 Panthéon-

Sorbonne, directeur de l’Institut d’Histoire de la Révolution française et président de la 

Commission de recherche historique pour le Bicentenaire (1989).  

Comme historien, il a fortement contribué au renouvellement de l’Histoire et à son 

rayonnement international, défrichant de nouvelles voies de recherche, ouvrant non pas un 

mais de multiples « chantiers » (selon un terme qu’il affectionnait) : la mort, les testaments, 

les fêtes, les images, les héros, les porte-paroles…. Il a aussi exploré et théorisé diverses 

façons de faire de l’histoire, toujours soucieux de ne pas les limiter au cadre français.  

Michel Vovelle fut également président du conseil scientifique et technique du musée 

de la Révolution française de Vizille (Isère). Il laisse derrière lui une bibliographie de trente-

 
12 Emmanuel HONDRÉ, « La Marseillaise, suivez le thème », in La Marseillaise, op. cit., p. 16. 
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cinq ouvrages, un héritage foisonnant à l’image du dévouement qu’il montra, tout au long 

de sa vie, à retracer l’histoire de la Révolution.  

Il décède à 85 ans, le 6 octobre 2018, à Aix-en-Provence. 

  

Michel Vovelle (1933-2018) 

 

Emmanuel Hondré (né en 1968) est flûtiste de formation. Il étudie à l'École nationale 

de musique de La Roche-sur-Yon dans la classe de Claire Corselis, au Conservatoire national 

de région d'Angers dans la classe de Marc Honorat et au Conservatoire national de région de 

Boulogne-Billancourt dans la classe de Pierre-Yves Artaud. Il est titulaire de quatre premiers 

prix au Conservatoire national supérieur de musique et de danse de Paris (classe d'histoire 

de la musique d'Yves Gérard, classe d'esthétique de Rémy Stricker, classe de pédagogie et 

classe de musicologie d'Yves Gérard).  

Il est docteur en musicologie de l'Université de Tours et soutient en 2002 sa thèse sur 

L'Établissement des succursales du Conservatoire de musique de Paris de la Restauration à 

la monarchie de Juillet : un exemple de décentralisation (avec comme directeurs de 

recherche Michelle Biget-Mainfroy et Jean-Jacques Eigeldinger). 

Après avoir été successivement Rédacteur musical à la Cité de la musique (1997), 

Responsable du Service culturel du Musée de la Musique (2002), Directeur de la production 

de la Cité de la musique et de la Salle Pleyel (2005) puis Directeur du Département concerts 

et spectacles de la Philharmonie de Paris (2015), il est actuellement Directeur général de 

l’Opéra National de Bordeaux. 
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Emmanuel Hondré 
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4)                         États-Unis d’Amérique /France 

 

PIETERS Francis 
 

An American Military Music School in France 
 

Band International, The Journal of Military Music 

Worldwide, volume 44, 2022, International Military Music 

Society. 
 

Consultable sur : 

https://phaidra.kug.ac.at/download/o:126906 

 

 

Présentation : 

Il est des faits bien oubliés aujourd’hui dans nos histoires culturelles mêlées entre les 

deux rives de l’Atlantique. Le sujet abordé par Francis Pieters se situe dans le temps de 

l’entrée en guerre des États-Unis d’Amérique contre l’Empire allemand le 6 avril 1917. Le 

général John Joseph Pershing (1860-1948) a une belle carrière militaire derrière lui et le 

statut de major général bien qu’entaché par un soupçon de favoritisme puisque gendre du 

sénateur Warren et proche de Théodore Roosevelt. Mais l’armée régulière américaine 

n'existe pas à proprement parler. Elle ne compte alors qu'environ 250 000 hommes 

appartenant à une forme de milice volontaire pour l’armée de terre.  

Quatre semaines après la déclaration de guerre, Pershing est nommé par le président 

Wilson à la tête de l'American Expeditionary Force (AEF) ou Corps expéditionnaire 

américain. Un premier contingent de l'AEF arrive en France par le port de Boulogne-sur-

Mer le 13 juin 1917. Pershing se rend à Paris le 4 juillet 1917, reçoit une ovation de la part 

du peuple français qui salue celui qui « est venu sauver la France ». Pershing choisit 

Chaumont en Haute-Marne, important nœud ferroviaire, pour l’implantation et 

l’acclimatation de l’AEF. Les éléments précurseurs de la force expéditionnaire arrivent en 

https://phaidra.kug.ac.at/download/o:126906


 

18 

septembre dans la région. En juin/juillet 1917, 14 000 GI avaient débarqué à Boulogne-sur-

Mer. À la fin des hostilités, en novembre 1918, les forces américaines s'élèveront jusqu'à 1 

790 623 combattants. 

Pershing était probablement conscient de l'état déplorable des musiques militaires de 

l’armée de terre et son opinion s'est certainement confirmée lorsqu'il est arrivé en France 

avec son état-major lorsqu’il entend de nombreuses bonnes formations musicales militaires 

françaises et britanniques. Il pense que les musiques militaires sont importantes pour 

maintenir le moral des soldats particulièrement auprès de ceux, blessés, qui se trouvent dans 

les hôpitaux et maisons de convalescence. L'une des remarques du général Pershing lors d'un 

dîner en France est caractéristique de son intention d'améliorer la musique des orchestres de 

l'armée américaine : "Lorsque la paix sera déclarée et que nos orchestres défileront sur la 

Cinquième Avenue, j'aimerais qu'ils jouent si bien que ce sera une nouvelle preuve de 

l'avantage de l'entraînement militaire". 

Dans même temps parallèle, Walter Damrosch (1862-1950), chef mythique du New 

York Symphony Orchestra (NYSO) depuis 1885 se trouve en France13 depuis juin 1918, où 

il rencontre entre autres les sœurs Nadia et Lili Boulanger à Paris. Il est convié aux fêtes du 

14 juillet où il est impressionné par ce qu’il entend de la part de formations européennes. Il 

reçoit une invitation à rejoindre Pershing dans son quartier général de Chaumont le 18 juillet.  

À l’occasion d’un repas et suite aux demandes de Pershing, Damrosch, assisté du 

Français Francis Casadesus (1870-1954) s’engagent à auditionner les chefs d'orchestre des 

musiques militaires étasuniennes fraîchement débarquées pendant quelques semaines. Ils 

découvrent que la plupart des chefs sont musicalement talentueux et ambitieux, mais qu'ils 

manquent de compétences en matière de direction d'orchestre. Il découvre également la 

pénurie d'instruments à anche double et de cors d'harmonie chez les jeunes engagés. C'est 

pourquoi Damrosch et Casadesus proposent au général Pershing de créer une école de 

musique militaire à Chaumont pour pallier aux manques.  

Après négociation avec le Ministère français de la Guerre ce sont huit professeurs 

français qui sont délégués auprès de l’École de Chaumont : André Caplet (direction 

d’orchestre), Jacques Pilloy (harmonie), Francis Casadesus (instrumentation), Marcel 

Durivaux & Charles Dermes (hautbois), Antoine Mathieu & Arthur Barboul (basson), 

Charles Albert & Louis Chanton (cor). 

Un excellent orchestre d'état-major se forme à Chaumont, qui devient une source de 

grande satisfaction pour le commandant en chef et son état-major, l'accompagnant lors de 

nombreuses visites et cérémonies officielles. Cet orchestre deviendra "l'orchestre de 

Pershing" ou General Pershing Band. Son héritier direct sera United States Army Band ou 

« Pershing’s Own », orchestre de l'armée américaine a été créé le 25 janvier 1922 par le 

général des armées John J. Pershing, en émulation avec les orchestres militaires européens 

qu'il avait entendus pendant la Première Guerre mondiale. 

 
13 Damrosch connaît bien la France et la réputation des vents français. En 1905, il embauche cinq musiciens 

européens tous spécialisés dans les instruments à vent qu’il intègre au le NYSO . Il s’agit de quatre Français : 

Marcel Tabuteau (hautbois), le flûtiste Georges Barrère (flûte), le bassoniste Auguste Mesnard (basson), le 

clarinettiste Leon Leroy (clarinette) et du trompettiste Adolphe Dubois de Belgique. 
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Dans le même temps, les musiques militaires régimentaires étasuniennes passent de 

28 à 48 musiciens, révisant un instrumentarium qui était dominé par la tradition des brass 

bands anglo-américains. Ainsi les musiques régimentaires se trouvent dotées de 2 

flûtes/piccolos, 2 hautbois, 2 bassons, 1 petite clarinette mib, 10 grandes clarinettes sib, 2 

clarinettes alto, 2 clarinettes basses, 3 saxophones (alto, ténor, baryton), 1 contrebasses 

(sarrusophone), 2 cornets sib (ou bugles sib), 4 trompettes sib, 4 cors, 3 trombones, 1 

trombone basse, 2 cors barytons ou euphoniums,4 tuba basses, 2 percussions. Une 

nomenclature très inspirée de ce qui se pratique alors dans l’Europe latine. 

 

 

C’est cette aventure de l’École de musique militaire de Chaumont que narre Francis 

Pieters fort bien documenté sur le sujet.  

Nous noterons pour notre part qu’après la guerre, Damrosch et Casadesus décidèrent 

de poursuivre l’expérience de l'École de Chaumont et, avec le soutien du gouvernement 

français, ils fondent le Conservatoire américain qui ouvre ses portes dans l'aile Louis XV 

du Château de Fontainebleau en 1921. Le Conservatoire américain de Fontainebleau, dont 

le premier directeur est le compositeur et organiste Charles-Marie Widor, a pour objectif 

d'offrir à des étudiants exclusivement américains le meilleur de l'enseignement musical 

français. Sont réunis sous l'autorité du Directeur Général Charles-Marie Widor et du 

Directeur Résident Francis Casadesus les grands noms de la musique française : Isidore 

Philipp, Lucien Capet, Marcel Grandjany, Felia Litvinne et Nadia Boulanger. Parmi les 

illustres professeurs de l'école ont figuré par la suite Maurice Ravel, Marcel Dupré, Robert 

et Gaby Casadesus, Philippe Entremont, le Trio Pasquier, Jean Françaix, Henri Dutilleux, 

Gilbert Amy, Betsy Jolas, André Boucourechliev, Pierre Amoyal, Sviatoslav Richter, 

Mstislav Rostropovitch, Yehudi Menuhin, Arthur Rubinstein et Leonard Bernstein.  
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La célèbre professeure de composition et d'harmonie Nadia Boulanger a fait partie de 

ce corps professoral distingué dès le début. Son énergie, ses connaissances et son esprit ont 

guidé l'école pendant qu'elle en était la directrice, de 1949 à 1979. Certains des plus grands 

musiciens du monde ont étudié au Conservatoire américain de Fontainebleau, notamment 

Aaron Copland, Quincy Jones et bien d'autres. D'éminents anciens élèves tels que Louise 

Talma, Robert Levin et Émile Naoumoff ont également fait partie du corps professoral. 

Le Château de Fontainebleau et la Fondation des Écoles d’Art Américaines ont décidé 

de sceller un partenariat en créant un Festival dont le temps fort de la première édition est la 

journée du 14 juillet 2018. La programmation artistique des Écoles d’Art Américaines de 

Fontainebleau respire avec la vie du Château : concerts, visites, conférences, ateliers pour 

enfants forment un Festival qui s’appuie sur une histoire centenaire. Cette nouvelle 

dynamique est encadrée par Diana Ligeti, nouvelle Directrice du Conservatoire Américain 

depuis 2018. Les trois derniers directeurs étaient Jean-Pierre Marty (1987-1993), Philippe 

Entremont (1994-2013) et Philippe Bianconi (2014-2017). 

Qui aurait pu imaginer, en 1918, le destin de ce qui ne fut, aux origines, qu’une école 

de musique militaire ? 

Patrick Péronnet – 16 février 2024 

 

Lôauteur :  

Né à Kortrijk (Courtrai) en1947, Francis Pieters obtient une licence en Philosophie 

et Lettres, Philologie Germanique à l’Université Catholique de Louvain en 1970. De 1970 à 

2002, il enseigne le Néerlandais, l’Anglais et l’Allemand, ainsi que la littérature en première 

et en terminale dans un collège de Courtrai.  

 

Durant plusieurs années, il est réalisateur du programme « Kiosk » à la radio flamande 

BRTN 2 et il présente une rubrique hebdomadaire de disques de musique à vent sur les ondes 

de Radio 4 (Hilversum) aux Pays-Bas. Il a été rédacteur de plusieurs revues spécialisées, 

dont cinq aux Pays-Bas (« Sinte Caecilia », « De Dirigent », « Blaasblad », « De musikant » 

et « Défilé »). Durant dix ans, il a été rédacteur de la revue musicale flamande « 

Fedekamnieuws » et il a été le cofondateur du centre de documentation de musique à vent « 

Fedekamcentrum » de la Fédération Catholique Flamande des Socétés de Musique 

(FeDeKam), puis, également pendant dix ans, il a été rédacteur en chef du bulletin « IMMS 

Belgique ». Il a également collaboré régulièrement à des revues étrangères, telles que « 

Clarino » en Allemagne, et « Winds » en Grande Bretagne.  

 

Il rédige la « Discothèque d’Or » dans le Journal de la Confédération Musicale de 

France de 1994 à 2015, ainsi qu’une rubrique sur l’histoire de la musique pour orchestres à 

vents. 

 

En 1981 il est l’un des fondateurs de l’association mondiale pour orchestres à vent 

« WASBE ». En tant que président de la WASBE il a organisé la 2e conférence à Courtrai 

en 1985.  
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Francis Pieters a publié plus de mille articles sur la musique à vent et plus de 

1.600 critiques de disques. Il a rédigé plus de cent livrets de disques compacts (Editions 

Molenaar, Mirasound et Grand Orchestre des Guides). En 1981 il a publié Van 

Trompetsignaal tot Muziekkapel (L’histoire de la musique militaire en Belgique), en 1992 

Blaasmuziek tussen gisteren en morgen, une anthologie sur l’histoire de la musique à vent 

considéré comme ouvrage de base en Belgique et Pays-Bas.  

 

Membre d’honneur de l’IGEB et de l’Afeev, Francis Pieters a été nommé Officier de 

l’Ordre de Léopold II en 2000. 

 

 Francis Pieters 
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5)                                                                                                         France 

 

HENNION Antoine  
 

D'une sociologie de l'amateur à une pragmatique de 

l'attachement 
 

Le théâtre des amateurs. Un théâtre de société(s), ouvrage 

collectif sous la direction de Marie-Madeleine Mervant-

Roux, Actes du colloque international des 24,25 et 26 

septembre 2004, Rennes, Théâtres en Bretagne, ADEC-

Maison du théâtre amateur, 2005, p.127-132. 
 

Consultable sur : 

https://shs.hal.science/file/index/docid/193241/filename/He

nnion2005RennesThAmats.pdf 

 

Présentation : 

  

Les premières phrases de cet article pourraient faire croire à une erreur de 

référencement bibliographique. Il est question de théâtre, dans un livre évoquant d’abord et 

avant tout le théâtre. Si nous nous permettons d’inciter notre ami lecteur à faire l’effort de 

lire D’une sociologie de l’amateur à une pragmatique de l’attachement, c’est que très vite 

le parallèle entre le théâtre des amateurs et la musique des amateurs devient un évidence 

sous la plume d’Antoine Hennion. Il est vrai que nous connaissions aussi ce sociologue pour 

son parcourt multipolaire et ses travaux portant sur la sociologie de la musique dont il est un 

des grands spécialistes. 

 

https://shs.hal.science/file/index/docid/193241/filename/Hennion2005RennesThAmats.pdf
https://shs.hal.science/file/index/docid/193241/filename/Hennion2005RennesThAmats.pdf
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La vraie question à laquelle tente de répondre Hennion dans son article est posée dès 

l’introduction : comment l’étude de l’amateurisme renouvelle-t-elle le discours sur l’art ?  

 

Longtemps les études sur la musique ont négligé voire rendues absentes les pratiques 

en amateur. Et nous savons bien ce que le mot « amateur » peut contenir de péjoratif et de 

condescendant. À la faveur de quelques réformes voulues par des politiques publiques dont 

on est en mesure d’attendre qu’elles servent le plus grand nombre, on a vu fleurir 

l’expression des « pratiques artistiques amateurs » souvent parallèles aux structures 

professionnelles. La rencontre (ou le croisement ?) des deux entités (professionnel étant 

antinomique d’amateur) est fréquente mais peu éclairée par des analyses pertinentes.  

 

Le travail d’Antoine Hennion permet une autre vision. Son discours est sans détour et 

nous ne résistons pas à en reprendre quelques éléments. 

 

   L’amateurisme est soudain devenu une réalité politique nouvelle, et 

importante. Le ministère de la culture s’était longtemps cantonné dans deux 

fonctions principales, très inégales, d’un côté être un guichet où les artistes 

viennent toucher un peu d’argent, et puis de l’autre une petite annexe consacrée 

à l’étude des publics - et souvent des non publics - de l’art. Et soudain, à la suite 

de cette période de crise chronique des politiques culturelles, le mot même 

d’amateur a fait tilt : mais, au fait, il n’y a pas que les milieux professionnels de 

l’art qu’on soutient, et le vaste public (ou non public…) qui vient (ou non) au 

festival d’Avignon : il y a aussi les amateurs, des gens qui font de l’art, et il y en 

a une multitude ! Bien sûr, cela n’a pas révolutionné en un jour les habitudes des 

hommes politiques, mais tout de même – par exemple pour nous chercheurs, 

d’un coup, dans les années 80, il suffisait que le mot amateur apparaisse dans un 

projet pour que nous soyons sûrs d’obtenir notre financement ! 

   Évidemment, on avait affaire là à une définition encore très négative, 

résiduelle, de l’amateur : c’était celui qui n’était ni en haut, producteur, ni en 

bas, simple consommateur, vous savez, le simple mélomane comme on dit en 

musique un peu comme on dit simple d’esprit. Ni consommateur de base, censé 

par définition être passif, donc pas vraiment amateur, ni professionnel, d’abord 

parce que lui gagne de l’argent avec son art, mais aussi en vertu de son niveau - 

il sait vraiment de quoi il s’agit, donc ce n’est pas un amateur non plus au sens 

de la compétence. Et donc, entre les deux, et bien il restait ce vieil oncle de 

province qui s’obstine à jouer du tuba alors qu’on a de si beaux CD. 

 

Si le ton est donné, la démonstration d’Hennion doit nous éclairer. Nous relevons 

notamment une profession de foi que nous vous invitons à méditer. 

 

   C’est en ce sens que pour moi, l’amateur, loin d’être ce parent pauvre ou un 

peu archaïque des pratiques artistiques, en est une sorte de refoulé, au sens 

freudien du terme, c’est celui dont on parle le moins, il est écrasé par la 

survisibilité des professionnels d’un côté, et les études sur le public de masse de 
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l’autre, alors que d’une certaine façon, c’est lui qui a gardé la question 

existentielle - et c’est de là qu’il tire son plaisir -, la pratique artistique comme 

relation à établir, avec le monde, autour de soi. Non pas la diffusion d’un 

répertoire classique, ou les affres de la création radicale, ou gagner des concours, 

ou plus d’argent, mais l’art comme relation réflexive à lui-même d’un collectif 

en situation, guettant ce qui lui arrive. Un collectif qui est donc performance, au 

sens anglais du mot, plus proche de ce que font les musiciens et les acteurs : non 

pas un social pour sociologue, déjà là, mais un collectif à faire advenir. 

 

Si vous avez accepté de lire ces quelques lignes et de nous faire confiance dans le choix 

de ce texte, nous sommes sûrs que vous irez compléter votre lecture, que vous le méditerez 

et y trouverez tous les arguments pour réviser votre regard sur l’amateur. Vous trouverez 

enfin une forme de révélation martelée par Antoine Hennion et contenue dans sa conclusion. 

 

Au lieu de voir les professionnels comme le modèle clair, moderne, de 

l’activité artistique, dans un monde aujourd’hui technique et marchand, avec ses 

supports et ses médias et, en bout de chaîne, le public comme un envers passif - 

et entre les deux une vague population résiduelle, invisible et archaïque, les 

amateurs -, on peut au contraire, en regardant faire les amateurs, mieux 

comprendre l’art aujourd’hui, comme une tentative pour comprendre ce que nous 

sommes en faisant quelque chose ensemble. Il y a là un socle beaucoup plus 

fondamental qui, loin de la pâle imitation maladroite de pratiques 

professionnelles, fait toute l’importance des pratiques amateurs. 

 

Que dire de plus ? 

 

Patrick Péronnet – 16 février 2024 
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 Sempé, Sans titre 

 

 

Lôauteur : 

 

Né en 1952 à Nancy, Antoine Hennion est un sociologue, professeur et directeur de 

recherches au Centre de Sociologie de l'Innovation (CSI) de l'école Mines ParisTech qu’il 

dirige de 1994 à 2002. Il a passé son doctorat en sociologie sur « la médiation musicale » à 

l’ÉHÉSS en 1991, sous la direction de L. Boltanski. Ayant une double formation scientifique 

(ingénieur civil de l'École des mines, 1974) et musicologique (DEA à l'Université Paris IV-

Sorbonne, 1981), il décide de s'orienter vers la sociologie de la culture et de l'innovation, en 

complétant sa formation à l'université et au CSI où il était entré à la suite de son travail de 

fin d'études, réalisé sur deux firmes de disques. 

 

Antoine Hennion a écrit de nombreux articles et ouvrages en sociologie de la musique 

(industrie du disque, production du rock, enseignement, renouveau Musique baroque, etc.), 

et sur les médias, la culture et l'innovation (radio, publicité, design, services, usagers, etc.). 

Il a co-dirigé la revue Vibrations. Musiques, médias, société (1985-1988) avec Jean-Rémy 

Julien et Jean-Claude Klein, première revue scientifique consacrée à l'analyse des musiques 

populaires. 

 

Il s’intéresse à présent à ce qu’il appelle les attachements, pour comparer divers objets 

et domaines et proposer une analyse pragmatique du goût, à partir d’une vaste enquête menée 
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avec Geneviève Teil (INRA) sur les amateurs, mais aussi sur des cas moins « heureux », 

comme les aidants de malades atteints d’Alzheimer (il est membre du conseil scientifique de 

la Fondation Médéric-Alzheimer) et il travaille avec Joël-Marie Fauquet (CNRS) sur la 

formation du goût pour la musique classique et le modernisme comme format du goût, à 

partir des cas de Bach et de l’opéra en France au XIXe siècle. Autour de ces thèmes 

(pragmatique du goût, place des objets, formation historique et personnelle des 

attachements), il anime avec Geneviève Teil un séminaire CSI/ÉHÉSS, « Aimer la musique. 

Sociologie de la musique, histoire de l’amateur, musicologie du goût », qui porte aussi sur 

d’autres pratiques intenses. 

 

Il est l’auteur d’une abondante littérature dont nous retiendrons Figures de l’amateur. 

Formes, objets et pratiques de l’amour de la musique aujourd’hui (avec S. Maisonneuve et 

É. Gomart), Paris, La Documentation française, 2000, et La Passion musicale, une 

sociologie de la médiation, éditions Métailié, collection Suites Sciences Humaines, 2007, 

378 p. 

 

 

   Antoine Hennion 
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6)                                                       Burkina-Faso 
 

KABORÉ Grégoire 
 

Les instruments à vent dans la théorie de 

l’instrumentation : histoire des instruments à vent 

dans la musique moderne burkinabé 
 

Les Cahiers de l’ACAREF, Numéro spécial sous la direction 

de Koffi Ganyo Agbefle et Christian Tremblay, novembre 

2021, tome 3, p. 175-189. 
 

Consultable sur :  

https://revues.acaref.net/wp-

content/uploads/sites/3/2021/11/Kabore-Gregoire.pdf 

 

 

Présentation : 

 

À l’heure où le colonialisme des XVIIIe, XIXe et première moitié du XXe siècle est 

décrié pour avoir nié aux peuples colonisés organisation politique et sociale, culture, langue 

et religion14, le regard que nous invite à suivre Grégoire Kaboré nous paraît une heureuse 

rencontre sur un thème musicale qui occupe une grande part de nos disciplines d’érudition 

au sein de l’enseignement spécialisé de la musique : l’instrumentation. 

 

 
14 Lire à ce sujet Colonisations. Notre Histoire, ouvrage collectif sous la direction de Pierre Singaravélou, 

Paris, Seuil, 2023, 720 p. 

https://revues.acaref.net/wp-content/uploads/sites/3/2021/11/Kabore-Gregoire.pdf
https://revues.acaref.net/wp-content/uploads/sites/3/2021/11/Kabore-Gregoire.pdf
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L’article de Grégoire Kaboré15 est publié par l’ACAREF. Il s’agit d’une structure de 

mutualisation et de coopération entre enseignants, enseignants-chercheurs, chercheurs et 

experts dans une perspective transdisciplinaire. L’ACAREF est née de la synthèse des 

rencontres qui ont lieu entre chercheurs de différentes spécialités et de différentes 

nationalités entre 2015-2019 à l’Université de Legon, Accra, Ghana, à l’initiative du 

laboratoire DELLA. Le principe de base de l’ACAREF est de réunir dans une même démarche 

des décideurs, des chercheurs et des membres de la société civile pour poser clairement les 

questions linguistiques dans leurs enjeux politiques, culturels, économiques et sociaux au 

niveau des institutions africaines et internationales. 

 

L’ancienne Haute-Volta devenue Burkina-Faso, littéralement « la patrie des hommes 

intègres », en 1984, possède une histoire précoloniale des plus riches. Et c’est logiquement 

par le prisme de l’histoire que Grégoire Kaboré entre dans l’adoption des aérophones et 

l’utilisation des instruments à vent modernes dans la musique burkinabé. On y constate un 

héritage colonial avec la création d’une fanfare au sein d’une mission catholique dans les 

années 1940 (dirigée par Paul Simpore), puis celle de l’Harmonie Voltaïque, premier 

orchestre moderne de la colonie fondé par Antoine Ouédraogo en 1948. Le métissage se fait 

aussi avec des musiciens venant d’autres régions d’Afrique (Mali, Congo etc.). 

 

Pour des raisons très diverses quatre instruments à vent ont marqué l’histoire de 

l’instrumentation burkinabé : le fifre, puis la flûte traversière, la trompette et le saxophone. 

Le travail organologique de Grégoire Kaboré s’intègre à la naissance d’une prise de 

conscience d’une musique nationale dès la fin des années 1950. S’il est évident que de 

nombreux métissages ont pu l’influencer, les pionniers de la musique instrumentale 

burkinabé ont d’abord recherché à intégrer des rythmes purement africains : le cavacha, le 

chamarra, etc. Puis arrive le temps de la « musique engagée » anticolonialiste des années 

1970, totalement tirée d’éléments recueillis sur le territoire burkinabé.  

 

Il faut reconnaître que les ressources offertes par les instruments à vent occidentaux 

sont encore très peu utilisées par les formations musicales locales. Cela n’est en rien un 

reproche dans notre esprit. La nouvelle génération de musiciens continue à fusionner les 

genres et les styles (pop-folk, musique traditionnelle, faso pop, afro-blues, etc.). Sous 

l’influence de l’école de musique Dernière trompette, dirigée par Georges Zabsonre, chef de 

l'Orchestre National du Burkina Faso, la musique reste essentiellement vocale, mais les 

orchestrations intègrent de façon fréquente les instruments à vent et ceux-ci se diversifient 

(trombone, saxhorn basses, euphonium, tubas, etc.).  

 

L’exemple burkinabé est riche, bien qu’encore circonscrit à une région de l’Afrique. 

Il dit, hors le monde militaire, comment se transmettent les instruments à vent dans une 

recherche sonore et esthétique. 

 

 
15 Grégoire KABORÉ est ingénieur de recherche à l’INSS/CNRST de Ouagadougou au Burkina Faso, 
doctorant en littérature orale et professeur certifié de musique. 
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Patrick Péronnet – 17 février 2024 

 

 

 
Fanfare Les Ventistes du Faso de Ouagadogou 

 

 

Résumé :  

 

L’histoire des instruments à vent dans la musique moderne burkinabè traite de 

l’apparition des aérophones et de leur évolution depuis les années 1940 jusqu’à nos jours 

tant sur le plan intervention que du point de vue créativité musicale. L’instrument de musique 

est abordé non pas isolément mais avec la musique dans laquelle il intervient et par laquelle 

il se réalise véritablement comme instrument de musique. Cela nous a permis de présenter 

la grande famille des instruments à vent et de présenter les principaux instrumentistes et leurs 

instruments à vent tout au long de cette historiographie des orchestres modernes au Burkina 

Faso.  

 

Pour réaliser cette étude, nous nous sommes basés sur les rares documents de nos 

prédécesseurs complétés par une enquête de terrain où nous avons pu interroger des 

personnes ressources et des musiciens instrumentistes. 

 

Comment s’est faite cette appropriation de la musique traditionnelle burkinabè par des 

instruments modernes ? Quels ont été les principaux instruments à vent et les différents 

instrumentistes qui ont été à l’origine ? Quelle est l’état de l’utilisation de ces instruments 

dans notre musique de nos jours ? 

Grégoire Kaboré 
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La fanfare de la chorale Cœur Immaculé de Marie de Dassasgho au Burkina-Faso, 2021. 
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7)                                                                     

France 

 

MARINO Laurent 
 

La Fanfare en Europe, un exemple des relations 

internationales de loisirs dans la deuxième moitié du 

XXe siècle 
 

Bulletin de l'Institut Pierre Renouvin, vol. 40, no. 2, 2014, 

p. 15-29. 
 

Consultable sur : 

https://www.cairn.info/revue-bulletin-de-l-institut-pierre-

renouvin1-2014-2-page-15.htm 

 

Présentation : 

 

L’article présenté par Laurent Marino est consacré au monde des ensembles à vent vu 

sous le prisme européen et intégré à une société des loisirs occidentale. Le sujet est donc 

celui d’une après-guerre, des Trente glorieuses (1950-1980), de la crise pétrolière et de ce 

qui s’en suivit, qualifiées parfois des Trente piteuses (1980-2010)16. Ce sont deux 

générations qui ont pu s’enthousiasmer lors de la chute du mur de Berlin en 1989 et 

 
16 L'expression « trente piteuses » est une allusion aux Trente Glorieuses. La paternité de l’expression en revient 

à Nicolas Baverez dans son essai Les trente piteuses, Paris, Flammarion, 1998. Dans ce livre, l'auteur traite de 

la période de récession qu’a connue entre 1974 et 2004 la grande majorité des pays développés, membres pour 

la plupart de l'OCDE. Cette crise est notamment due au premier choc pétrolier. 

https://www.cairn.info/revue-bulletin-de-l-institut-pierre-renouvin1-2014-2-page-15.htm
https://www.cairn.info/revue-bulletin-de-l-institut-pierre-renouvin1-2014-2-page-15.htm
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s’inquiéter lors des attaques terroristes du 21 septembre 2001 aux États-Unis. Ce sont aussi 

deux temps de construction de l’Europe, cette dernière passant de 6 États lors du Traité de 

Rome de 1958 à 28 États en 2013 avec une zone €uro pour 20 d’entre eux.  

 

Les sociologue le savent l’évolution sociologique, de masse, ne suit pas le même 

tempo que les faits politiques et encore moins que les faits purement événementiels. Elle se 

révèle plus lente et plus capricieuse. Il faut du temps pour faire changer profondément des 

mentalités ballotées par des contingences qui peuvent parfois donner raison aux 

réactionnaires lorsque le sens de l’Histoire bafouille. 

 

Laurent Marino joue sur ces temps récents que l’on croit connaître pour les avoir vécus. 

C’est le cas de l’auteur de ces lignes qui, passionné de géopolitique, a tenu à suivre et 

commenter à une génération d’élèves et d’étudiants, les soubresauts et les permanences 

d’une histoire contemporaine. Nous avons aussi suivi de très près l’évolution des instances 

représentatives du monde musical des amateurs de ce que les néerlandais nomment les 

HaFaBra (Harmonies, Fanfares, Brass Band). Nous voyons défiler dans cet exposé des sigles 

qui attirèrent notre attention, voire nos actions : CISM, CMF, IGEB, WMC, etc.  

 

L’autre partie de l’article de Laurent Marino s’intéresse à la circulation des répertoires. 

Nous le savons, ce n’est pas le titre d’une pièce musicale qui lui donne un style et s’il faut 

repérer quelques titres portant en exergue le mot « Europe », nous ne reconnaissons pas une 

musique européenne mais, plus souvent une musique mondialisée. Il serait sans doute 

difficile d’ailleurs, de déterminer ce que serait une « musique européenne ». Si dans les 

années 1960-1990 des maisons d’édition locales (belges, françaises, néerlandaises, suisses, 

allemandes, espagnoles, hongroises, etc.) pouvaient offrir une musique « typique » c’était 

celle d’écoles nationales qui restaient typées. Mais à partir des années 1990, la 

mondialisation a annulé ces effets « régionaux » pour niveler les répertoires vers une masse 

marchande et souvent de peu d’originalité et d’intérêt. 

 

Nous faisons quelques reproches à Laurent Marino en toute amitié. Le premier 

concerne le flou sémantique bien ennuyeux et qu’il faut, à notre avis, impérativement 

combattre. Utiliser le mot « fanfare » pour évoquer toute forme d’ensemble d’instruments à 

vent engendre des confusions, telle cette phrase, p. 23 : « Par ailleurs, des fanfares réalisent 

des tournées à l’étranger. Ainsi l’harmonie de Laon parcourt l’Allemagne pendant une 

semaine en 1971 ». L’orchestre d’harmonie de Laon n’est pas une fanfare comme son nom 

l’indique d’ailleurs. D’autre part Laurent Delbecq (1905-1992) que nous avons connu dans 

les années 1978-1980, n’était pas Belge comme l’affirme l’auteur p. 25, mais bien français 

ch’timi de Leers (Nord) qui n’avait pas oublié d’appeler biloute le jeune enfant ou terminait 

sa conversation en disant « On s’appelle et on s’dit quoi », laissant perplexe et désemparé 

son interlocuteur. 

 

Ce que montre très bien Laurent Marino c’est que faire l’unité dans un monde divers 

est compliqué et que le pluralisme ne satisfait pas le passionné d’un genre musical. S’il 

n’existe pas d’Union Européenne des Musiciens Amateurs c’est qu’il est facile de trouver 
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l’élément commun très vite réduit à un seul mot (amateur) mais qu’il est beaucoup trop 

difficile de partager et défendre des passions musicales aussi diverses que le groupe de rock, 

la fanfare de cors de chasse, la chorale ou l’orchestre symphonique. D’autre part l’unité 

européenne connaît aujourd’hui assez de difficultés pour ne pas vouloir instrumentaliser une 

Europe des musiciens. En revanche qu’un sentiment d’appartenance existe, que la Musique 

soit un langage sans frontière, cela devrait être une évidence. 

 

Patrick Péronnet – 17 février 2024 

 

 

Lôauteur :  

 

Laurent Martino  (né en 1983) est secrétaire de l’Institut d’Histoire Culturelle 

Européenne Bronisław Geremek, (IHCE) et professeur titulaire d’histoire géographie en 

collège. Licencié d’histoire mention géographie en 2004 à l’Université de Nancy 2, il a 

poursuivi ses études et obtient un master 2 en 2010 avec un mémoire portant sur « La 

musique populaire de plein air. Cliques et Harmonies dans la région de Nancy de la libération 

aux années 1980 ».  

 

Doctorant appartenant au CERCLE (Centre de Recherches sur les Cultures et les 

Littératures Européennes), il est docteur de l’Université de Lorraine depuis 2016 après avoir 

soutenu sa thèse : Sous le signe de la lyre : les ensembles à vent en Europe, des années 1940 

aux années 1980, une culture transnationale. 

 

Musicien, réserviste à la Fanfare Nouba du 1er régiment des Tirailleurs, il a aussi été 

chargé de cours pour la formation des sous-officiers d’active (BSTAT) en 2008 et 2009 dans 

ce même régiment. 

Laurent Marino 

 



 

34 

 

Résumé : 

 

Après la Seconde Guerre mondiale, l’abominable laisse la place à un désir de paix et 

de réconciliation. La construction européenne se met en place et des coopérations dans tous 

les domaines voient le jour. Inventée au XIXe siècle, la fanfare désigne une pratique musicale 

collective répondant à trois critères. Il s’agit tout d’abord d’un ensemble d’instruments à 

vent (cuivres et bois) et de percussions joués par des musiciens amateurs. La fanfare est 

également un orchestre de plein air. Enfin, c’est une musique qui « marche », qui défile pour 

animer la cité. Autour de cette pratique se forment des groupes avec des sociabilités 

spécifiques. Les gens se rencontrent, échangent, font la fête ensemble. De la camaraderie, 

de l’amitié naissent. L’aspect social paraît ainsi indissociable de l’aspect culturel et musical. 

Cela est particulièrement vrai pour les amateurs, ceux pour qui la musique n’est pas un métier 

mais un loisir. Nombre de points communs (apparences, fonctionnement, répertoire, etc.) 

permettent de 

mettre en évidence l’existence d’un modèle européen de la fanfare. Mais quelles relations 

les fanfares entretiennent-elles entre elles à l’échelle de l’Europe ? Comment les répertoires 

ont-ils circulé et quelles formes de coopération ont vu le jour entre ces ensembles musicaux 

? Pour observer ces échanges culturels, formels et informels17, on interrogera la presse, les 

archives des formations, les témoignages et les photographies de musiciens amateurs. 

L’étude du répertoire est également au cœur de cette analyse comparée des fanfares 

européennes. 

   Laurent Marino – Introduction 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
17 Cf. l’introduction de Pascal Ory à l’ouvrage d’Anne Dulphy, Robert Frank, Marie-Anne Matard-Bonucci, 

Pascal Ory (dir.), Les Relations culturelles internationales au XXe siècle. De la diplomatie culturelle à 

l’acculturation, Bruxelles, PIE Peter Lang, 2010, p. 17-18. 
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8)                                                                  

Canada 
 

PLANTE Jean-François 
 

Les musiciens militaires de la Nouvelle-France, 

pratiques et espaces 
 

Laval (Canada), Presses Universitaires de Laval, 2023, 

389 p. 

 
 

 

Présentation : 

 

Pour être d’une grande franchise avec notre lecteur, nous devons une (petite) 

confession. Voilà un ouvrage que nous n’espérions plus. Pour avoir cherché une littérature 

et des travaux portant sur les musiciens français embarqués pour les colonies aux XVIIe et 

XVIIIe siècle et nous être heurtés à un vide quasi absolu sur le sujet18, nous ne pouvons que 

nous réjouir de cette nouveauté éditoriale. 

 

Et nous n’avons pas été déçu à sa lecture. Jean-François Plante décompose son exposé 

en deux parties didactiques : d’une part il consacre 150 pages aux musiciens militaires 

français et leur implantation dans le Nouveau Monde et d’autre part il décrit les musiciens 

militaires dans l’espace sonore, social et rituel de la Nouvelle-France (Canada français). 

 

 
18 Nous ne saurions passer sous silence l’ouvrage (déjà ancien) de Jacqueline ROSEMAIN, La Musique dans 

la société antillaise, 1635-1902, Martinique Guadeloupe, Paris, L’Harmattan, 1986, 184 p.  
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Un fait ressort de cette étude à l’issue d’une enquête poussée, les musiciens militaires 

(et civils) se révèlent rares en Nouvelle-France. Le chapitre consacré au tambour est à ce 

sujet passionnant puisqu’il introduit le rôle civil ou social du tambour typiquement militaire 

lors des « criées » et rituels quotidiens dans les centres urbains19, à défaut de trompettes 

« royales » d’apparat « en ce pays ». 

 

Nous nous permettons cependant une critique. La bibliographie référente de l’ouvrage 

nous semble dépassée. Les ouvrages français de Georges Kastner, Étienne Bardin, Edmond 

Neukomm ou Michel Brenet, pour tout importants qu’ils soient pour le sujet des musiques 

militaires, semblent survolés et surtout très datés. Aucune référence, sauf exception, ne 

dépasse la dernière décennie du XXe siècle, hors les références électroniques essentiellement 

puisées dans le Grove Music Online. Ce livre donne l’effet d’un ouvrage d’un XXe siècle 

finissant. C’est bien dommage, non parce que cela pourrait vexer l’auteur de ces lignes, mais 

parce que la recherche a fait de grands progrès pendant ce dernier quart de siècle. La 

bibliographie présentée sur le site de l’AFEEV en est le témoin le plus vivant. Si cela nous 

paraît regrettable l’intérêt de cet ouvrage est évident et nous saluons sa publication.  

 

Le sujet abordé par Jean-François Plante ouvre un champ de recherche beaucoup plus 

large dont nous avons essayé de tracer les limites : la circulation des musiques militaires 

françaises dans des espaces vastes, les tentatives d’imitation, de transposition, d’adaptation 

ou de détournement de celles-ci dans les colonies d’Amérique, d’Afrique, d’Asie ou 

d’Océanie. Ce travail est déjà largement abordé par la musicologie anglosaxonne pour les 

espace de langue et de domination britannique avec l’exemple du brass band. Nous serions 

heureux de voir se produire un phénomène identique pour l’étude du domaine colonial 

français sous le prisme de la musique militaire. 

 

Patrick Péronnet, 18 février 2024 

 
19 Lire à ce sujet ce que nous avons pu écrire en 2017 dans Patrick PÉRONNET, « Le tambour-symbole, 

Instrument du pouvoir et pouvoir de l’instrument aux XVIIIe et XIXe siècles » in Penser le son, entendre 

l’inouï, Esthétique et politique de la modernité sonore, ouvrage collectif sous la direction de Céline Hervet, 

Paris, Classiques Garnier, 2023, p. 197-219. 
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L’armée de Nouvelle-France au XVIIIe siècle, le Régiment de la Sarre (1755-1760) 

 

 

Lôauteur : 

 

Jean-François Plante est diplômé de l’Université Laval (ville de Québec, Canada) où 

il a reçu un doctorat en ethnologie pour ses travaux portant sur la symbolisation au moyen 

de la musique et du sonore et ayant comme objet les fonctions symboliques des musiciens 

militaires dans l’espace sonore, social et rituel de la Nouvelle-France.  

 

Parmi les articles qu’il a publiés, notons L’instrument de musique amérindien dans 

l’est de l’Amérique du Nord: facture, usages et changements, des contacts à 1800 (Revue 

de la culture matérielle, volume 61, 2005) et « Cloches, résonances et émotions : aspects 

méconnus du patrimoine immatériel » dans Patrimoines sensibles : mots, espaces, pratiques, 

dir. Vincent Auzas et Van Troi Tran (PUL, 2010). Il a aussi contribué à Les bas-chœurs 

d’Auvergne et du Velay : le métier de musicien d’église aux XVIIe et XVIIIe siècles, ouvrage 

collectif sous la direction de Bernard Dompnier (Presses Universitaires Blaise-Pascal, 

Clermont-Ferrand, 2010), par son article « François Dumontsard et la Nouvelle-France: 

parcours d’un musicien auvergnat sur deux continents au XVIIe siècle ».  

 

Il est aujourd’hui adjoint au directeur en charge de la coordination scientifique de 

l’Institut du Patrimoine Culturel (IPAC) de l’Université de Laval (Canada). Avant de prendre 

ses fonctions à l’IPAC, il terminait un stage postdoctoral à la chaire Fernand-Dumont de 
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l’INRS-Urbanisation, culture et société, où ses travaux portaient sur l’identité et ses éléments 

transmis socialement. Il a alors développé le concept de référence sonore à partir de la notion 

de référence du sociologue québécois Fernand Dumont. Ces travaux ont donné lieu à un 

article intitulé « Le clocher des Récollets : symbole visuel et référence sonore », publié dans 

Les Récollets en Nouvelle-France. Traces et mémoire (dir. Paul-André Dubois). 

 

Jean François Plante est aussi musicien instrumentiste spécialisé dans l’interprétation 

du répertoire français des XVIIe et XVIIIe siècles. 

 

 

 

 
 

 

Résumé : 

 

Personnages méconnus de la Nouvelle-France, les musiciens militaires ont tenu des 

fonctions importantes dans cette société naissante, autant sur le plan social que militaire. 

L'auteur décrit en premier lieu les pratiques des quatre types de musiciens qui sont venus 

(tambour, fifre, hautbois, trompette) et montre comment ils ont dû s'adapter à la réalité nord-
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américaine dans l'exercice de leur métier. La deuxième partie de l'ouvrage nous amène dans 

le monde du symbolisme d'Ancien Régime. On y voit que ces musiciens occupent une place 

déterminante dans l'expression des symboles attachés aux valeurs sociales de l'époque de 

même que dans l'ensemble des moyens utilisés par l'État et l'Église pour se tenir tête dans le 

paysage sonore de la ville de Québec. Finalement, la description détaillée et l'analyse de la 

criée des ordonnances montrent le rôle essentiel du tambour dans la réalisation de ce rituel 

nécessaire à l'affirmation de l'état monarchique. 

4e de couverture. 
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9)                                                                                                                 

France 

 

PETIT Vincent 
 

La fanfare du petit séminaire. Le clergé catholique et 

la musique instrumentale (1840-1914) 
 

Revue de Musicologie, tome 109, 2023, n° 1, p.65-90 

 

Présentation : 

 

Le chercheur et historien bisontin Vincent Petit présente une face originale et peu 

explorée de l’histoire de la musique en un lieu d’autant plus inconnu qu’il resta longtemps 

fermé au profane. Les « petits séminaires » furent ces lieux d’éducation et de formation 

disséminés sur l’ensemble du territoire ayant absolument disparu aujourd’hui. Ils formèrent 

pourtant des générations d’enfants et furent l’ « école de l’Église » alors que l’instruction 

était soutenue par l’État et qu’à partir de 1871, celui-ci s’affirme sous une forme laïque 

jusqu’à la rupture de la loi de 1905 dite « de séparation de l’Église et de l’État », promouvant 

une « école de la République » et inaugurant une guerre scolaire qui, aujourd’hui encore, 

n’est pas close. 

 

Le sujet des rapports entre la musique et le culte catholique est vaste. Nous avons 

exploré il y a quelques années (2014) la complexité des usages et répertoires des musiques 

militaires dans l’enceinte ou aux abords de l’église au XIXe siècle20. Nous sommes heureux 

 
20 Patrick PÉRONNET, In ecclesia militares musicae, Usages et répertoire des musiques militaires dans les 

édifices religieux de1801 à 1870. Consultable sur : 

https://www.academia.edu/42897650/In_ecclesia_militares_musicae_Usages_et_r%C3%A9pertoire_des_mu

siques_militaires_dans_les_%C3%A9difices_religieux_de_1801_%C3%A0_1870 
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de voir que cette piste du rapport entre musique, instruments à vent et monde religieux 

catholique est à nouveau explorée avec un éclairage différent.  

 

Vincent Petit nous permet d’ouvrir les portes du petit séminaire et de constater la 

présence d’une fanfare (que nous pourrions qualifier de « scolaire ») recrutée parmi les 

élèves volontaires ou ayant une trop mauvaise voix pour intégrer la manécanterie, psalette 

ou maîtrise et encadrée par des clercs musicalement éduqués qui pratiquent eux-mêmes les 

instruments à vent. L’usage de cette fanfare est évident pour ce qui concerne les 

manifestations religieuses de plein air, bénédictions publiques ou processions. Mais son 

usage dans le lieu sacré relève d’autres « stratégies de communication » puisque devant 

s’adapter aux injonctions d’une orthodoxie religieuse ultramontaine. 

 

Ces formations musicales furent nombreuses jusqu’à la fin des années 1930. Souvent 

elles disparurent purement et simplement au cours de la seconde moitié du XXe siècle. Mais 

un certain nombre d’entre-elles survivent encore sous des identités plus laïques, ayant 

souvent oublié leurs origines mais continuant à pratiquer une forme collective de musique. 

Certes, les cadres ne sont plus les prêtres et clercs qui entretenaient cette foi musicale, mais 

les habitudes ont été maintenues et la participation aux fêtes paroissiales et autres 

processions restent fortes en milieu rural.  

 

Vincent Petit nous offre, avec cet article, l’occasion d’illustrer un pan de l’histoire des 

ensembles d’instruments à vent en France trop peu connu. 

 

Patrick Péronnet, 18 février 2024 

 

 
Fanfare du petit séminaire de Montbrison (Loire) en 1890 
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Lôauteur : 

 

Vincent Petit est professeur agrégé en histoire contemporaine, titulaire d'un doctorat 

en histoire contemporaine aux universités Paris I Panthéon-Sorbonne et de Fribourg, avec 

pour thèse « Église et Nation » dirigée par Philippe Boutry et Francis Python (2008). 

Spécialiste du régionalisme franc comtois et du Haut-Doubs et en histoire religieuse des 

XIXe siècle et XXe siècle dans une perspective culturelle et politique, il étudie la liturgie 

catholique et la confrontation entre pratiques sociales (politisation, sécularisation, justice, 

dynamiques associatives) et les sciences religieuses (ecclésiologie, théologie morale 

catholique, droit canon, morale). 

Professeur agrégé d'histoire à Besançon, et membre de l'association du livre et des 

auteurs comtois, il publie de nombreux ouvrages et articles dans des revues universitaires 

sur ses thèmes de prédilection. 

Il est notamment l’auteur de La Clef des champs, les sociétés musicales du Haut-Doubs 

horloger au XIXe siècle (1998), Religion, fanfare et politique à Charquemont (Doubs), 

(2004). 

Vincent Petit 

 

Extrait de lôintroduction par lôauteur : 

 

Au croisement de l’histoire religieuse et de l’histoire culturelle, la question de la 

musique d’église à l’époque contemporaine a longtemps été un chantier en déshérence avant 

de connaître depuis quelques années un profond renouvellement. Si les problèmes théoriques 

et pratiques du chant ecclésiastique sont désormais mieux connus21, de même que les 

 
21 Jean-Yves Hameline, « L’intérêt pour le chant des fidèles dans le catholicisme français d’Ancien Régime et 

le premier mouvement liturgique en France », La Maison-Dieu, 241, 2005, p. 29-76. Xavier Bisaro, Chanter 

toujours. Plain-chant et religion villageoise dans la France moderne (XVIe-XIXe siècle), Rennes : Presses 

universitaires de Rennes, 2010. 
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répertoires musicaux entendus dans les lieux de culte22, l’emploi de la musique instrumentale 

à des fins à la fois cultuelles et éducatives reste un objet d’étude encore négligé. C’est 

d’autant plus vrai au sein des institutions scolaires destinées à la paysannerie et à la petite 

bourgeoisie comme les petits séminaires, aussi répandus autrefois qu’ils sont aujourd’hui 

oubliés : fixer l’analyse sur une formation spécifique, composée exclusivement de cuivres et 

présente dans des contextes très différents, depuis les corps d’armée jusqu’aux villages23, en 

l’envisageant ici sous le prisme des enjeux religieux, permet d’ouvrir de nouvelles pistes de 

réflexion sur la place de la musique dans la société du XIXe siècle. 

 

La musique instrumentale est présente sous bien des formes dans les petites villes et 

campagnes françaises avant 1840, que ce soit par le biais des instruments dits traditionnels 

(vielles, tambours, galoubets, cornemuses) ou bien des instruments d’église (serpents, 

bassons, violoncelles, clarinettes, flûtes, violons, ophicléides)24, ou encore par le truchement 

de musiciens ambulants, d’orchestres de bal, ou plus tardivement de conscrits des armées 

révolutionnaires. Toutefois, dans le contexte de consolidation de l’État-nation, 

l’enseignement et la diffusion de la musique instrumentale relèvent désormais d’un dessein 

social et politique25, auquel l’Église concordataire prête son concours tout en poursuivant 

ses propres objectifs : le projet de restauration catholique d’après la Révolution et l’Empire 

consiste à assurer, jusque dans les plus petites paroisses, la civilisation des mœurs par la 

solennité et la dignité du culte et ainsi à parachever l’application des préconisations du 

concile de Trente. Cette restauration passe aussi par la définition d’un art catholique, 

construit contre toute forme d’influence profane ou mondaine, qui implique de repenser les 

rapports avec la musique dite moderne26 et de circonscrire strictement le recours aux experts 

laïcs : professeurs, compositeurs, musicologues, concertistes, chefs d’orchestre. 

 

Une fois la phase de reconstruction et de réorganisation des diocèses achevée suite aux 

concordats de 1801 et de 1817, l’apprentissage de la musique s’inscrit au cœur du projet 

éducatif que l’Église entend mener à bien, et occupe une place centrale dans la formation 

 
22 Jacques Cheyronnaud, « Musique et institutions au “village” », Ethnologie Française, 14, 1984, p. 265-280. 

Fanny Gribenski, L’Église comme lieu de concert. Pratiques musicales et usages de l’espace (Paris, 1830-

1905), Arles : Actes Sud/Palazetto Bruzane, 2019. Musiques et pratiques religieuses en France au XIXe siècle, 

dir. Fanny Gribenski et Amélie Porret-Dubreuil, Paris : Classiques Garnier, 2022. 
23 Vincent Petit, La clef des champs. Les sociétés musicales du Haut-Doubs horloger au xixe siècle, Fournet-

Blancheroche : Regards sur le Haut-Doubs, 1998. Philippe Gumplowicz, Les travaux d’Orphée.150 ans de vie 

musicale amateur en France, Paris : Aubier, 1987. Patrick Péronnet, Les enfants d’Apollon. Les ensembles 

d’instruments à vent en France, 1700 à 1914 : pratiques sociales, insertions politiques et création musicale, 

thèse de doctorat, Paris-Sorbonne, 2012. Voir aussi Alan R. H. Baker, Amateur Musical Societies and Sports 

Clubs in Provincial France, 1848-1914. Harmony and Hostilities, Londres : Palgrave Macmillan, 2017. 
24 Denise Launay, La musique religieuse en France du concile de Trente à 1804, Paris : Klincksieck, 1993. Le 

métier de maître de musique d’Église. Activités, sociologie, carrières, dir. Bernard Dompnier et Jean Duron, 

Turnhout : Brepols, 2020. 
25 Philippe Gumplowicz, « Le rêve et la mission. La musique et le peuple en France 1789-1848 », in Les sociétés 

de musique en Europe 1700-1920. Structures, pratiques musicales, sociabilités, dir. Hans Erich Bödeker et 

Patrice Veit, Berlin : Berliner Wissenschaftsverlag, 2007, p. 373-400. Jann Pasler, La République, la musique 

et le citoyen 1871-1914, Paris : Gallimard, 2015. 
26 Yves Bruley, « La séparation de l’Église et de l’opéra », in Musique et religion aux époques modernes et 

contemporaines XVIe-XXe siècles, dir. Martin Dumont, Paris : Honoré Champion, 2018, p. 85-100. La musique 

religieuse en France au XIXe siècle. Le sentiment religieux entre profane et sacré (1830-1914), dir. Nicolas 

Dufétel, Turnhout : Brepols Publishers, 2021. 
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religieuse des jeunes fidèles au sein des écoles, séminaires, collèges, psallettes, maîtrises, 

scholas. D’une manière plus générale, c’est l’emploi même de la musique dans la pastorale, 

à destination non seulement du public cultivé mais aussi des populations illettrées, que le 

clergé catholique est contraint de repenser face à l’émergence d’un univers sonore 

concurrent porté par des institutions d’enseignement rivales – que ce soient les musiques 

militaires et les opéras, les conservatoires, les chants révolutionnaires et les chants ouvriers. 
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10)                                                                                              Pays-Bas 
 

 

HENDRIKS Linda & BISSCHOP BOELE Evert  
 

Orkesten onder druk ? Op zoet naar trends en 

ontwikkelingen in de HaFaBra-sector in Noord-

Nederland [Les orchestres sous pression ? À la 

recherche des tendances et des développements dans 

le secteur HaFaBra dans les Pays-Bas du Nord] 
 

Groningen, Lectoraat Lifelong learning in Music [Lectorat 

"Formation musicale tout au long de la vie"], Conservatoire 

Prince Klaus & Université des Sciences appliquées, 2014, 

86 p. 
 

Consultable sur : 

https://research.hanze.nl/nl/publications/orkesten-onder-

druk-op-zoek-naar-trends-amp-ontwikkelingen-in-de- 

 

 
 

Présentation : 

 

L’étude présentée par Linda Hendricks et Evert Bisschop Boele est une commande-

mission du Conservatoire Prince Claus de Groningue. Elle se décompose en trois points 

principaux : un inventaire ou un état de la pratique des ensembles à vent pour 3 régions ou 

https://research.hanze.nl/nl/publications/orkesten-onder-druk-op-zoek-naar-trends-amp-ontwikkelingen-in-de-
https://research.hanze.nl/nl/publications/orkesten-onder-druk-op-zoek-naar-trends-amp-ontwikkelingen-in-de-
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provinces septentrionales sur les 12 que compte au total les Pays-Bas (Frise, Groningue et 

Drenthe). On y apprend que pour une population de 1.881.848 habitants ce sont 309 

formations musicales à vent qui sont présentes. Depuis quelques décennies l’habitude est 

prise de désigner ce mouvement par l’acronyme HaFaBra (Harmonie, Fanfare et Brass 

band). La répartition de ces pratiques est assez intéressante. Nous en donnons le résumé ci-

dessous. 

 

 

 

Alors que dans l’Europe latine la disparition des anciennes fanfares (cuivres-

saxophones-percussions) est un fait marquant de la 2e moitié du XXe siècle, cette pratique 

reste vivace et majoritaire dans ces trois régions, les orchestres d’harmonie, comme les brass-

bands ne représentant qu’un petit quart des ensembles instrumentaux étudiés. La plupart des 

ensembles se trouvent dans des zones rurales et l’étude sociologique montre qu’ils 

contribuent fortement au sentiment d’appartenance, au sens de la communauté et à la 

participation collective, ce que l’on pourrait nommer « l’esprit de clocher ». 
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Dans une deuxième partie, l’étude resserre son champ d’étude à la province de la Frise. 

Il en ressort quelques observations intéressantes. Un nombre significatif d’ensembles de la 

région ont disparu ou ont fusionné. Tous rencontrent des problèmes de recrutement (jeunes) 

et reconnaissent des difficultés à trouver des ressources financières, des membres du conseil 

d'administration et des bénévoles. Un indicateur montre une baisse de la participation aux 

concours (50%) et révèle la crainte pour nombre de formations ne pas être au niveau de 

performance qu’ils connurent dans un passé proche. Cependant 95% des ensembles 

emploient des chefs d’orchestre professionnels et plus de 50% des ensembles possèdent un 

orchestre de jeunes (ou junior). La réception de ces ensembles est en revanche satisfaisante 

puisque d’après l’enquête le nombre d’auditeurs aux concerts reste toujours raisonnablement 

élevé. 

 

La troisième partie s’intéresse à la formation des jeunes chefs d’orchestre. Comme 

dans un certain nombre de pays de la sphère anglo-saxonne, la formation diplômante des 

chefs d’HaFaBra est une spécialité. La profession de chef d’orchestre est reconnue et 

organisée. Elle influe sur les ensembles à vent dans les choix esthétiques par une approche 

uniformisée des répertoires dans chaque spécialité. La musique jouée est prioritairement 

néerlandaise ou anglo-saxonne. Notons que les musiques latines, tout en étant admirées ne 

sont connes que par des transcriptions ou arrangements d’œuvres du répertoire 

symphonique. Les répertoires sont peu ouverts à une sphère européenne plus large. 

 

Ce qui nous semble particulièrement  intéressant c’est que cette étude réalisée en 2013 

a permis de dresser un plan d’action pour la sauvegarde des pratiques musicales par le 

KNMO (Koninklijke Nederlandse Muziek Organisatie / Organisation royale néerlandaise de 

la musique) groupe d'intérêt national pour la musique instrumentale amateur, association 

nationale fondée en 2014, dont les objectifs sont de promouvoir, au niveau national, la 

pratique de la musique (amateur) et les formes connexes de pratique artistique (amateur) et 

de représenter les intérêts collectifs de ses membres et de ses associations affiliées". Le plan 

quinquennal 2015-2020 concerne 2.340 ensembles associatifs soit 130.000 musiciens. Les 

axes forts de cette action sont de renforcer la position des ensembles amateurs, de 

promouvoir la culture, l’innovation, d’optimiser l’image de ces pratiques dans la sphère 

publique. 

 

Nos commentaires pourraient être sans fin sur le sujet abordé par cette étude. Sans que 

nous soyons heureux de le relever, les observations principales faites au sujet des formations 

et des pratiques ressemblent beaucoup à ce que l’on peut voir ailleurs en Europe, hors 

Espagne et Portugal. La professionnalisation des chefs d’orchestre d’HaFaBra est 

incontestablement un atout. Ce qui l’est moins, c’est l’enfermement dans une bulle nationale 

par les programmes de formation.  

 

Enfin, nous ne connaissons pas l’efficacité réelle du plan promu par le KNMO. Nous 

avons hâte de lire un bilan des actions menées qui a nécessairement été réalisé depuis 2020. 

 

Patrick Péronnet – 18 février 2024 
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Les auteurs : 

 

Linda Hendriks  est enseignante-chercheuse au lectorat de l'éducation artistique du 

Centre de connaissances sur les arts et la société de l'Université Hanze de Groningue et mène 

une recherche doctorale sur le développement de la créativité musicale dans les cours de 

musique à l'école primaire.  

 

Avec une formation en sciences de la communication et en tant qu'enseignante à l'école 

primaire, elle s'intéresse à l'interaction entre l'enseignant et l'élève et ses recherches se 

concentrent donc sur l'interaction pédagogique-didactique dans la salle de classe. Ses 

recherches actuelles portent sur la relation entre le soutien à l'autonomie de l'enseignant et la 

créativité musicale.  

 

Ses recherches antérieures ont porté sur les développements dans le secteur de la 

musique à vent (HaFaBra) et sur le rôle du chef d'orchestre. 

 

En tant qu'enseignante, Linda Hendriks travaille pour le Master of Music au 

Conservatoire Prince Claus et pour le Master Talent and Diversity à l'Académie 

pédagogique. 

 

Linda Hendricks 

 

 

Enraciné dans l'ethnomusicologie et l'éducation musicale, Evert Bisschop Boele, maître de 

conférences des universités, mène des recherches axées sur la pratique dans le domaine de 

l'éducation musicale et artistique. Il le fait dans la perspective de "l'éducation musicale 

idioculturelle", qu'il a développée. Il souligne que l'éducation musicale ne se limite pas à 
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l'apprentissage d'un instrument ; elle aide l'enfant à devenir la personnalité musicale qu'il 

souhaite et qu'il peut être. Pour ce faire, il faut tenir compte des préférences de chaque élève, 

les rendre explicites et les inciter à aller plus loin. 

 

Evert Bisschop Boele est professeur d'éducation artistique et maître de conférences au 

Knowledge Centre Art & Society de l'Université Hanze de Groningue. Il dirige le lectorat 

Éducation artistique, composé d'enseignants-chercheurs du Conservatoire Prince Claus, de 

l'Académie Minerva, de l'Académie pédagogique et du Master en éducation artistique de la 

Hanzehogeschool. 

 

Evert Bisschop Boele a étudié la musique à l'Académie de musique de Maastricht. Il a 

ensuite étudié l'ethnomusicologie à l'université d'Amsterdam, étudiant la musique dans son 

contexte culturel d'un point de vue anthropologique. Outre ses années d'expérience en tant 

qu'enseignant, il a obtenu son doctorat summa cum laude en sciences sociales à l'université 

Georg-August de Göttingen (D) en 2013. Sa thèse "Musicking in Groningen" [La musique 

à Groninghe] porte sur l'utilisation et les fonctions de la musique dans la vie quotidienne de 

la société occidentale moderne. Il a été récompensé par le prix de l'Université de Göttingen. 

 

 Evert Bisschop Boele 

 

Résumé : 

 

Dans le monde des HaFaBra, on parle depuis un certain temps des "problèmes" du 

secteur, mais dans ce même domaine, les rapports sur l'état des affaires sont différents. De 

nombreuses associations musicales enregistrent une baisse du nombre de leurs membres, 

mais il y a aussi des orchestres qui se portent très bien. Que se passe-t-il exactement ? Quels 

problèmes peut-on identifier, où se trouvent les opportunités et que pouvons-nous apprendre 

les uns des autres ?  
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Le lectorat "Formation musicale tout au long de la vie" étudie la situation dans le 

secteur de la musique à vent et a commencé par dresser un inventaire et une description du 

secteur dans les provinces de Frise, de Groningue et de Drenthe. Combien d'associations 

musicales de type orchestre d'harmonie, fanfare et brass band ces provinces comptent-elles 

par municipalité, et ont-elles toutes un orchestre de jeunes ?  

 

Dans une deuxième phase exploratoire, une enquête a été soumise à 20 associations 

musicales dans trois municipalités frisonnes, en se concentrant sur les expériences de ces 

associations. Ont-elles connu un renouvellement de leurs membres ? Les associations 

musicales de leur région ont-elles disparu ? Quel type de chef d'orchestre ont-elles et 

combien de spectateurs leurs concerts attirent-ils ? Les réponses à ces questions nous aident 

à mieux comprendre ce qui se passe dans le secteur.  

 

Une attention particulière est portée sur le cours de direction d'orchestre HaFaBra au 

Conservatoire du Prince Klaus, montrant l’importance de préparer au mieux les futurs chefs 

d'orchestre à leur(s) rôle(s) dans un secteur de la musique à vent en pleine mutation. 

L'enquête met également en lumière des questions importantes pour la suite de la recherche 

à plus long terme. 

4e de couverture 
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11)                                                               France 

 

BOUGUILLON Séverine & VIRIEUX Jeanne 
 

Le Puy-de-Dôme en musique ! Musique vivante, 

histoire et patrimoine, les sociétés musicales de 1869 

à nos jours 
 

Clermont-Ferrand, Archives départementales du Puy-de-

Dôme, collection « Regards sur… » Patrimoine en 

Auvergne, n° 3, 2019, 222 p. 

 

Présentation 

 

C’est par le plus grand des hasards que nous avons pris connaissance de cet ouvrage. 

Sans doute notre affection pour l’Auvergne et notre fidélité au département du Puy-de-Dôme 

depuis près de 50 ans, nous ont convaincu de prendre le temps de regarder d’un œil distrait 

et nostalgique ce livre. Et nous n’avons pas été déçu du voyage, car de voyage ce livre en 

est un.  

 

Les Archives départementales du Puy-de-Dôme possèdent de très belles collections 

précieusement conservées dans un lieu récemment aménagé. L’investissement d’importance 

est à la hauteur des trésors qu’elles renferment et s’ouvre vers des publics rajeunis par une 

politique active de communication.  

 

Le sujet central de l’ouvrage Le Puy-de-Dôme en musique ! est la notion de « société 

musicale » autrement dit les orphéons, fanfares et harmonies qui, depuis 150 ans, marquent 

leur présence sonore dans l’espace public, promeuvent l’apprentissage de la musique pour 

tous et affirment une identité sociale et musicale particulière. Séverine Bouguillon contribue 
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très largement à l’ouvrage en livrant des textes de grande qualité réflexive s’interrogeant sur 

la possibilité d’écrire une histoire des associations musicales, décrivant ces mêmes sociétés 

dans le temps et dans l’espace et tentant de cerner les aspects sociaux mêlant statuts, 

fédérations, concours, et fêtes patronales ou nationales, pédagogie, création d’un réseau 

d’enseignement spécialisé de la musique.  

 

C’est à Jeanne Virieux, l’autre co-autrice principale de cet ouvrage que revient l’étude 

ethnographique des signes identitaires de ces sociétés musicales : noms, bannières et 

drapeaux, uniformes, fête de Sainte-Cécile et autres artefacts. La conclusion revient à 

Séverine Bourguillon qui, avec les apports de Richard Bucaille27 tente un véritable essai 

d’une trentaine de pages tentant une interprétation socio-historique de ces sociétés 

musicales. 

 

Là où le livre devient absolument remarquable c’est par l’abondance et la qualité de 

son iconographie. Soucieux de n’oublier aucun village du Puy-de-Dôme, riche d’une 

documentation publique (dépôts des sociétés et fédérations aux Archives départementales) 

et privée (les prêts de collectionneurs, d’associations et témoignages de responsables et de 

familles de musiciens), l’ouvrage n’est pas qu’une carte postale ancienne. Il interroge sur le 

présent de ces ensembles d’instruments à vent évoquant « une véritable éthique de 

l’orchestre amateur, qui se nourrit de ses racines et transmet les valeurs et le plaisir de "jouer 

ensemble" » (p. 56). 

 

Si nous trouvons encore un intérêt à cet ouvrage, c’est qu’il montre la nécessité pour 

les associations musicales parfois très anciennes, de gérer au mieux leur patrimoine. Les 

déménagements d’une salle de répétition à une autre sont toujours l’occasion d’un tri. 

Lorsqu’on se retrouve avec des piles de partitions manuscrites, des livres comptables ou de 

secrétariat, des photographies anciennes, des diplômes, des médailles, des coupes, des 

bannières, des éléments d’habillement, il est tentant de faire le vide par manque de place ou 

d’intérêt. Il y a d’autres solutions. Les archives locales ou départementales, les musées et 

autres lieux de conservation savent que l’objet apparemment anodin devient patrimonial 

puisque consubstantiel à une communauté d’individus. 

 

Patrick Péronnet – 19 février 2024 

 

 
27 Né en 1948, Richard Bucaille est ethnologue et conservateur en chef du patrimoine. 
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Cimier de hampe de bannière de fanfare 

 

 

Les autrices : 

 

Séverine Bouguillon est chargée de recherches et de documentation patrimoniales 

pour le Conseil départemental du Puy-de-Dôme. Elle est en charge de la communication 

institutionnelle, conservation des Antiquités et objets d’art aux Archives départementales du 

Puy-de-Dôme. Elle est également présidente de l’Harmonie Aubréroise (Aubière, Puy-de-

Dôme) depuis 2019. 

 Séverine Bouguillon 
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Jeanne Virieux, née en 1953, est attachée de conservation. Elle est autrice d’une étude 

pour la Conservation départementale du Patrimoine ethnologique du Puy-de-Dôme 

consacrée à l’ethnologie de l’alimentation, particulièrement centrée sur le fromage 

(préparation, consommation) Des Auvergnats et du fromage : approche ethnologique d'une 

spécificité alimentaire (1983). Elle a exercé au Musée national des arts et traditions 

populaires et fut chef de projet au Conseil Général du Puy-de-Dôme. 

 

 

Résumé : 

 

Bannière en tête, casquettes vissées sur la tête et yeux rivés sur leur carton de musique, 

les musiciens de centaines d’orchestres amateur ont fait résonner leurs répertoires dans les 

rues des villes et villages de France. Apparues massivement dans les années 1870, près de 

70 sociétés musicales contribuent aujourd’hui à la vitalité des collectivités puydômoises et 

participent, par leur savoir-faire et leur créativité à l’expression d’une musique vivante. Mais 

quand, où, dans quelles circonstances et comment ces sociétés musicales se sont-elles 

créées ? Beaucoup sous la Troisième République qui a associé la musique à ses fastes et à 

son décorum, comme avant elle la Révolution française. Mais qu’en est-il par la suite et 

aujourd’hui ? Qui est à l’initiative de ces sociétés puis a contribué à leur pérennité ? Des 

musiciens bien sûr, mais pas uniquement ; notables, autorités municipales et locales s’y sont 

constamment impliqués. Comment se sont-elles développées, comment ont-elles évolué ? 

Ces harmonies, fanfares et chorales sont le lieu de multiples transformations ; les 

instruments, les répertoires ne sont pas immuables mais sujets au changement. 

 

Alors qu’elles témoignent d’une pratique associative précoce et vigoureuse, ces 

sociétés musicales étaient jusqu’à présent plutôt mal connues, leur histoire imparfaitement 

explorée et leur patrimoine un peu oublié. Parce qu’elles sont structurées en forme 

associative, leur histoire n’était, du point de vue des Archives départementales, perceptible 

qu’au travers de son lien très formel avec les administrations publiques autorisant leur 

existence ou attribuant, le cas échéant, des subventions. Leurs archives, comme les archives 

associatives en général, n’ont vocation à intégrer les services d’archives publiques qu’à titre 

« extraordinaire » – contrairement aux archives publiques qui y sont ordinairement versées. 

Foisonnants, les documents produits par les associations dans le cadre de leur activité sont 

pourtant de premier intérêt.  

 

Depuis 2014, les Archives départementales du Puy-de-Dôme, en partenariat avec 

l’Union départementale des sociétés musicales (UDSM63), ont mené un projet de territoire 

dont l’ambition était de mettre en valeur ces formations musicales, projet qui reposait sur la 

collecte et l’étude des archives privées de ses associations musicales, ainsi que sur 

l’enregistrement de témoignages de leurs membres actifs ou anciens musiciens. En effet, 

comment aborder de façon vivante l’histoire de ces associations si ce n’est en interrogeant 

directement leurs membres actifs, dépositaires de souvenirs, de photographies ou de films, 

d’archives et de pratiques musicales dont les origines remontent au milieu du XIXe siècle ? 
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Troisième opus de la collection « Regards sur… », l’ouvrage propose une synthèse 

richement illustrée de cette plongée dans l’histoire de la musique amateur dans le Puy-de-

Dôme et offre un nouvel éclairage sur l’histoire sociale et culturelle du département. Il 

compile un minutieux travail de recherches dans les fonds administratifs et dans la presse, 

l’exploitation des photographies et documents prêtés par les sociétés musicales, et le 

témoignage des musiciens. 
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12)                                                               France 

 

Mc DONNELL Adrian 
 

Virtuosité d’orchestre. Traité des techniques 

d’ensemble pour les musiciens d’orchestre 
 

Paris, Corelia, 2013, 247 p. 

 

Présentation 

 

La question du « musicien d’orchestre » est relativement récente dans le cursus des 

formations aux métiers de la musique. Ce qui paraissait évident il y a un demi-siècle ne l’est 

plus aujourd’hui. On pourrait d’ailleurs s’interroger sur la charge pédagogique d’une 

formation au sein même des établissements d’enseignement spécialisé (CRR, CNSM, Pôles 

Supérieurs) qui ont à faire se produire leurs étudiants avec des répertoires variés devant des 

publics divers bien que souvent conquis d’avance. Car le propos d’Adrian Mc Donnell est 

bien une forme de pédagogie pour les musiciens en ensemble, pédagogie vue sous le prisme 

de « techniques ». 

 

D’après son annonce commerciale, l’ouvrage s’appuie sur des considérations 

techniques du jeu symphonique par catégorie : précision rythmique, justesse, nuance, timbre, 

sonorité, phrasé et articulations. Les techniques sont abordées à l’appui de plus de 80 extraits 

de partitions du grand répertoire et s’adresse aux musiciens professionnels ou en formation. 

 

Nous souhaiterions apporter quelques éléments de réflexion qui nous sont venus à la 

lecture de l’ouvrage. D’une part, nous souhaitons que les musiciens professionnels intégrés 

dans des formation symphoniques aient acquis leur métier avant de l’exercer. Nous sommes 

bien conscients que ce n’est pas toujours le cas, mais il faudrait alors s’interroger sur l’utilité 

des classes d’orchestre et sessions de musique d’ensemble au sein des établissements 
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concernés. C’est là que devrait se passer l’éducation à l’orchestre ou plutôt au métier de 

musicien d’orchestre. Par expérience nous savons que « jouer ensemble » n’est pas réservé 

à un genre (l’orchestre symphonique) et à un nombre (un quintette est un ensemble). D’autre 

part, lorsque l’on parcourt dans le détail les items abordés dans l’ouvrage, nous nous 

interrogeons sur la primauté de l’aspect « intellectuel » et doctoral de la démonstration. Il 

nous semble qu’en la matière, la pédagogie du « faire » prime sur la pédagogie du « comment 

faire »  (avant qu’elle ne se transforme en « savoir-faire ») peu impliquante pour le postulant. 

Le travail sur la justesse, la perception et la gestion du tissus rythmique dans un grand 

ensemble, la réactivité entre l’écoute externe et le rythme intérieur ou encore la perception 

visuelle, tous items abordés dans ce livre, doivent se confronter au vécu et à la répétition de 

ce vécu pour devenir formatif. C’est toute la réflexion d’une pédagogie formative ou de 

remédiations cognitives qui se distinguent d’une pédagogie directive ou normative. 

 

Finalement, il nous semble que cet ouvrage devrait s’adresser plus sûrement aux 

professeurs en charge des classes d’ensemble ou d’orchestre, plutôt qu’aux musiciens en 

formation (ou pire, en poste). Mais, nous le savons bien, la nomination aux postes de 

direction d’ensemble ne relève pas prioritairement d’une compétence à diriger, sous-entendu 

à éduquer l’élève-musicien pour servir au mieux des répertoires variés. 

 

La qualité des réflexions d’Adrian Mac Donnell n’est pas en cause. Mieux, nous ne 

saurions mieux faire que de recommander sa lecture aux très nombreux chefs d’ensembles à 

vent pour qu’ils améliorent la « posture » de leurs musiciens fussent-ils amateurs.  

 

Patrick Péronnet – 19 février 2024 

 

Lôauteur : 

 

Adrian McDonnell  est né le 22 mai 1959 à Greensboro en Caroline du Nord aux États-

Unis, est un chef d'orchestre franco-américain. Lauréat chef d'orchestre de la Fondation 

Yehudi Menuhin, il a commencé ses études musicales par le violon à l'âge de 8 ans. À 19 

ans il est sélectionné sur concours pour le poste d'apprenti-chef d'orchestre pour l'État de 

Caroline du Nord, où il étudie la direction d'orchestre avec Sheldon Morgenstern et Peter 

Paul Fuchs, puis avec Richard Pittman au Conservatoire de musique de la Nouvelle-

Angleterre à Boston et avec Pierre Dervaux en France. 

 

Ancien élève du Conservatoire national supérieur de musique de Paris en direction 

d'orchestre, il reçoit également le diplôme supérieur de composition à l'École normale de 

musique de Paris où il a été élève de Michel Merlet. 

 

Adrian McDonnell mène depuis 35 ans une carrière en Europe et en Amérique du 

Nord. Parmi les nombreux orchestres qu’il a dirigé des deux côtés de l’Atlantique. En 1990 

il devient le directeur musical du nouvel Orchestre de la Cité Internationale Universitaire de 

Paris. La Ville de Paris, à son tour, fera appel à Adrian McDonnell pour réorganiser et diriger 
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son Orchestre Inter-conservatoires. Depuis 2021, il est directeur artistique et pédagogique 

de l’Académie de Direction d'Orchestre de Neuilly-sur-Seine / Grand Paris. 

 

Appelé en juillet 1994 pour remplacer Krzysztof Penderecki pour une série de concerts 

au célèbre Eastern Music Festival aux États-Unis, Adrian McDonnell est ensuite nommé 

chef permanent du Eastern Symphony Orchestra à ce même festival d’été de 1995 à 1999. 

 

Avec un très vaste répertoire général, Adrian McDonnell a également commandé et 

dirigé de nombreuses créations dans le domaine de la musique contemporaine. En plus de 

ses activités de chef permanent ou invité, il enseigne la direction d’orchestre à la Schola 

Cantorum et au conservatoire du 15e arrondissement de Paris 

 

Adrian Mc Donnell 

 

Résumé : 

 

L'auditeur non-initié pourrait facilement imaginer qu'il suffit que chaque musicien joue 

sa partie juste et en place pour que l'orchestre fonctionne au mieux ; il ne soupçonne pas le 

millième de l'effort, de la finesse et de la complicité subtile, qui permettent aux grands 

orchestres d'atteindre le niveau de perfection, devenu "normal" de nos jours.  

 

Virtuosité d'orchestre, Traité des techniques d'ensemble pour les musiciens 

d'orchestre, rassemble les considérations techniques du jeu symphonique par catégorie : 

précision rythmique, justesse, nuance, timbre, sonorité, phrasé et articulations. Les 

techniques sont abordées à l'appui de plus de 80 extraits de partitions du grand répertoire et 

s'adressent aux musiciens professionnels ou en formation. Chef d'orchestre et pédagogue 

franco-américain Adrian McDonnell milite pour optimiser une virtuosité collective et 
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complice en traitant les éléments qui, bien maîtrisés, peuvent transformer un bon ensemble 

en orchestre de classe mondiale.  

 

« Il était encore de bon ton, il n'y a pas si longtemps, d'estimer qu'un musicien 

d'orchestre était un soliste raté. Si les mentalités ont changé même s'il y a encore beaucoup 

à faire, la qualité des orchestres a considérablement évolué grâce à une remise en cause de 

tels clichés, principalement au haves du nouvel engouement des jeunes musiciens pour 

l'orchestre. » écrit Alain Poirier, ancien directeur du Conservatoire national supérieur de 

musique et de danse de Paris (2000-2009), dans la préface de l'ouvrage.  

 

L'ouvrage d'Adrian McDonnell est en tous points remarquable car il répond avec 

beaucoup de compétence et de précision aux interrogations les plus pénétrantes d'un 

instrumentiste soucieux de se perfectionner dans l'art et le métier de musicien d'orchestre ; 

mais c'est aussi une source d'informations essentielles pour un compositeur de musique 

symphonique. 

       4e de couverture 
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13)                                                                   Japon 
 

GROULX Timothy J. 
 

 American Influences on Japanese Bands [Influences 

étasuniennes sur les ensembles à vent japonais] 
 

Tampa (États-Unis d’Amérique), Center for Music 

Education Research (CMER), Université de Floride du Sud, 

Music Education Research International, Volume 3, 2009, 

p. 1-12. 
 

Consultable sur : 

https://www.academia.edu/34354567/American_Influences

_on_Japanese_Bands 

 

 

 

Présentation-r®sum® par lôauteur : 

 

Résumé : 

 

Les programmes d'orchestre au Japon ont été fortement influencés par les orchestres 

américains depuis le milieu du XIXe siècle, notamment en ce qui concerne l'instrumentation, 

le répertoire, les méthodes de répétition, l'organisation des programmes d'orchestre scolaire 

(concert et marche) et les concours d'orchestre. L'analyse de la littérature se concentre sur 

les premières influences dans l'éducation musicale japonaise, telles que Luther Whiting 

Mason et Isawa Shuji, et sur l'évolution des programmes d'orchestre japonais depuis la 

Seconde Guerre mondiale jusqu'à la fin des années 1970. Les directeurs d'orchestre aux 

https://www.academia.edu/34354567/American_Influences_on_Japanese_Bands
https://www.academia.edu/34354567/American_Influences_on_Japanese_Bands
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États-Unis ont également beaucoup appris des orchestres japonais, en particulier à la lumière 

des différences culturelles entre le Japon et les États-Unis et du solide programme d'études 

musicales générales au niveau élémentaire au Japon.  

 

Les orchestres et les ensembles d'instruments à vent japonais sont respectés dans le 

monde entier pour leur compétence technique et leur musicalité. Le Japon a assimilé les 

origines occidentales et les traditions américaines des orchestres d'harmonie et les a 

combinées avec ses propres traditions, ses programmes d'enseignement général de la 

musique, sa culture et son éthique, créant ainsi un style japonais unique qui comprend des 

ensembles musicaux de classe mondiale. Les directeurs d'orchestre et les professeurs de 

musique des États-Unis et du Japon ont beaucoup à apprendre les uns des autres. Un examen 

attentif de ce sujet révèle un thème sous-jacent selon lequel les orchestres japonais doivent 

une grande partie de leur succès à deux conditions majeures. D'une part, les méthodes 

pédagogiques et la musicalité adoptées par les orchestres américains et, d'autre part, la 

tradition japonaise en matière d'éthique du travail, de concentration, de respect et 

d'engagement. 

 

Avant d'approfondir les aspects des orchestres japonais, j'examine d'abord les 

premières influences occidentales dans l'éducation musicale japonaise, telles que Luther 

Whiting Mason et Isawa Shuji, ainsi que les orchestres militaires qui ont formé les musiciens 

japonais au Japon. Ensuite, je discute de l'évolution des programmes des orchestres japonais 

depuis la Seconde Guerre mondiale jusqu'à la fin des années 1970, y compris les traditions 

de concert et de marche, les corps de tambours et de clairons, les orchestres communautaires 

et les orchestres centrés sur les affaires et l'industrie. Enfin, je compare les pratiques 

éducatives à la lumière des succès des orchestres américains et japonais.  

 

Il est également important de noter les différences qui subsistent et ce que nous 

pouvons apprendre les uns des autres dans des domaines tels que les styles pédagogiques et 

la manière dont les programmes d'orchestre sont organisés. Il est important de noter que ce 

document n'inclut pas les recherches publiées en langue japonaise. Cela limite les 

perspectives aux auteurs américains et aux auteurs japonais dont les travaux sont publiés en 

anglais. Une grande partie de la documentation examinée est également de nature historique 

(datant principalement d'avant 1980), étant donné que la plupart des recherches récentes et 

actuelles sur les orchestres japonais sont publiées en langue japonaise. Il est également 

important de noter qu'au Japon, les orchestres étant considérés comme des clubs ou des 

activités extrascolaires, ils font rarement l'objet de recherches sur l'éducation musicale dans 

les universités japonaises. David J. Hebert (voir Bibliographie AFEEV Série 3, n° 6) indique 

qu'aucune thèse de doctorat n'a été publiée sur le sujet des programmes d'orchestre au Japon 

et que seuls quelques articles de recherche ont été publiés dans des revues savantes 

japonaises. 

Timothy J. Groulx, p. 1 
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Affiche du 5e concert de l'orchestre à vent Chofu Sakura de Tokyo, 7 janvier 2023 

 

 

Lôauteur : 

 

Timothy J. Groulx  est professeur agrégé d'éducation musicale (depuis 2014) et est le 

coordinateur du domaine et du programme d'études supérieures pour l'éducation musicale. 

Originaire de Punta Gorda, en Floride, il a obtenu son doctorat en éducation musicale à 

l'Université de Floride du Sud en 2010, où il a reçu la bourse présidentielle, et a obtenu son 

baccalauréat en musique et sa maîtrise en enseignement au Conservatoire d'Oberlin en 1999.  

 

Il est également actif en tant que jury d'orchestre, chef d'orchestre invité et clinicien. 

Il a publié des travaux de recherche dans le Journal of Research in Music Education, le 

Journal of Historical Research in Music Education, le Journal of Band Research, 

Contributions to Music Education, le Journal of Music Teacher Education, Music Education 

Research International et Update ! et fait partie du comité consultatif de l'International 

Journal of Music Education, du Music Educators Journal et de Research Perspectives in 

Music Education. Il a présenté des conférences sur la recherche et la formation continue dans 

tous les États-Unis, ainsi qu'en Autriche, au Royaume-Uni, en Australie et en Nouvelle-

Zélande.  

 

Ses recherches portent sur l'histoire et la sociologie de l'éducation musicale, en 

particulier sur les questions relatives à la race et à la ségrégation scolaire, sur la 
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représentation culturelle dans la littérature des orchestres, et il a mis au point une méthode 

d'éducation musicale instrumentale qui met l'accent sur la créativité et l'expression de l'élève 

avant la lecture de la musique.  

 

Timothy Groulx a reçu le prix UNF Outstanding Undergraduate Teaching Award à 

l'automne 2022. 

 

 Timothy J. Groulx 
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14)                                                                                                          France 

 

KEHL Adam Gary 
 

Critical Editions and Comparative Analysis of Three 

Representative Wind Band Works from the French 

Revolution [Éditions critiques et analyses 

comparatives de trois œuvres représentatives de la 

Révolution française pour orchestre d'harmonie] 
 

Thèse présentée en vue de satisfaire partiellement aux 

conditions requises pour l'obtention du diplôme de docteur 

en arts musicaux spécialité direction d'orchestre, École de 

musique, Université de Caroline du Sud, 2014, 151 p. 
 

Consultable sur : 

https://scholarcommons.sc.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=

3663&context=etd 

 

Présentation : 

 

Qui connaît l’auteur de ces lignes et ses centres d’intérêt, doit se douter de l’avidité 

avec laquelle il s’est emparé du travail de doctorat d’Adam Kehl lorsque celui-ci vint à sa 

connaissance. 

Seulement voilà, à sa lecture, plusieurs aspects de cette étude/production nous ont 

heurtés. Le premier ce sont les sources utilisées par l’auteur. La bibliographie est 

exclusivement américaine hors une seule et unique référence à un musicologue français, 

https://scholarcommons.sc.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=3663&context=etd
https://scholarcommons.sc.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=3663&context=etd
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(Hervé Audéon) pour une référence glanée dans la Grove Music Online (ce qui n’enlève rien 

à sa qualité). Mais qu’en est-il des travaux sur le répertoire, sa contextualisation ou la 

révélation de son essence fournis depuis longtemps par des musicographes ou musicologues 

scrupuleux (Constant Pierre, Julien Tiersot ou Arthur Pougin) et surtout par une génération 

de chercheurs universitaires de qualité. Nous pensons à Michelle Bignet, Jean-Louis Jam (à 

qui l’auteur emprunte une citation p. 54, avec une référence incomplète), Jean Mongrédien, 

Jann Pasler, Adélaïde de Place ou Frédéric Robert. Travailler sur un répertoire purement 

français sans vouloir savoir ce qui existe de première main est, pour nous, une hérésie. Il ne 

nous viendrait pas à l’esprit de travailler sur la musique étasunienne ou sur une composition 

américaine sans avoir le réflexe de lire ce qui est écrit par des universitaires fiables dans sa 

propre patrie. Le corpus avec lequel travaille Adam Kehl intègre le nom de David Charlton 

dont nous savons la qualité du travail, mais pour le reste, il ne s’agit que de compilations en 

langue anglaise (étasunienne) dont nous reconnaissons le mérite mais qui, de l’avis même 

de leurs auteurs, méritent d’être complétées par des lectures particulières nationales. Ce sont 

les ouvrages déjà anciens de Richard Franco Goldmann (The Wind Band: Its Literature and 

Technique. 1964) cité 5 fois ou ceux de David Whitwell (notamment Band Music of the 

French Revolution, 1979) qui à lui seul représente 18 notes de bas de page pour un total de 

36 que compte l’étude. 

 

L’autre aspect qui nous perturbe est l’absolue volonté de « transcrire », « transposer » 

ou « arranger » les trois textes musicaux choisis par Adam Kehl : l’Ouverture pour 

instruments à vent de Charles Simon Catel, celle de Hyacinthe Jadin et la Grande symphonie 

en ut de François-Joseph Gossec28. Que les choses soient claires, nous ne mettons pas en 

cause la qualité du travail orchestral d’Adam Kehl. L’écoute de la Symphonie de Gossec 

dans la version Kehl est plaisante et équilibrée29. Nous sommes plus réservés pour 

l’Ouverture de Catel , lui préférant nettement l’orchestration de Dondeyne pour son velouté 

et plus encore pour l’Ouverture de Jadin qui connaît au moins trois orchestrations récentes 

(celles de Michel Del Guidice pour les éditions Robert Martin, de Jan Molenaar pour les 

éditions Molenaar ainsi qu’une autre version chez Marc Reiff). Le but recherché, l’édition 

critique historiquement exacte, ne nous semble pas évident en dehors de notions purement 

mercantiles pour un marché américain30. 

 

Enfin, le travail demandé et reçu par l’Université de Caroline du Sud est à l’image de 

ce que sont les Doctorats en Arts Musicaux dans les universités américaines. Même si la 

quantité n’a jamais fait la qualité, ces 151 pages de doctorat ne représentent, en Europe et 

dans l’Université française qu’un essai au plus qualifiable de Master. Qu’y a-t-il de 

comparable derrière un même titre universitaire finalement obtenu au bout de 5 ans d’études, 

de recherches et d’approfondissements en France sinon le titre de « docteur » ? Si l’efficacité 

 
28 Manuscrit disponible à la BnF et consultable en ligne sur Gallica : 

http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb15530524q  
29 Nous vous invitons à la découvrir avec la référence suivante : 

https://www.youtube.com/watch?v=zedZWzz9HBw&ab_channel=Maxime%27sMusic 
30 Les 3 œuvres citées sont éditées chez Maxime's Music (concertbandmusicstore.com). 

http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb15530524q
https://www.youtube.com/watch?v=zedZWzz9HBw&ab_channel=Maxime%27sMusic
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tient souvent dans la brièveté d’un propos, toute démonstration argumentée a bien du mal à 

tenir en 25.000 caractères, espaces compris. 

 

In fine, notre lecteur le comprend, l’auteur de ces lignes a été passablement déçu par 

ce qui s’annonçait pour lui, comme une heureuse contribution à l’étude, l’analyse et la 

compréhension d’œuvres fondatrices de l’ensemble à vent. Dommage. 

 

Patrick Péronnet – 19 février 2024 

 
Partition de la Grande Simphonie En Ut du Citoyen Gossec, manuscrit de Bailly (copiste présumé), 1794, 

Bibliothèque nationale de France, ark:/12148/btv1b10867531q. 
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Lôauteur : 

 

Adam Gary Kehl est directeur associé des orchestres et professeur adjoint de musique 

à l’université d’Hawaï à Manoa, où il dirige le grand orchestre d’harmonie et le Rainbow 

Warriors Marching Band et donne des cours d’éducation musicale. Auparavant, il a été 

directeur des orchestres à l’université d’Elon (Caroline du Nord), où il a dirigé l’ensemble à 

vent et les ensembles de musique de chambre à vent, les orchestres de marche et de basket-

ball, les cours d’éducation musicale et les projets de recherche des étudiants de premier 

cycle. Originaire du nord-ouest du Pacifique, Adam Kehl est titulaire d’une licence en 

éducation musicale et en percussion de l’université de l’Oregon, d’une maîtrise en direction 

d’orchestre de l’université du Nouveau-Mexique et d’un doctorat en direction d’orchestre de 

l’université de Caroline du Sud. Il a été directeur d’un orchestre de lycée dans les écoles 

publiques de Californie et est très actif en tant que clinicien, juré et chef d’orchestre invité 

et arrangeur de musique pour des orchestres d’harmonie et fanfares dans tous les États-Unis. 

 

Il présente fréquemment des sessions lors de conférences sur l'éducation musicale et 

la direction d'orchestre à travers les États-Unis, sur son intérêt de recherche secondaire, 

l'analyse du mouvement Laban (LMA)31 et son utilisation dans le développement du geste 

de direction, l'étude des partitions et les répétitions d'ensemble.   

 

Fervent défenseur de la musique nouvelle, de l'intégration des médias, de la 

programmation créative et de la collaboration inter-arts, Adam Kehl a notamment réalisé les 

projets suivants, A Little Song and Dance, en collaboration avec le département de danse 

d'Elon, et Mozart in Popular Culture, une exploration de l'utilisation de la "Gran Partita" de 

Mozart à la télévision et au cinéma. Il participe activement à la création de nouvelles œuvres 

en commandant et en dirigeant des premières, notamment des œuvres de Donald Grantham, 

Kevin Walczyk, David Clay Mettens,, Carter Pann, Adrienne Albert, Todd Coleman, Ted 

King-Smith, David Kirkland Garner, Nick Omiccioli et Aaron Perrine, et il a travaillé avec 

des artistes invités tels que Nave Graham, les célèbres chanteurs hawaïens Willie K et Henry 

Kapono, Lynn et Leo Lambert. 

 

 
31 L'analyse du mouvement Laban (Laban movement analysis ou LMA), parfois appelée analyse du mouvement 

Laban/Bartenieff, est une méthode et un langage permettant de décrire, de visualiser, d'interpréter et de 

documenter le mouvement humain. Elle est basée sur les travaux originaux de Rudolf Laban, qui ont été 

développés et étendus par Lisa Ullmann, Irmgard Bartenieff, Warren Lamb et d'autres. La LMA s'appuie sur 

de multiples domaines, dont l'anatomie, la kinésiologie et la psychologie. Elle est utilisée par des danseurs, des 

acteurs, des musiciens et des athlètes, par des professionnels de la santé tels que des kinésithérapeutes, des 

ergothérapeutes et des psychothérapeutes, ainsi qu'en anthropologie, en conseil en entreprise et en 

développement du leadership. 
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 Adam Gary Kehl 

Résumé par l’auteur : 

 

La Révolution française a été le témoin de la plus grande production de musique pour 

orchestre d'harmonie avant le vingtième siècle. L'importance des orchestres d'harmonie et 

du répertoire pour instruments à vent s'est accrue pour plusieurs raisons. notamment leur 

participation à des fêtes nationales de plein air parrainées par le gouvernement. Ces fêtes 

étaient de grands rassemblements où la musique pour orchestre d'harmonie occupait une 

place centrale. La Musique de la Garde nationale parisienne était l'ensemble musical 

dominant dans la France révolutionnaire. Ses chefs : François Gossec, Bernard Sarrette32 et 

Charles-Simon Catel, ont été parmi les figures musicales les plus importantes de la France 

des années 1789-1799. Ces hommes, ainsi que les écoles de musique créées à Paris pendant 

la Révolution, ont contribué à façonner le style et le contenu d’une musique nationale 

française pendant une décennie.  

 

Plus de cinq cents pièces ont été créées pour les ensembles à vent, dont de nombreuses 

pièces en un seul mouvement de forme sonate. De nombreux compositeurs français parmi 

les plus éminents ont écrit de la musique pour orchestre d'harmonie. Parmi eux figurent 

Gossec, Catel et Hyacinthe Jadin. 

 

Cette étude a soigneusement sélectionné trois œuvres instrumentales, une de chacun 

des compositeurs précédents, comme œuvres représentatives de la période. En utilisant les 

sources primaires de la Bibliothèque nationale de Paris, des éditions critiques ont été créées 

avec des parties optionnelles pour les besoins de l'interprétation moderne. Les éditions sont 

accompagnées d'une biographie du compositeur, des informations sur l'historique et 

l'orchestration de chaque œuvre, ainsi qu'une analyse comparative détaillée. 

 
32 Nous sommes désolés pour l’auteur de devoir relever que Bernard Sarrette (1765-1858) n’a jamais été 

musicien mais simple administrateur de la Musique de la Garde nationale de Paris. Il n’est donc pas une « figure 

musicale ». 
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L'étude contient également des informations sur les problèmes d'instrumentation, des 

suggestions pour faciliter l'interprétation moderne et une liste de commentaires critiques 

pour chaque œuvre. 

 

 

 

 
La plantation d’un arbre de la liberté en 1790, par Jean-Baptiste Lesueur. Au 2e plan, à droite, la Musique de 

la Garde nationale de Paris. 
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15)                                                                                                                                   France 

 

SAUDA Éric 
 

Les musiques militaire, savante, populaire et 

religieuse, aux abords des champs de bataille de la 

Grande Guerre 
 

MUSICultures, Revue de la société canadienne pour les 

traditions musicales, Queen’s University Canada, vol. 40, 

n° 2, 2013, p. 34-64. 
 

Consultable sur : 

https://journals.lib.unb.ca/index.php/MC/article/download/2

1522/25009/31806 

 

Présentation : 

 

Éric Sauda propose une réflexion didactique autour du thème la musique et la guerre. 

Son sujet est d’abord une posture. Considérer que la musique a beau se décliner en genres 

plus ou moins cloisonnés, elle finit toujours par s’échapper du la boîte où l’on souhaitait 

l’avoir enfermé. Qu’elle soit militaire, savante, populaire ou religieuse, la musique a vu ses 

« identités » bousculées lors de la mobilisation provoquée par la Grande Guerre. Pour la 

seule France, ce sont plus de 8 millions de soldats qui se retrouvèrent en situation de soldat 

en cinq ans de guerre. Et même si peu d’entre eux pratiquent la musique, ils représentent une 

masse assez considérables d’hommes relevant de tous milieux, de toutes croyances et de 

toutes éducations. 

https://journals.lib.unb.ca/index.php/MC/article/download/21522/25009/31806
https://journals.lib.unb.ca/index.php/MC/article/download/21522/25009/31806


 

71 

Ce que souhaite démontrer Éric Sauda c’est que la Guerre représente un formidable 

brassage d’idées et une « acceptation morale » de l’autre dans ses particularismes sous 

l’accolade confraternelle de « combattant ». En cela, une réflexion de l’auteur (p. 40) nous 

intéresse particulièrement. Lorsqu’il écrit « […] si les concertistes mobilisés [sous-entendu 

les « musiciens savants »] ont une attitude condescendante envers la musique militaire, leur 

comportement à son égard va changer au fil du conflit ». Avant de se laisser gagner par une 

forme d’enthousiasme, il faut cependant rappeler que le vocable « musique militaire » 

couvre une foultitude d’aspects que l’on pourrait scinder en deux la musique fonctionnelle 

(cérémoniels, commandements, défilés…) et la musique d’agrément (concert, messe, 

musique de chambre…). Ce que l’on nomme le « musicien militaire » est d’ailleurs un 

monde assez divers puisque peu de militaires exercent le métier de musicien-militaire. Le 

gros des troupes est fait d’appelés, de « classards ». Ils ont été formés dans le civil mêlant 

sous l’uniforme l’élève de conservatoire, le musicien des harmonies et fanfares, les 

séminaristes touchant de l’orgue ou du chant, les « tapins » et les « fanfarons » des 

innombrables batteries scolaires, d’inspiration purement laïque ou des patronages 

catholiques, nationalistes ou sportives. Qu’est-ce alors que le « musicien militaire » ? 

 

Dans son essai, Éric Sauda tente une démonstration de l’esprit de tolérance ou 

d’ouverture culturelle mise au profit de la promiscuité du conflit. Il évoque la coopération 

entre la musique militaire française et américaine (p. 44)33 ou encore, à la différence de ce 

qui se passe dans l’arrière-pays, une forme de tolérance à l’égard des œuvres des maîtres 

d’origine germanique « qui ne sont pas exclus du répertoire interprété au front (p. 47) ». Il 

ne faut pas se leurrer, cette ouverture d’esprit trouve un champ d’application très limité et 

n’empêche nullement une intolérance parfaite à ce que l’on ne comprend pas, à commencer 

par les musiques et chants traditionnels de ceux que la République française a convié au 

grand banquet de l’horreur, les ressortissants des colonies d’Afrique du Nord avec leurs 

noubas, d’Afrique noire, d’Asie (Annamites du Tonkin, d’Indochine ou de Cochinchine), 

des Antilles ou des Établissements Français d’Océanie (Polynésie française). 

 

L’article d’Éric Sauda eut le mérite, en son temps, d’ouvrir la réflexion sur la musique 

et la guerre aux abords du Centenaire de la Première Guerre mondiale. L’auteur ne sera pas 

déçu lorsqu’il espérait en 2013 un regard rénové sur ce rapport à la musique en temps de 

conflit et à ce que les collectes d’objets patrimoniaux auprès des établissements publics ou 

des collections privées permirent de mettre au jour à l’occasion de cet anniversaire34. 

 

Patrick Péronnet -20 février 2024 

 

 

 

 
33 Lire dans cette même Série 13 des Bibliographies AFEEV le travail de Francis Pieters : An American Military 

Music School in France évoquant l’école de Chaumont. 
34 Nous pensons, entre autres, à la remarquable exposition de l’Historial de la Grande Guerre de Péronne et du 

remarquable catalogue qui l’accompagne Entendre la guerre, sons, musiques et silences en 14-18, ouvrage 

collectif sous la direction de Florence Gétreau, Paris, Gallimard / Historial de la Grande Guerre, 2014, 160 p. 
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Une nouba nord-africaine sur le front en 1915 

 

 
Cochinchine – tirailleurs annamites – groupe de tambours et clairons (carte postale, ca 1900) 

 

Lôauteur : 

 

Éric Sauda suit un parcours universitaire en licence et master 1 de musicologie à 

l’Université Lille 3 puis un master 2 et un doctorat (toujours en musicologie) à l’Université 

Paris-Sorbonne avec une thèse portant sur François Gervais musicien au front de 1914 à 

1919 : affirmation identitaire, sociale et artistique (2010). Il a aussi un parcours 

d’instrumentiste classique et moderne.  
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Éric Sauda, est enseignant du second degré, membre de l’association d’organologie 

portugaise ANIMUSIC’s et chercheur spécialiste de la « musique au front » pour la Guerre 

1914-1918, thème qui lui permet d’intervenir lors de conférences et de publier des articles, 

au niveau international. 

 

Il est l’auteur entre autres de  « L’incongruité de la coexistence des activités musicales 

avec la violence des combats au front durant la Grande Guerre », 

http://run.unl.pt/handle/10362/10684 mis en ligne par Université nouvelle de Lisbonne, en 

2012 et  « Le musicien est-il un soldat comme les autres ? » in Mon violon m’a sauvé la vie, 

ouvrage collectif sous la direction de Georgie Durosoir, pour l’exposition Destins de 

musiciens dans la Grande Guerre, Musée de la Grande Guerre du Pays de Meaux, 2015, 

consultable sur :  

http://www.museedelagrandeguerre.eu/mon_violon_m_a_sauve_la_vie_0 

 

 
Éric Sauda en compagnie d’Arnold Myers, président de la Galpin Society, lors du Congrès ANIMUSIC’s de 2015 

avec une belle collection de flûtes traversières historiques 

 

Résumé par l’auteur (p. 34-35) : 

 

Depuis plus de cent ans, d’importants travaux de recherche ont été menés à propos de 

la musique française du début du XXe siècle. Une multitude d’ouvrages ont révélé 

l’effervescence qui régnait dans les milieux artistiques de cette époque : l’intense énergie 

créatrice, les nombreuses collaborations multidisciplinaires, la naissance de nouveaux 

genres (polytonalité, atonalisme et bruitisme), ainsi que les scissions des groupes liées aux 

http://run.unl.pt/handle/10362/10684
http://www.museedelagrandeguerre.eu/mon_violon_m_a_sauve_la_vie_0
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scandales et positions avant-gardistes (Pélléas et Mélisande de Claude Debussy, Le sacre du 

printemps d’Igor Stravinski ou encore Parade d’Erik Satie pour ne citer qu’eux). En ces 

temps musicalement, idéologiquement et politiquement troublés, les réactions des publics 

oscillaient entre enthousiasme et incompréhension. Mais avec le recul, aujourd’hui, peut-on 

imaginer que ces artistes—dont la sensibilité était à l’écoute du monde dans lequel ils 

évoluaient—pressentaient l’arrivée d’événements exceptionnels ? 

 

À partir de la déclaration de la guerre, l’activité musicale française est au ralenti, bien 

que les échanges épistolaires et les rencontres entre musiciens et compositeurs de toute 

l’Europe abondent, comme en témoignent les ouvrages de Roger Nichols (2003) et de 

Dominique Huybrechts (1999). Mais la musique française va connaître un regain au front où 

sont mobilisés une bonne partie de ses acteurs. Néanmoins, l’histoire de la musique au front 

durant la Grande Guerre demeure un sujet encore peu connu du grand public. Cet épisode 

est une manifestation incongrue et unique d’un comportement humain en temps de guerre. 

On peut donc parler de phénomène musico-anthropologique. 

 

Mais quel fut précisément le rôle de cet art au cœur du conflit, sachant que la 

mobilisation, lors de cette guerre inédite, a provoqué la cohabitation des quatre genres de 

musique : militaire, savante, populaire et religieuse ? La musique militaire est légitimement 

présente pour son rôle fonctionnel. La musique religieuse soutient le moral de ceux qui ont 

la foi et contribue à faire le deuil des soldats morts au combat. La musique populaire, héritage 

de l’identité française nationale et régionale, est présente à la mémoire de tous les soldats. 

Enfin, la musique savante, dont la présence est exceptionnelle, symbolise l’affirmation 

artistique française. 

 

Afin de mieux comprendre quelle fut la coexistence des quatre groupes de musique 

aux abords des champs de bataille, cet article propose d’observer en détail quels furent leurs 

nouveaux rapports en situation, les nouvelles connexions qu’ils ont entretenues, les 

répertoires interprétés et/ou les formes musicales nés des échanges, ainsi que leurs 

connexions musicales avec les musiques des Alliés. Enfin, après examen de cette micro-

histoire de la musique de la Grande Guerre, nous nous attacherons à la comparer à celle de 

la Seconde Guerre mondiale. Nonobstant, cet article ne prétend pas fonder de limites aux 

recherches concernant ce thème, ne serait-ce qu’en regard du fait que les sources de première 

main émergent encore. En effet, à l’approche des commémorations du centenaire de la 

Grande Guerre, des effets personnels de soldats, des journaux de guerre de musiciens et 

autres formes de témoignages de cet événement sont retrouvés dans les greniers des familles 

et offerts en don aux collections et institutions concernées. 

 

 

 

 

 

 

 



 

75 

 

16)                                                                                                                 Malte 

 

GALEA John 
 

A City, its Identity and its Music: the popularisation 

of Wind-Band Art-Music in 20th-century Valletta – 

Malta [Une ville, son identité et sa musique : la 

popularisation de la musique pour ensemble à vent à 

la Valette (Malte) au XXe siècle] 

 

Consultable sur : 

https://www.academia.edu/44623298/A_City_its_Identity_

and_its_Music_the_popularisation_of_Wind_Band_Art_M

usic_in_20_th_century_Valletta_Malta 

 
 

Présentation : 

 

L’histoire proposée par John Galea est celle de l’implantation des ensembles 

d’instruments à vent civils à Malte de la fin du XIXe siècle à nos jours. Ce travail d’inventaire 

précède celui proposé par Simon Farrugia en 202335. Sans vouloir remonter à la nuit des 

temps, il est essentiel de rappeler que l’archipel maltais fut un relai commercial et un espace 

de rencontre de par sa situation stratégique en Méditerranée. Les occupations phéniciennes, 

 
35 Simon FARRUGIA, The Maltese Wind Band: A Musical Tradition and Its Practice Today [L'ensemble à 

vent maltais : Une tradition musicale et sa pratique aujourd'hui] Jefferson (Caroline du Nord / États-Unis 

d’Amérique). McFarland & Company (21 avril 2023), 133 p. présenté dans Série 9 de la présente Bibliographie 

AFEEV, p. 65-68. 

https://www.academia.edu/44623298/A_City_its_Identity_and_its_Music_the_popularisation_of_Wind_Band_Art_Music_in_20_th_century_Valletta_Malta
https://www.academia.edu/44623298/A_City_its_Identity_and_its_Music_the_popularisation_of_Wind_Band_Art_Music_in_20_th_century_Valletta_Malta
https://www.academia.edu/44623298/A_City_its_Identity_and_its_Music_the_popularisation_of_Wind_Band_Art_Music_in_20_th_century_Valletta_Malta
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puniques et romaines de l’Antiquité ont laissé place aux influences byzantines et arabes dans 

le premier Moyen-âge (VIe-XIe siècle) puis l’archipel fut âprement disputé par les 

européens : normands, allemands  (XIe-XIIIe s .) angevins et aragonais (XIIIe – XVIe s.). 

Mais surtout Malte devient la place forte des frères chevaliers de l’ordre de Saint-Jean de 

Jérusalem, dits les Hospitaliers (ou Chevaliers de l’Ordre) de Malte qui transforment l’île en 

un bastion militaire catholique. La conquête par les troupes françaises, étape stratégique sur 

la route de l’Egypte et ne dure pas (1798-1800) et sera le prélude à l’occupation britannique 

pour plus d’un siècle et demi (1800-1964).  C’est sous cette dernière occupation que naissent 

les premiers ensembles à vent civils. 

 

Plus généralement encore qu’un genre, la musique occidentale est introduite et 

popularisée par la création des sociétés philharmoniques (harmonies) de La Valette dans la 

tradition des musiques militaires nombreuses qui purent se faire entendre depuis deux 

siècles. La première société fut La Stella née en 1874. Elle devint la King’s Own 

Philharmonic Society par décision du roi d’Angleterre Edouard VII en 1901. La même année 

est fondée une autre société sous le nom de San Paolo, dirigée par Paul Darmanin. Elle est 

connue aujourd’hui sous le nom de Société nationale La Valette. La dynamique 

sociopolitique qui sous-tend ces deux sociétés musicales reflète en fait les factions pro-

anglaises et pro-italiennes de l’île, alimentant les manifestation publiques d’une rivalité bien 

ancrée. 

 

De l’émulation entre ces deux sociétés vient une diffusion intensive de musique à 

Malte notamment par le truchement d’un répertoire d’opéra très prisé, transposé pour 

ensemble à vent. 

 

Les deux formations participent en 1912 au Grand Concours d’Alger, considéré 

comme l'un des concours les plus appréciés de la région méditerranéenne, grâce à la présence 

estimée de Camille Saint-Saëns en tant que président d'honneur du jury. Les deux orchestres 

ont été invités à participer à ce concours international qui était également ouvert aux 

"harmonies, fanfares, symphonies, estudiantinas, trompes de chasse, trompette, tambours et 

clairons". Pour ce concours, quarante ensembles de ce type, venant de France, d'Italie, de 

Suisse, de Belgique et de Malte, étaient inscrits pour concourir ensemble, chacun dans la 

catégorie appropriée. Classé en excellence, le King’s Own revient à La Valette avec quatre 

diplômes toujours visibles dans la salle principale de la société philharmonique. 

 

La lecture de l’article de John Galea nous paraît heureuse pour quiconque s’intéresse 

aux ensembles d’instruments à vent aux XIXe et XXe siècles dans la région méditerranéenne 

dominée par les grandes puissances européennes.  

 

Patrick Péronnet – 20 février 2024 
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Diplôme du Grand Concours International de Musique d’Alger, 1912, remis à Fernand de La Tombelle (1854-

1928), compositeur, organiste et pianiste, Président du Jury. 

 

 
La Stella Philharmonic Society et les chœurs du théâtre Astra sous la direction de John Galea, le 23 avril 

2022 
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Lôauteur : 

 

Né en 1960, John Galea mène une triple carrière d’enseignant-chercheur de chef 

d’orchestre et de compositeur.  

 

Après une formation initiale de pianiste, John Galea a obtenu le Fellowship du Trinity 

College de Londres et la Licentiate de la Royal School of Music (Londres) en interprétation 

au pianoforte. Il a obtenu son diplôme avec mention à l'université de Durham (Royaume-

Uni), où il a étudié la composition avec James Ellis et John Gardner (1917-2011). Il a 

également étudié la musicologie à l'Università degli Studi di Pavia (Italie). John Galea a 

étudié la composition contemporaine avec Charles Camilleri (1931-2009) puis avec Franco 

Donatoni (1927-2000) à la Fondazione Romanini de Brescia (Italie). Il a également été invité 

à faire partie du jury du prestigieux concours de composition Valentino Bucchi à Rome et 

du concours vocal Mikulas Schneider-Trnavsky en Slovaquie. Il est également membre du 

jury des auditions de l'Orchestre des jeunes de l'Union européenne, qui se tiennent chaque 

année, et membre régulier du jury de l'Orchestre national. 

 

Depuis 2009, John Galea a enseigné au département d'études musicales de l'Institut 

méditerranéen de l'Université de Malte et a également été invité à donner des cours à 

l'Università degli Studi di Catania, en Italie. Il est actuellement chargé de cours à l’Université 

de Malte dont il a dirigé le département de musique pendant huit ans. Il y enseigne la 

composition, la musicologie et la direction d'orchestre. Il est l’auteur, entre autres, d’une 

étude portant sur "La clarinette dans la musique méditerranéenne contemporaine". 

 

Comme chef d’orchestre, John Galea a dirigé des formations musicales à Malte, en 

Bulgarie et en Allemagne. Il est le directeur musical de la King's Own Philharmonic Society 

de La Valette, de La Stella Philharmonic Society de Victoria ainsi que l'opéra au théâtre 

Astra de Victoria.  

 

Ses compositions sont jouées à Malte, en Grèce, en France, en Italie et dans d'autres 

pays. En mai 2006, les compositions de John Galea et d'autres œuvres maltaises ont été 

publiées sur un CD intitulé Unleash Your Senses, édité par le label Savina Creations. 
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John Galea 

 

 

Résumé : 

 

La Valette, capitale de Malte, construite par les Chevaliers Hospitaliers de Malte 

(Ordre de Saint-Jean), est également connue sous le nom de "Humilissima Civitas Valletta" 

ou de "Città Umilissima". Elle présente toujours sa propre aura chaleureuse et conviviale 

grâce à son architecture qui agit comme des points de référence urbains liés à une identité 

unique. Ce caractère distinctif possède sans aucun doute de nombreuses couches essentielles 

qui évoquent des associations et des souvenirs esquissés au fil des ans. L'identité de La 

Valette se cache dans ces couches cachées où de tels processus peuvent être observés. Ces 

couches ont contribué à la popularisation de la culture à Malte, notamment grâce au 

développement remarquable et à la visibilité internationale des orchestres d'harmonie de La 

Valette au cours des premières décennies du XXe siècle.  

 

Les acteurs de la culture des orchestres d'harmonie de la capitale sont devenus les 

protagonistes d'une pratique créative qui a contribué à façonner et à modeler l'ensemble du 

tissu musical des orchestres d'harmonie dans les îles maltaises, comme nous le verrons au 

cours de cet article. Comme nous l'avons déjà dit, La Valette présente un patchwork de 

souvenirs socioculturels qui soutiennent ce collage musical : parmi les couches les plus 

visibles, on trouve les échelons ecclésiastiques qui ont joué une influence considérable et 

ont exercé une domination sur le scénario musical national. 
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Les sociétés d'orchestres d'harmonie de La Valette ont été des protagonistes importants 

grâce à leur entreprise audacieuse, tandis que la musique artistique "sérieuse" se produisait 

régulièrement au Teatru Rjal (Opéra royal) et au théâtre Manoel, ainsi que dans les hauts 

lieux de divertissement très populaires tels que les cafés en plein air de la Piazza Regina et 

les bars emblématiques de la Strada Stretta. Ces souvenirs existent dans la conscience 

nationale et méritent d'être revisités et réexplorés. Ces éléments dynamiques ont 

certainement contribué à la popularisation de l'art et de la musique à La Valette, le centre 

culturel de Malte.  

 

L'Église locale n'a pas été la seule composante influente à encourager les 

rassemblements populaires et la participation. À La Valette, par exemple, les deux clubs de 

musique émergents ont été les premiers à jouer en public des hymnes religieux bien connus 

et à propager et diffuser la musique artistique auprès des masses. Bien que la création des 

deux orchestres d'harmonie de la capitale remonte à la seconde moitié du XIXe siècle, c'est 

au cours du siècle dernier que des pratiques et des projets innovants ont été entrepris de 

manière systématique. 
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17)                                                                                                      France 

 

MEUNIER Christophe 
 

Harmonies et Fanfares en Indre-et-Loire du XIXe 

siècle à nos jours 
 

Romorantin-Paris, éditions CPE (Communication Presse 

Édition), collection « Reflets de Terroir », 2006, 134 p. 

 

Présentation : 

 

Nous aimerions, pour une fois, changer vos habitudes de lecture. Nous vous invitons, 

toute affaire cessante à lire le « résumé » ou plutôt l’introduction de cet ouvrage figurant ci-

dessous. 

 

Vous comprendrez que tout cela « sent le vécu ». Christophe Meunier se positionne 

comme un musicien amateur parmi ses pairs. Nombre de nos lecteurs se retrouverons dans 

les images et l’ambiance qui entoure la première répétition de la Fanfare de Genillé (Indre-

et-Loire). Il connaît très bien son terroir et sa composante musicale, particulièrement les 

harmonies et fanfares qui irriguent depuis un siècle et demi le département d’Indre-et-Loire, 

cadre de son étude. 

 

Avec une solide documentation textuelle et iconographique, Christophe Meunier 

concocte une pâte harmonieuse avec un zeste de sociologie, une cuillérée d’Histoire, et 

parfois une pincée de nostalgie. Mais que nul ne s’y trompe. S’il a bien la volonté de rendre 

un hommage appuyé à tous les anonymes des temps passés qui constituèrent ce tissus 

musical, son propos est de souligner l’importance de ce que ces sociétés sont encore 

aujourd’hui. Construit en quatre mouvements qui sont quatre belles références 

mythologiques (Au berceau d’Erato, Dans les bras d’Orphée, Dans le giron de Marianne et 
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Sous l’œil d’Euterpe) l’ouvrage analyse de nombreux replis de l’âme des sociétés musicales 

d’amateurs, sorte de psychanalyse que seule un homme de terrain sait révéler.  

 

Dans un style limpide le narrateur nous entraîne dans une sorte de parcours initiatique 

permettant à tout individu ne possédant pas les clés de compréhension du monde 

orphéonique devenu celui des « pratiques en amateur » et d’en comprendre les fondements. 

Mais ce n’est pas un discours passéiste marqué d’un chauvinisme pleurnichard. Les 

questions touchant aux difficultés contemporaines et à un avenir compromis pour nombre 

de ces sociétés musicales offre une merveilleuse occasion de s’interroger avec l’auteur en 

relevant l’intitulé du dernier paragraphe de sa démonstration : « Une nation musicienne avec 

ou sans sociétés musicales ? » 

 

Nous avons particulièrement apprécié la démonstration avec une modestie qui fait 

honneur à son auteur. Certains thèmes nous font penser que des champs d’études inexplorés 

s’offrent encore aux chercheurs, historiens, sociologues, ethnologues et musicologues pour 

les temps futures. Et nous sommes certain qu’au su des valeurs développées au sein des 

sociétés musicales, il restera toujours assez de femmes et d’hommes passionnés pour que 

leur esprit survive. Et si nous avons tort, nous préférons ne pas le savoir. 

 

Patrick Péronnet – 21 février 2024 

 

 

Lôauteur : 

 

Né à Paris, Christophe Meunier a fait ses études d'abord à Loches, puis à Tours. 

Titulaire d'une maîtrise en Histoire médiévale de l’Université François Rabelais de Tours, il 

enseigne l'Histoire et la Géographie au collège Jean-Philippe Rameau de Tours. Il reprend 

ses études en 2011 et obtient un Master dans son université d’origine, puis obtient un 

Doctorat en géographie à l’Ecole Normale Supérieure de Lyon. Professeur d'histoire-

géographie à l'ESPE Centre Val de Loire Université d’Orléans, il forme les étudiants en 

Master des métiers de l'enseignement, de l'éducation et de la formation, des 1er et 2nd degrés. 

 

Auteur de plusieurs articles sur le Moyen Age en région Centre parus dans différentes 

revues dont Genillé… au fil du temps (2006) La chapelle Saint-Jean du Liget (2011) Sophie 

et Quentin dans la Touraine des chevaliers ; petit guide d'initiation au patrimoine rural 

(2012) Rosine Derean ; le roman d'une actrice (2017) La seringue & l'or : l'histoire 

retrouvée d'Adam Fumée, médecin bourgeois du XVe siècle (2023). Il a publié de nombreux 

ouvrages pédagogiques autour de ses thèmes de recherche : Les représentations des espaces 

et des spatialités dans les albums pour enfants et la bande dessinée, les objets culturels 

géographiques de l’enfance et les géographies de l’enfance. 

 

Ses recherches l'ont mené récemment à publier un ouvrage sur les Harmonies et 

fanfares en Indre-et-Loire. 
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Christophe Meunier 

 

Résumé par l’auteur : 

 

Je me souviens encore de la première fois où je suis entré dans la salle de répétition de 

la fanfare municipale de mon village. Je devais avoir dix ou onze ans, quelques années de 

solfège derrière moi et de nombreuses autres de pratique devant moi. C’était un samedi soir, 

vers 20h00, en octobre si j’ai bonne mémoire. La salle se trouvait au premier étage d’un 

bâtiment contigu à la mairie. Sur un parquet vieilli et Sali par les années, deux rang »es de 

pupitres et de bancs se faisaient face en arêtes de poisson. Au milieu de la pièce trônait un 

vieux poêle à bois qui fumait. Nous étions alors trois jeunes musiciens à rejoindre les 

anciens : un clarinettiste et un trompettiste comme moi. 

 

La répétition n’était pas encore commencée et les musiciens qui étaient alors en pleine 

discussion, surtout des hommes, semblaient heureux de se retrouver. Je reconnaissais ici et 

là quelques bonnes têtes de la commune. Le cantonnier devisait avec l’épicier ; le droguiste 

avec d’autres commerçants. Dans une armoire vitrée était dressé comme un trophée une 

bannière lacérée par le temps et les défilés ainsi qu’une couronne de médailles. Quelques 

cadres poussiéreux ornaient les murs blanchis à la chaux. Ils honoraient les diplômes obtenus 

par la fanfare à différents concours musicaux. Sur un côté de la pièce, des casiers débordaient 

de cartons jaunis liés par des caoutchoucs noirs. Je devais comprendre bien vite qu’il 

s’agissait des partitions. 

 

Au fond de la salle de répétition régnait une chaude ambiance. L’épicier, casquetté 

comme à son habitude, se dirigea vers l’estrade qui siégeait face aux pupitres. Il s’assit sur 

la seule chaise cannelée, prit la baguette qui était restée sur le pupitre devant lui et invita les 
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musiciens à rejoindre leurs bancs respectifs. Nous nous laissâmes guider par les anciens. 

Mon camarade et moi-même, nous retrouvâmes coincés entre un professeur d’Université et 

un secrétaire de mairie. Peu à peu, toutes ces identités de la vie de tous les jours disparurent. 

Il n’y avait devant nous qu’un seul chef de musique et autour de nous des instrumentistes. 

Essayant, ici et là, de placer quelques notes en mesure, ne soufflant pas trop fort pour éviter 

de perturber l’harmonie, nous essuyions les premiers feux de la lecture à vue. Intimidés, nous 

prenions à la volée les conseils des aînés. 

 

Et c’est ainsi que nous avons grandi. Nous avons pris de l’assurance, nous avons vu 

arriver d’autres nouvelles recrues, de plus en plus rares. Nous avons participé à leur 

intégration, à leur formation. Nous nous sommes angoissés ensemble à la veille des concerts 

de printemps, des Sainte-Cécile à l’église du village, aux concours auxquels nous avons 

participé. Conduit par l’admiration des aînés, le plaisir de la musique d’ensemble et la 

curiosité pour cette petite vie sociale, je suis devenu l’un d’entre eux. Après avoir tenté, dans 

un premier temps, de retracer l’histoire de la société musicale de mon village (Christophe 

MEUNIER, Pour une histoire des sociétés musicales : la fanfare de Genillé 1865-1947, 

Tours, 2003), j’envisage, aujourd’hui, d’écrire l’histoire de la naissance de ces sociétés 

musicales d’Indre-et-Loire. 

Introduction, p. 9-10. 
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18)                                                                           Bosnie-Herzégovine 

 

PENNANEN Risto Pekka 
 

Between Sultan and Emperor: Politics and Ottoman 

Music in Habsburg Bosnia-Herzegovina, 1878–1918 

[Entre le sultan et l'empereur : Politique et musique 

ottomane en Bosnie-Herzégovine habsbourgeoise, 

1878-1918] 
 

Ottoman Intimacies, Balkan Musical Realities [Intimités 

ottomanes, réalités musicales balkaniques], ouvrage collectif 

sous la direction de Risto Pekka Pennanen, Panagiotis C. 

Poulos & Aspasia Theodosiou, Helsinki, Suomen Ateenan-

instituutin säätiö [Fondation de l'Institut finlandais 

d'Athènes], 2013, p. 31-50. 

 

Consultable (langue anglaise) sur : 

https://www.academia.edu/6360624/Between_Sultan_and_

Emperor_Politics_and_Ottoman_Music_in_Habsburg_Bos

nia_Herzegovina_1878_1918 

 

 

 

 

https://www.academia.edu/6360624/Between_Sultan_and_Emperor_Politics_and_Ottoman_Music_in_Habsburg_Bosnia_Herzegovina_1878_1918
https://www.academia.edu/6360624/Between_Sultan_and_Emperor_Politics_and_Ottoman_Music_in_Habsburg_Bosnia_Herzegovina_1878_1918
https://www.academia.edu/6360624/Between_Sultan_and_Emperor_Politics_and_Ottoman_Music_in_Habsburg_Bosnia_Herzegovina_1878_1918
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Lôauteur : 

 

Risto Pekka Pennanen est un chercheur finlandais dont les spécialités incluent l'histoire 

idéologique et sociale de la musique, l'histoire de la musique de restaurant et de l'industrie 

du disque, la musicalité professionnelle des femmes, la recherche sur les instruments de 

musique et les paysages sonores historiques, en particulier dans les Balkans et en Autriche-

Hongrie. 

 

Docteur en philosophie de l’Université de Tampere (Finlande), il est chercheur associé 

à l’Université des Arts de Finlande. Il a publié plus de 50 articles de recherche et prépare 

une monographie résumant son précédent projet de recherche Musique, musiciens, paysage 

sonore et politiques coloniales à Habsbourg en Bosnie-Herzégovine, 1878–1918. 

 

 Risto Pekka Pennanen 

 

Présentation ï Résumé par l’auteur (introduction p. 31 et conclusion p. 47) : 

 

Cet article se concentre sur deux thèmes principaux, à savoir l'utilisation de la musique 

ottomane dans les politiques coloniales austro-hongroise dans les provinces ottomanes de 

Bosnie et Herzégovine occupées par les Habsbourg, d'une part, et l'exploitation anti-

habsbourgeoise de cette musique dans les provinces jumelles, d'autre part. Plus précisément, 

cet article analyse divers événements cérémoniels que l'administration coloniale rattachait 

aux rituels religieux et aux fêtes islamiques et les occasions - généralement des soirées 

musicales et théâtrales - qui ont permis à l'opposition anti-habsbourgeoise d'utiliser la 

musique ottomane. […] le symbole musical le plus puissant du sultan ottoman Abdülhamid 

II (règne 1876-1909) était sa marche impériale Hamidiye marşı, dont j'analyserai en détail 

l'utilisation culturelle et politique. 
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Les politiques coloniales des Habsbourg en Bosnie, en particulier, s'imbriquent dans 

des traditions inventées qui ont fait l'objet d'une exploration scientifique relativement intense 

au cours des dernières décennies. Pour Eric Hobsbawm, les traditions inventées comprennent 

les traditions qui sont véritablement inventées, construites et formellement initiées. Ces 

traditions peuvent également émerger d'une manière plus difficile à retracer, au cours d'une 

période brève et datable. Les traditions inventées consistent en un ensemble de pratiques, 

régies par des règles ouvertement ou tacitement acceptées, et des rituels symboliques qui 

cherchent à inculquer certaines valeurs et normes de comportement par la répétition. En fait, 

l'administration austro-hongroise en Bosnie a souvent transformé des traditions antérieures 

inventées par les Ottomans, que les autorités ont adaptées de manière optimale aux politiques 

coloniales. 

 

Le plus souvent, la musicologie bosniaque exploite la musique du point de vue du 

canon national, excluant ainsi la musique ottomane. En outre, les chercheurs bosniaques ont 

eu tendance à examiner la musique comme un phénomène autonome ayant peu de liens avec 

les idées, les doctrines, les politiques et la société environnante, Dans l'ensemble, les 

recherches antérieures ont donc ignoré le rôle politique de la musique dans la Bosnie des 

Habsbourg. […] 

 

Les provinces de Bosnie et Herzégovine appartenaient à l'Empire ottoman depuis 

1463, mais en 1878, lors du Congrès de Berlin, les grandes puissances ont donné à la 

monarchie des Habsbourg le droit d'occuper les provinces et de les administrer. Par 

conséquent, la Bosnie est restée nominalement sous suzeraineté ottomane jusqu'à son 

annexion, le 5 octobre 1908, par l’Autriche-Hongrie, qui la conserva comme terre de la 

Couronne jusqu'à la fin de la Grande Guerre. La domination des Habsbourg en Bosnie était 

de nature impérialiste, l'objectif officiellement déclaré de l'administration coloniale étant 

d'amener les Bosniaques à se soumettre à adopter les valeurs de la "vraie" civilisation (c'est-

à-dire la haute culture de l'Europe centrale). 

 

[…] 

 

Tout compte fait, l'administration coloniale en Bosnie a tenté à la fois de se rattacher 

aux traditions ottomanes et islamiques et de déconnecter les musulmans bosniaques des 

influences politiquement néfastes de l'Empire ottoman. Dans ce contexte, la musique a joué 

un rôle très important. La musique ottomane dans la Bosnie des Habsbourg a toujours été 

liée aux conditions politiques et culturelles de l'époque; il n'est donc pas surprenant que son 

utilisation politique se soit faite à plusieurs niveaux. 

 

Tout d'abord, du point de vue colonial de l'Europe centrale, la musique ottomane et 

orientaliste représentaient l'Orient, le passé ottoman de la Bosnie et la culture urbaine 

traditionnelle des provinces. Par conséquent, le régime a agi en tant que protecteur de 

certaines institutions islamiques, et ses orchestres militaires pouvaient jouer de la musique 

ottomane et orientaliste lors de cérémonies ottomanes et néo-traditionnelles, contribuant 

ainsi à la quête de légitimité du pouvoir. Parallèlement, le régime a fait des concessions 
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mineures à l'opposition musulmane anti-Habsbourg, par exemple en créant des 

compartiments de train et des salles d'attente séparés dans les gares pour les femmes 

musulmanes et en favorisant le style néo-mauresque ou néo-oriental dans la construction de 

nouveaux bâtiments publics. 

 

Deuxièmement, l'opposition anti-habsbourgeoise a pu utiliser la musique ottomane, en 

particulier le Hamidiye marşı, pour exprimer son ressentiment à l'égard de l'occupation et 

contester la légitimité de la domination austro-hongroise. Culturellement, la musique 

ottomane était plus proche de l'identité musulmane bosniaque que la musique d'Europe 

centrale importée par les colonisateurs. Les leaders de l'opposition ont pu utiliser ce type de 

musique dans leur propagande politique. 

 

La troisième caractéristique de la musique ottomane dans la Bosnie des Habsbourg est 

d'ordre esthétique. Certaines couches de la population urbaine bosniaque, y compris certains 

colons, appréciaient sans aucun doute les divers styles ottomans comme de la belle musique 

ou de la musique excitante, sans penser aux messages politiques implicites que les 

interprétations pouvaient avoir dans certains contextes. 

 

Risto Pekka Pennanen 

 

 
Fanfare militaire ottomane (Mehter takımı) à la charnière des XVIIIe et XIXe siècles. 
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19)                                                                                                                                    France 

 

BOUZARD Thierry 
 

Les usages musicaux dans l’armée française de 1815 

à 1918 
 

Thèse de doctorat spécialité Histoire, présentée à l'École 

Doctorale en Sciences Humaines et Sociales (ED 586) de 

l’Université de Picardie Jules Verne d’Amiens (80), pour 

obtenir le grade de docteur, sous la direction de Xavier 

Boniface, soutenue le 17 octobre 2016. 

 

Présentation par l’auteur : 

 

Après avoir opéré une distinction nouvelle entre les trois domaines principaux des 

usages musicaux dans l’armée que sont la céleustique (les signaux utilisés pour transmettre 

les ordres), la musique d’harmonie et les chansons des soldats, cette thèse étudie en trois 

parties, leurs rôles et leurs modes de fonctionnement.  

 

Les recherches ont permis de mettre à jour des documents oubliés, l’analyse des textes 

règlementaires a donné le repère permettant de suivre l’évolution des pratiques, les sources 

diverses (presse de l’époque, mémoires, iconographie, partitions…) ont été utiles pour 

retracer la réalité des usages. 

 

Les signaux sonores utilisés dans l’armée pour transmettre les ordres sont maintenant 

désignés par le terme de céleustique afin de ne plus les confondre avec la musique 

d’harmonie. Il a été nécessaire de remonter dans la longue mémoire de l’armée pour 

comprendre la nécessité et l’installation de ces signaux. Leur fonctionnement et leur 
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évolution à travers les différents instruments règlementaires montrent que les textes officiels 

ne viennent que compléter des usages transmis à l’imitation. Ils viennent imprégner la 

mémoire de la population civile, jusqu’à aujourd’hui (Untel si tu continues… est la sonnerie 

du Rappel de pied ferme). Cette influence civile est telle qu’elle en vient à bloquer 

l’évolution des usages militaires. Ces travaux ont permis de retrouver les documents officiels 

oubliés et de les dégager de légendes encore très présentes actuellement. 

 

L’évolution des orchestres militaires met en évidence un « grand projet » qui fait des 

orchestres militaires, un véritable outil de communication. La musique militaire, après 

l’adoption des instruments et de l’organisation proposées par Adolphe Sax, loin d’être 

limitée au cérémonial, en vient à entretenir un répertoire collectif, et les orchestres militaires 

devenir des modèles pour des harmonies civiles. Les kiosques à musique, emblèmes de la 

Belle Epoque, reconstituent une harmonie musicale entretenant une identité commune. 

L’armée a joué un rôle moteur et sous-estimé dans la sélection des instruments, 

l’organisation des orchestres, la formation et la définition d’un statut pour les musiciens. 

 

S’il s’inscrit dans une mémoire plus courte, le répertoire des chansons de soldats reste 

toujours en phase avec le répertoire civil. Les recherches montrent que la chanson est un 

outil d’expression du soldat qui évolue indépendamment du commandement. Imprégnant les 

mémoires des soldats, donc impossible à changer sur commande, la chanson exerce une force 

d’inertie pesant sur les régimes qui succèdent à l’Empire. La fracture mémorielle de la 

défaite de 1870 ne fait que changer les paramètres pour faire accepter la conscription et 

justifier la revanche. Les travaux montrent aussi qu’à côté de ces chansons liées à la 

conjoncture se met en place un puissant répertoire de soldats professionnels qui structure 

encore l’armée aujourd’hui. 

 

Cette étude des usages musicaux militaires met à jour leur importance pour la société. 

La musique est un ensemble de repères culturels partagés par tout un peuple. Au-delà des 

engagements idéologiques, la rupture opérée par la Révolution a mis à mal les repères 

ancestraux. Dans leur rôle de défense de la nation, donc de sa cohésion, les militaires vont 

contribuer à retisser ces liens collectifs entretenus par la musique. C’est la mise en place 

d’un cérémonial militaire qui devient une liturgie officielle, c’est aussi la diffusion par 

« ruissellement » des plus grandes compositions de l’opéra, comme des plus célèbres 

mélodies du café-concert auprès de toute la population de l’empire à travers le modèle que 

constituent les orchestres militaires. Un siècle de patiente élaboration est nécessaire pour 

retrouver un équilibre précaire, laissant néanmoins le souvenir d’une certaine harmonie 

incarnée dans l’expression de « Belle Epoque », dont l’image reste le kiosque à musique et 

son orchestre. 

 

Sortant les usages musicaux militaires de l’ombre, cette étude leur donne une place 

centrale dans l’évolution de la société au XIXe siècle, ouvrant plus largement sur 

l’importance de la musique dans l’identité du peuple et sur le rôle du son dans la société. 

Thierry Bouzard 
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Lôauteur : 

 

Docteur en histoire, le Lieutenant (R) Thierry Bouzard enseigne l’histoire de la 

musique militaire au Commandement des musiques de l’armée de Terre. Ses travaux sur les 

répertoires de tradition orale (militaires et civils) lui ont permis d’aborder le rôle du son dans 

la société. Il intervient dans des colloques français et internationaux, a publié plusieurs 

ouvrages sur ces sujets et réalisé de nombreux enregistrements. 

 

Officier de réserve, Thierry Bouzard collecte les chants militaires depuis son temps de 

service. Sa documentation unique sur le chant lui a permis d'accéder aux autres répertoires 

(musique d'harmonie et céleustique) et d'acquérir une expertise reconnue sur ces patrimoines 

militaires immatériels. Il est l’auteur L’orchestre militaire français - Histoire d’un modèle 

(2019) de nombreux articles portant sur la musique militaire et ses usages consultables, entre 

autres, sur : https://theatrum-belli.com/ 

 

 

 

Thierry Bouzard 

 

Résumé par l’auteur : 

 

En France, l’histoire de la musique militaire est restée à l’écart de l’historiographie 

alors qu’au XIXe siècle sa contribution est essentielle. Cette thèse se propose de montrer 

comment les usages musicaux dans l’armée interviennent dans l’histoire culturelle française 

au cours du XIXe siècle. Les modes musicales interagissent avec l’évolution des mentalités 

et leurs transformations ne peuvent s’appréhender que sur le long terme.  

 

Cette perspective s’ouvre à la Restauration et se termine à la fin de la Première Guerre 

mondiale. Elle est rythmée par quelques dates : 1815 marque une rupture idéologique et 

culturelle avec les décennies précédentes. 1830 est celle du remplacement du tambour 

https://theatrum-belli.com/
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d’ordonnance par le clairon, 1845 est l’adoption des instruments en cuivre d’Adolphe Sax, 

1879 celle de la Marseillaise comme hymne national, la Grande Guerre venant bouleverser 

les usages et les structures en place.  

 

Cette thèse va analyser les trois répertoires qui constituent ce que l’on nomme 

couramment la musique militaire car ils n’ont jamais été bien distingués, à savoir la 

céleustique (musique d’ordonnance), la chanson de soldat et la musique militaire proprement 

dite. Les deux premiers relèvent plus des usages que du règlement. Tandis que le troisième 

est le fait de professionnels de la musique et, apparu au XVIIIe siècle, il a permis le 

formidable développement de la musique de plein air à partir du milieu du siècle suivant. 

Cet essor a eu d’importantes conséquences culturelles, mais aussi politiques en contribuant 

à la stabilisation des institutions républicaines par la diffusion de l’esprit de ce que l’on a 

nommé la Belle Epoque. 

Thierry Bouzard 

 

 
La musique militaire lors du défilé de Carnaval, Cholet (Maine-et-Loire) en 1912. 
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20)                                                                                                        Mexique 
 

MERCADO VILLALOBOS Alejandro 
 

La modernización de la banda de alientos mexicana y 

su incursión en los inicios de la industria del fonógrafo 

[La modernisation de la fanfare mexicaine et son 

incursion dans les débuts de l'industrie du 

phonographe] 
 

Estudios de Historia Moderna y Contemporánea de México 

[Études sur l'histoire du Mexique moderne et contemporain] 

n° 66, juillet-décembre 2023, p. 122-151 

 

Présentation : 

 

Pour remettre cet article dans un contexte plus large, nous conseillons à notre lecteur 

de relire la présentation que nous avons faite en 2022 dans les bibliographies AFEEV de 

l’Histoire des musiques militaires au Mexique : 1767-1920 écrit par Raphaël Antonio Ruiz-

Torres36. Ce dernier travail, pionnier en 2002, trouve un écho tout à fait pertinent dans 

l’ensemble des travaux universitaires d’Alejandro Mercado Villalobos  

 

L’idée que ce dernier développe dans le présent article repose d’une part sur l’impact 

culturel que purent avoir les ensembles d’instruments à vent aux Mexique entre période 

coloniale et construction de l’état mexicain. L’analyse du répertoire met en évidence un 

métissage entre les musique européennes (essentiellement espagnoles) héritées de la période 

 
36 Série 8 Bibliographie AFEEV, n° 2. 
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hispanique et l’émergence d’une musique nationale intégrant des rythmes et de timbres 

autochtones.  

 

L’ensemble à vent (ou « banda ») trouve dans les formations militaires ou 

paramilitaires un lieu privilégié pour se développer. L’importance de la pompe ostentatoire 

de l’État (que ce soit pendant la période impériale ou celle de la république mexicaine), par 

le biais des formations en tenue, fournit un foyer privilégié au développement des bandas et 

de leurs répertoires. Cette popularité trouve dans l’industrie discographique naissante du 

début du XXe siècle, un marché à alimenter. Alejandro Mercado Villalobos explore les 

répertoires enregistrés par trois formations mexicaines majeures de l’époque : la Musique de 

l’Artillerie, celle de la Brigade des Sapeur-pompiers de Mexico et celle de la Gendarmerie. 

 

En relevant les titres enregistrés, l’auteur dessine une carte du nationalisme mexicain 

au début du XXe siècle (1900-1910) lorsque « La máquina parlante » permit de diffuser dans 

les provinces les plus éloignées ce que la capitale vivait au niveau politique, contribuant ainsi 

à forger une identité nationale. 

 

Le sujet exploré au Mexique par Alejandro Mercado Villalobos ferait un excellent 

sujet transposé en France. Revisiter ce qui fut enregistré dans les premières périodes du 

disque serait, à notre avis, extrêmement révélateur des goûts d’un public de ce que l’on 

nomme « La Belle Époque ». Avis aux chercheurs. 

 

Patrick Péronnet – 21 février 2024 

 

 

 

 

 

Lôauteur : 

 

Alejandro Mercado Villalobos est musicien professionnel (trompette) titulaire d'un 

doctorat en histoire de l'Universidad Michoacana de San Nicolás de Hidalgo (UMSNH) 

Morelia, Michoacán (Mexique) 

 

Il est membre du département d'études culturelles de l'université de Guanajuato, au 

Mexique. Il développe le champ d'étude de la musique, des musiciens et des espaces de 

représentation musiciens et espaces de représentation, festivals et festivités, éducation 

artistique. En 2016, il a remporté le prix national de la recherche du Forum culturel de 

Guanajuato, qui a donné lieu au livre Música y fiesta en Guanajuato. Notas sobre la vida 

cotidiana en dos ciudades del Bajío porfiriano, publié en décembre 2017. Auteur de cinq 

livres et coauteur d'une douzaine d'autres sur le sujet, ainsi que d'articles référencés dans des 

revues spécialisées et dans certains magazines historiques. Il a donné plusieurs conférences 

lors de séminaires et de congrès nationaux et internationaux. 
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Parmi les nombreux articles scientifiques portant sur la trompette, l’ensemble à vent, 

l’enseignement de la musique et l’usage de la musique dans les fêtes officielles ou populaires 

au Mexique. Parmi ses travaux les plus récents, citons : « El otro México : los excesos en la 

fiesta pública en León Guanajuato, durante los dos primeros tercios del siglo XIX » [L'autre 

Mexique : les excès de la fête publique à León pendant les deux premiers tiers du dix-

neuvième siècle], Letras Históricas, n. 24 (printemps-été 2021) ; « Música y vida cotidiana 

en Morelia en época de don Porfirio » [Musique et vie quotidienne à Morelia au temps de 

Don Porfirio] dans A 480 años de su fundación. Valladolid-Morelia, coordonné par Ricardo 

Álvarez Mosqueda, José Arturo, Villaseñor Gómez, José Manuel Martínez Aguilar et Víctor 

Manuel Pérez Talavera, Morelia : Gobierno de Michoacán, Secretaría de Cultura, 2021, 

p. 339-357. 

 

 Alejandro Mercado Villalobos 

 

Résumé par l’auteur :  

 

Cet article analyse la naissance et la consolidation des orchestres d'harmonie 

mexicains, en mettant en évidence le passage d'une musique dont les harmonies trouvent 

leurs racines dans la vice-royauté à une musique moderne créée avec des instruments 

techniquement perfectionnés.  

 

L'analyse se fonde sur l'idée que ces ensembles musicaux ont joué un rôle fondamental 

dans le développement culturel de la société mexicaine du XIXe siècle, soit parce qu'ils 

interprétaient un répertoire européen, en accord avec leur héritage hispanique, soit par 

l'incorporation d'hymnes, de marches et de chansons qui ont favorisé la création d'un 

nationalisme musical et, partant, d'un sentiment d'identité et d'appartenance. C'est pourquoi 

il est intéressant d'examiner l'incursion de cette musique dans l'industrie phonographique 

naissante, ainsi que les premiers enregistrements, réalisés entre 1904 et 1910, en se 
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concentrant sur trois ensembles extrêmement importants, à savoir : la fanfare de l'Artillerie, 

la « banda » de la Brigade des Sapeurs-pompiers et la « banda » des Gendarmes de Mexico.  

 

Pour atteindre cet objectif, nous utilisons l'herméneutique comme méthode d'étude 

dans l'analyse de la presse du XIXe siècle, ainsi que des références de la phonothèque et de 

l'historiographie liées à l'objet d'étude. 

Alejandro Mercado Villalobos 

 

 
Enregistrement de la Banda de Zapadores de Mexico, Victor Records n° 68003, 1908 
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21)                                                               France 

 

PÉRONNET Patrick 

 

Les ensembles d’instruments à vent en France de 

1700 à 1914. Pratiques sociales, insertions politiques 

et création musicale  

Tome 1 (1700-1789) & Tome 2 (1789-1815) 

 
Paris, L’Harmattan, 2023, tome 1, 527 p., tome 2, 773 p. 

 

Présentation par Thierry Bouzard : 

 

Dense, documenté, accessible, ce travail est fondateur. En effet, cette démocratisation 

de la musique permise par ces orchestres n’avait pas, jusqu’ici, fait l’objet de publication 

aussi fouillées, même s’il faut citer Les Travaux d’Orphée de Philippe Gumplowicz en 1987. 

L’ensemble de la publication est prévu sur quatre volumes et donne l’ampleur du travail 

réalisé. Les deux premiers volumes représentent plus de 1 300 pages et l’on pourrait être 

écrasé par le poids des ouvrages. En fait, ce travail représente une somme réellement 

considérable de collecte, d’analyse et de mise à disposition d’une documentation aussi 

précieuse qu’elle est jusque-là restée en grande partie inexploitée. Elle donne une vision 

totalement renouvelée sur ces formations restées dans l’ombre des orchestres de salles. On 

mesure leur importance quand on sait que la question des orchestres de plein air est celle de 

l’émergence et de la progressive affirmation de l’opinion publique, qu’ils accompagnent. 

 

Patrick Péronnet en aborde bien les prémices avec les concerts dans les jardins du 

château de Versailles sous Louis XIV, pour en suivre la longue gestation tout au long du 
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XVIIIe siècle. La genèse de ces formations passe de l’orchestre de cour aux orchestres 

militaires dont les prestations sont très appréciées des populations puisqu’à ces époques, 

l’écoute de musique instrumentale est cantonnée au culte, avec des répertoires dédiés, et 

réservée aux salles de concerts, donc payante. Les travaux de Patrick Péronnet regorgent de 

références précises permettant de suivre les détails de ces évolutions, dans les fêtes 

d’extérieur qui connaissent un grand essor. Pan oublié de l’histoire de la musique, les usages 

militaires sont approfondis puisqu’ils concentrent les problématiques de l’exécution en plein 

air. Le suivi de leur gestation est donc spécialement instructif. L’auteur ne néglige aucune 

piste dans son minutieux travail d’inventaire et établit des liens avec des repères connus (Le 

Roi a fait battre tambour, Malbrough s’en va-t’en guerre). L’autre domaine propice à la 

musique de plein air est présenté avec la chasse, ses signaux et ses festivités sonores amenant 

le développement de la trompe et du répertoire des fanfares de vénerie. 

 

L’avènement de la musique en extérieur passe par les musiciens, leurs instruments et 

leur formation. Il révèle une école de musique à Paris avant la Révolution et explique qu’une 

formation est assurée dans les orchestres militaires, un enseignement de la musique resté 

inaperçu jusqu’ici. Il montre aussi les liens entre musique militaire et rituel franc-maçon. 

Patrick Péronnet met à jour des effectifs de musiciens d’ordonnance et d’harmonie, les deux 

pouvant être regroupés dans le cérémonial et fournit des chiffres, des tableaux et dresse des 

portraits instructifs sur leurs origines et donc les influences musicales. À travers les gazettes 

et les récits de voyages émergent des orchestres de plein air, militaires et de ville, offrant des 

prestations aux beaux jours sur les places et les boulevards, ils participent donc d’une 

véritable démocratisation musicale, anticipant sur les bouleversements révolutionnaires. 

L’auteur établi les liens avec l’essor des concerts par abonnement, les fêtes et les même les 

cirques.  

 

Un exemple de la nouveauté de ses travaux : une partie est consacrée aux orchestres 

de la Marine, sujet méconnu bien qu’il s’agisse probablement du plus ancien orchestre 

français. La difficulté d’identification des sources ne l’empêche pas d’apporter des éléments 

sur l’organisation, les prestations et les répertoires de ces formations. 

 

Dans le 2e volume Patrick Péronnet, étend ses travaux à la Révolution et l’Empire. La 

période est bien connue, mais le prisme des ensembles à vent inscrit la rupture 

révolutionnaire dans une continuité musicale et culturelle. Suivant les parcours 

professionnels des musiciens, il indique, pour certains, le passage des maîtrises aux musiques 

de la Garde nationale, tentant le transfert d’une liturgie d’église à une liturgie civique. Il 

observe que « Si la Révolution n’a pas créé l’orchestre à vent, elle lui a offert le premier 

répertoire patrimonial d’importance ». Il montre comment les gagistes, financés par les 

officiers des régiments et renforçant les soldats-musiciens, ont aidé ces artistes à résister à 

cette période délicate pour les artistes et donné aux orchestres militaires un rôle nouveau. 

 

Si la rupture révolutionnaire est politique, la continuité musicale est illustrée par la 

Musique des Gardes françaises, quand les soldats du régiment d’élite de la Monarchie 

prennent la Bastille, alors que ce qui reste de ses musiciens vont animer les fêtes 
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révolutionnaires et participer à la création de l’Institut de musique qui deviendra le 

Conservatoire. Si la rupture est effectivement politique, en matière de musique, l’auteur 

préfère le terme très juste de « glissement » car « les compositeurs et musiciens, dans leurs 

fonctions, ne semblent pas particulièrement engagés dans les mouvements, luttes ou “partis” 

politiques ».  

 

La place du Champ-de-Mars, le rôle des festivités civiques, l’influence de l’Institut 

national de musique, la construction d’une nouvelle histoire, les œuvres nouvelles, le 

cérémonial et ses hymnes, la musique joue un rôle central et négligé dans une reconstruction 

de l’opinion publique. À travers les changements de régimes (nombreux), les politiques ont 

bien perçu son utilité pour « contrôler les humeurs » des masses, sans vraiment réussir malgré 

les efforts déployés. 

 

Patrick Péronnet veut distinguer trois temps dans les fêtes révolutionnaires : le concert 

centralisateur et civique, le temps cultuel et le bal populaire qui ouvrent sur les concerts dans 

parcs et jardins, donc payants et privés, rétablissant une ségrégation musicale. 

 

Sur le climat nouveau introduit par les cérémonies funèbres révolutionnaires, il 

s’appuie sur des sources diversifiées afin de montrer que le deuil collectif devient « un 

ciment mémoriel pour ces temps nouveaux ». Il publie les sources anciennes (Le Ménestrel, 

Journal de l’Empire, archives parlementaires…) et les confronte aux travaux historiques (C. 

Pierre, J. Tiersot…) et aux dernières publications et recherches actuelles, en allant à la 

source, c’est-à-dire aux partitions de l’époque. Érudition et précision éclairent la période 

d’un jour nouveau par la luxuriance de détails significatifs qui permettent de mieux 

comprendre l’échec du régime et la nécessité d’un retour à l’ordre. 

 

Il demande de se départir de l’approche puriste pour reconsidérer les transcription ou 

transpositions, voulues et acceptées par le compositeur. « Entre concerts gratuits, 

multiplication des ensembles à vent militaires, paramilitaires ou civils, les œuvres transcrites 

touchent par ruissellement les classes sociales populaires », démocratisant l’écoute de la 

musique. 

 

Avec le Consulat et l’Empire, Patrick Péronnet voit dans l’émergence des « fêtes 

bottées » et les parades des « Oiseaux de paradis », sobriquet désignant les musiciens de la 

Garde impériale, une instrumentalisation de ces ensembles en de pures musiques militaires, 

donnant à la fois un répertoire, un faste et surtout se diffusant dans les États sous domination 

française. Il considère cette situation comme un piège pour un genre musical qui ne devient 

qu’utilitaire et donne des exemples particulièrement significatifs, « une part importante des 

compositeurs du temps, professeurs ou élèves du Conservatoire, s’éloigne sensiblement des 

ensembles à vent laissant la place aux seuls militaires-musiciens qui se spécialisent dans ce 

genre ». 

 

Avec le passage au Consulat, il entre dans les détails de l’organisation des orchestres 

protocolaires avec l’augmentation des effectifs et de présenter leurs chefs de musique 
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(Gebauer, Guiardel et Blasius). Péronnet revient sur l’exécution de la Marche funèbre pour 

la mort d’un héros de Beethoven et une musique sacrée de Mozart pour la cérémonie funèbre 

du maréchal Lannes en 1810, un choix qui s’explique par l’année du mariage avec une 

princesse autrichienne. 

 

La suppression des musiques à cheval en 1802, est l’occasion de présenter ces 

formations, leurs musiciens, leurs instruments et leur répertoire. Péronnet identifie une 

composition de Génard, musicien des dragons de la garde impériale, comme « une des 

premières destinée à une fanfare de cuivres qui intègre d’autres instruments que les seules 

trompettes ». Il détaille les instruments adoptés dans ces formations (basson russe, serpent 

militaire, buccin) et décrit l’accueil de ces orchestres lors de leurs entrées dans les villes. Les 

batailles en musique inspirées des victoires poursuivent la glorification du fait militaire et 

l’héroïsation de ses grands chefs, « entre propagande et histoire ». 

 

Les goûts musicaux de Napoléon ont été amplement décrits, et Péronnet s’intéresse à 

l’attitude des musiciens à son égard et donne plusieurs portraits de musiciens militaires tout 

en souhaitant « que de nombreux chercheurs puissent examiner [les] riches fonds [du Service 

Historique de Vincennes] pour préciser encore ce que furent ces musiques régimentaires ou 

de la Garde impériale ». Précis et méticuleux, il se penche sur les sources fournies par 

l’édition et la presse spécialisée puisque la période voit la naissance de la critique musicale. 

Il décrit la production et son inventaire est, à lui seul, une précieuse documentation. Il 

considère ensuite que « la militarisation du régime bonapartiste et napoléonien favorise les 

ensemble d’instruments à vent », pendant que les bourgeois et les aristocrates pratiquaient 

une autre musique dans leurs salons, violon, harpe et surtout le piano. 

 

Patrick Péronnet ne s’est pas contenté de publier sa thèse soutenue en 2012, il l’a 

enrichie des recherches qu’il poursuit inlassablement dans ce domaine qui est loin d’être 

épuisé. Les nombreuses références qui accompagnent son texte font de ce travail un outil 

pratique donnant accès à de multiples sources aussi variées que méconnues et destinent ces 

ouvrages à devenir une référence pour l’histoire des orchestres d’harmonie.  

 

Thierry Bouzard, Theatrum Belli, 3 août 2023 
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22)                                                               Ethiopie 

 

TEFFERA MEKONEN Timkehet 
 

Kibur Zebegna Orchestra / Imperial Bodyguard 

[L’Orchestre des Gardes du corps impérial] 
 

 

Présentation : 

 

L’histoire des ensembles à vent en Afrique est liée à la colonisation. Les Anglais, 

Français, Belges, Allemands, Portugais y ont apporté leurs musiques régimentaires qui 

seront ultérieurement copiées par les nouveaux États post-coloniaux. Il en est de même avec 

les fanfares et harmonies implantées par le truchement les écoles catholiques ou protestantes. 

 

Le cas de l’Éthiopie (nommée aussi Abyssinie) est très différent pour être le seul état 

d’Afrique à ne jamais avoir subi la colonisation directe. Son autre grande particularité c’est 

qu’il et un état chrétien, sans doute l’un des plus ancien au monde (converti vers 330 de notre 

ère). 

 

Cela ne veut pas dire qu’il n’y eut aucune influence ou pression exercée sur le pays. 

Nous avons déjà eu l’occasion de présenter La fanfare arménienne du Négus, grâce à une 

étude de Boris Adjemian37, recrutée en 1924 par celui qui n’est que le prince héritier Ras 

Tafari Makonnen (1892-1975) avant de devenir Haïlé Sélassié Ier « négus, Empereur 

d’Ethiopie, descendant de la Reine de Saba et du Roi Salomon, Roi des Rois d'Éthiopie, 

seigneur des seigneurs, lion conquérant de la tribu de Juda, lumière du Monde, élu de Dieu » 

comme l’annoncent ses titres. C’est avec le couronnement d’Haïlé Sélassié Ier que naît le 

Kibur Zebegna, autrement dit le régiment des « Gardes du Corps » du monarque.  

 

 
37 Série 2, Bibliographies AFEEV, n° 20, p. 61-63. 
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La présence d’instructeurs musicaux aux origines parfois incertaines influe, avec la 

volonté de l’Empereur, pour voir s’occidentaliser et se moderniser la musique protocolaire 

comme toutes les structures de l’Etat et de la vie culturelle éthiopienne. Bien que pacifique, 

l’Ethiopie sera victime de l’appétit impérial de l’Italie mussolinienne et envahie puis 

occupée de 1935 à 1945. Au lendemain du conflit et dans une politique de reconstruction 

accélérée, un certain nombre de musiciens du Kibur Zebegna forment un groupe de jazz qui 

connut la célébrité dans les soirées d’Addis-Abeba. La chute de l’Empire en 1974 marque la 

fin de ce big-band et des « Gardes du Corps ». 

 

Cette histoire narrée par Timkehet Teffera Mekonen mérite d’être complétée par 

d’autre travaux universitaires, notamment ceux de Francis Falceto : Un siècle de musique 

moderne en Éthiopie38. 

 

Patrick Péronnet – 21 février 2024 

 

Lôautrice : 

 

Timkehet Teffera Mekonen est une ethnomusicologue éthiopienne qui a étudié 

à l'université Humboldt de Berlin de 1988 à 1999 et a obtenu successivement sa licence, puis 

sa maîtrise (1994) et son doctorat (1999). De 2004 à 2007, elle a mené une recherche 

approfondie en Afrique de l'Est en tant que boursière de l'Association allemande pour la 

recherche (DFG) et affiliée à l'Université Martin-Luther de Halle-Wittenberg (MLU), en se 

concentrant sur les aérophones. Son travail sur le terrain dans cinq pays d'Afrique de l'Est en 

2005, qui lui a permis d'explorer un grand nombre de cultures musicales dans les 

communautés habitant cette région, l'a conduite en Ouganda, en Tanzanie, au Kenya, en 

Éthiopie et au Soudan. 

 

Teffera Mekonen mène des recherches dans le domaine de l'Afrique de l'Est et son 

travail de terrain et ses investigations scientifiques se sont concentrés sur la recherche 

régionale, les cultures musicales des groupes migratoires en Europe, la musique populaire, 

l'histoire de la musique africaine au VIIe siècle, la traite des esclaves et la colonisation 

européenne, l'histoire de la musique populaire, par exemple l'évolution et l'hybridation de la 

musique, les études de répertoire, par exemple la musique de mariage.  

 

Un autre vaste domaine d'activités de recherche est consacré aux ensembles 

d'aérophones dans les communautés d'Afrique de l'Est et aux aperçus systématiques sur les 

instruments de musique. 

 

Les recherches académiques de Timkehet ont jusqu'à présent porté sur l'étude de 

nombreuses traditions musicales d'Éthiopie en particulier et d'Afrique de l'Est en général. 

Ses publications (livres et articles) résultant des dernières décennies d'études 

 
38 Francis FALCETO « Un siècle de musique moderne en Éthiopie », Cahiers d’études africaines, n° 168, 

2002, p. 711-738. 
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ethnomusicologiques ont été très utiles pour introduire et promouvoir les cultures musicales, 

entre autres, des Nymang, Baganda, Basoga, Wasambaa, Giriama, Digo Harari, Tigray, 

Amhara, Oromo, Shinasha, Berta, Mao, Komo, Gumuz, Maale et des Ari résidant au Soudan, 

en Ouganda, en Tanzanie, au Kenya et en Éthiopie.  

 

 Timkehet Teffera Mekonen 

 

Résumé par l’autrice : 

 

[Hors la fanfare arménienne il n’y eut aucune autre formation de ce genre en Ethiopie 

dans les années 1920-1930] Les musiciens arméniens ont donc joui d'un privilège unique 

pendant une certaine période. Néanmoins, je pense qu'ils ont peut-être formé les premiers 

membres du département de musique de Kibur Zebegna (Musique des Gardes du Corps).  

Cette fanfare a dû progresser dans les années suivantes sous l'impulsion de son instructeur 

de musique, probablement français ou suisse, Albert Nicod.  

 

La fanfare termine sa formation le 15 mars 1934 et reçoit le drapeau éthiopien des 

mains de l'empereur Hailé Sélassié. Ce moment historique marque la création officielle de 

la première fanfare des Gardes du corps, composée uniquement de musiciens éthiopiens, 

conformément à la volonté de l'Empereur. Cette fanfare en uniforme de style moderne a été 

présentée pour la première fois au peuple éthiopien en défilant dans les rues d'Addis-Abeba. 

Le chef de la fanfare, Basha Belihu, le plus grand soldat éthiopien de tous les temps avec ses 

2,10 m, a été engagé par l'empereur Haïlé Sélassié Ier comme tambour-major.  
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Basha Belihu à la tête de la de la fanfare de la garde du corps impérial dans les rues d'Addis-Abeba entre 

1934 et 1935. 

 

Après 1935, les activités de cette nouvelle fanfare s'arrêtent en raison de l'occupation 

italienne fasciste. Les musiciens sont immédiatement déployés sur le front pour défendre 

leur pays et leur souveraineté. Dix ans plus tard, l'Éthiopie a vaincu les Italiens. 

Par conséquent, tous les secteurs du Kibur Zebegna renaissent, y compris le département 

de musique, grâce aux efforts incessants du brigadier général Mulugeta Buli (1917-1960), 

chef de l'armée. Cette fois-ci, la formation du département de la musique a donc fait l'objet 

d'une plus grande attention. Dans différents lycées, de jeunes Éthiopiens sont recrutés pour 

rejoindre le département, tandis que des professeurs de musique étrangers sont embauchés. 
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La Musique du Kibur Zebegna à la fin des années 1940 

 

Après le rétablissement de l'orchestre, Bairu Tafla fait la remarque suivante : "...les 

Gardes du corps impériaux avaient un orchestre sous la direction d'un instructeur suisse 

depuis les années 1930, mais on dit qu'il n'était guère organisé et qu'il ne pouvait guère jouer 

plus que quelques airs de marches militaires". Un autre professeur de musique très 

expérimenté était l'Arménien Kevork bien que d'autres chercheurs suggèrent également que 

Richard Moser a été le premier professeur de musique étranger à la Kibur Zebegna après la 

défaite.  

 

Réformer et réinventer l'Éthiopie dans tous les secteurs, y compris les départements de 

musique et d'art du Kibur Zebegna en introduisant des éléments de la musique occidentale, 

figurait parmi les entreprises importantes du gouvernement nouvellement restauré de 

l'empereur. C'est pourquoi d'autres experts en musique ont continué à répondre à la demande 

d'Haïlé Sélassié et sont venus en Éthiopie à partir de 1947/48. Alexander Kontorowicz 

(russe), Franz Ferdinand Zelwecker (autrichien), MM. Golla, Gustav Mayer et Giuseppe 

Costi (italien). 

 

La Musique du Kibue Zebegna devient « musique modèle » pour les armées en 

création (marine, air, police, etc.) et devient un creuset pour la formation des musiciens à 

vent. 

 

Un groupe de 23 musiciens spécialistes de la clarinette, du saxophone, du piano, du 

violon, du trombone, de la batterie, etc , forment un ensemble de jazz, l’ Orchestre jazz-

symphonique des Gardes du Corps impériaux, l'Imperial Bodyguard Jazz-Symphony 

Orchestra sous la direction de l’Autrichien Franz Ferdinand Zelwecker (1911-1998). 
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Frank Zelwecker avec l'Imperial Bodyguard Jazz-Symphony Orchestra (vers 1954 ou 1955) 

 

Timkehet Teffera Mekonen 
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23)                                                                                                             France 

 

GRENOT Cyrille 

 

La facture instrumentale des cuivres dans la seconde 

moitié du XIXe siècle en France 
 

Actes issus du 2e Colloque de Berne (Suisse) de 2016, 

publiés dans Romantic Brass. Französische Hornpraxis und 

historisch informierter Blechblasinstrumentenbau [Le 

cuivre romantique. Pratique française du cor et facture de 

cuivres historiquement informée] ouvrage collectif sous la 

direction de Daniel Allenbach, Adrian von Steiger & Martin 

Skamletz, éditions Argus, Hochschule der Künste Bern 

[Haute école des arts de Berne], 2016, p. 11-102. 

 

Consultable sur : 

https://core.ac.uk/download/pdf/337597294.pdf 

 

 

Présentation : 

 

Nous le savons, les évolutions dans la facture instrumentale sont des mouvements 

souvent longs et de peu de portée. Le musicien est fidèle à son instrument et à son 

« système ». L’innovation n’est pas de mise.  

https://core.ac.uk/download/pdf/337597294.pdf
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Tout ceci, les musées d’instruments de musique peuvent le démontrer en présentant 

des instruments qui n’ont eu que des évolutions mineures sur des siècles à l’image du quatuor 

à cordes. Cependant l’organologie nous apprend à être beaucoup plus prudent lorsque l’on 

parle des vents et plus encore lorsque que l’on aborde la « révolution » des cuivres au début 

du XIXe siècle. 

 

Le remarquable travail de Cyrille Grenot que nous présentons est centré sur la 

production des facteurs français. Cet article est alimenté par une somme de connaissances 

glanées à des sources diverses : dossiers de faillite des entreprises, inventaires 

d’associations, de décès et de successions retrouvés dans le minutier central des notaires de 

Paris aux Archives nationales de France; les dossiers de demandes de Légion d’honneur 

adressées au ministère du Commerce, de l’Industrie et de l’Agriculture, également aux 

Archives nationales, et enfin, les brevets d’inventions, consultés à l’Institut national de la 

propriété industrielle. 

 

Le propos est clair, efficace et… passionnant. Avec une iconographie de qualité, 

Cyrille Grenot nous introduit dans les ateliers des facteurs d’instruments en cuivre. Trois 

époques sont explorées : le temps d’une floraison des activités (1850-1860), celui de 

l’épanouissement et de la maturité (1860-1870) et l’émergence d’une concurrence étrangère 

(1870-1880). De nombreuses annexe livrent un matériel ayant servi l’étude et dit 

l’importance de la recherche. 

 

Des noms brillent dans l’univers de la manufacture des instruments en cuivre : 

Adolphe Sax d’abord, puis Auguste Guichard, Pierre-Louis Gautrot, Gustave-Auguste 

Besson, Marcel-Auguste Raoux, Jean-Louis Antoine Halari ou Halary, Jérôme Thibouville-

Lamy, Amédée Couesnon et bien d’autres encore. On y parle chaudronnerie, mécanismes, 

piston, chimie, commerce, « sponsoring », exportation, industrie, brevet, délocalisation, 

gestion…  

 

L’article est une mine d’informations et nous saluons le travail de Cyrille Grenot en 

recommandant sa lecture à tous les passionnés d’instruments, organologues, collectionneurs, 

praticiens et musiciens. 

 

A l’heure où l’entreprise PGM-Couesnon, détentrice d’un savoir-faire perpétué depuis 

1827, annonce sa liquidation, l’article de Cyrille Grenot est, pour nous, un hommage à tous 

les luthiers qui inventèrent sans cesse au service de la musique et des musiciens. 

 

Patrick Péronnet – 22 février 2024 
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Lôauteur :    

 

Né en 1971 à Falaise (Calvados) en France Cyrille Grenot  étudie la musique au 

Conservatoire National de Région de Caen. Il est admis dans la classe de cor de J. Adnet au 

Conservatoire National Supérieur de Musique de Paris en 1993 où il obtient son diplôme 

avec un 1er prix d’instrument en 1996 et un 1er prix de musique de chambre en 1997. Il 

poursuit ses études en musique ancienne (cor baroque et classique) dans la classe de Michel 

Garcin-Marrou récompensées par un diplôme en 2002.  

 

Il participe à des concerts et enregistrements avec diverses formations sur instruments 

anciens : Les Talens Lyriques (Christophe Rousset), Le Concert Spirituel (Hervé Niquet), 

La Grande Ecurie et la Chambre du Roy (Jean-Claude Malgoire), Les Folies Françoises 

(Patrick Cohen-Akenine) et Ensemble XVIII-21. Il a participé aux enregistrements de la 

"Gran Partita" de Mozart ; des 12 Duos pour Cors de Mozart et des Concerti pour 2 cors de 

Vivaldi avec l’ensemble Philidor. Il participe également à des concerts et enregistrements 

avec l’Orchestre de Paris, l’Ensemble Intercontemporain, l’Orchestre du Capitole de 

Toulouse, l’Orchestre National des Pays de la Loire, l’Ensemble FA …  

 

Cyrille Grenot est membre de l’ensemble Vertige (Quintette de cuivres) : Prix 

"Selmer" du concours de la FNAPEC 2001 et finaliste du Concours International de Musique 

de Chambre pour Cuivres de Guebwiller 2003. Il est également membre de groupe de 

musique de chambre : Ensemble A Venti et Les Cuivres Français. Depuis 1998, Cyrille 

Grenot fait partie de l’Orchestre d’harmonie de la Musique de la Police Nationale 
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.  Cyrille Grenot 

 

Résumé – introduction de l’article, p. 11-12 : 

 

Au début du XIXe siècle, les instruments de musique en cuivre connaissent une 

révolution avec l’invention de deux mécanismes: le piston et le cylindre rotatif. Ils 

permettent à cette famille instrumentale de s’émanciper et à leurs praticiens d’explorer un 

nouveau monde musical, celui du chromatisme et des modulations harmoniques chères aux 

compositeurs romantiques. Au sein de l’orchestre, les cuivres diversifient et enrichissent 

leurs rôles. Ils deviennent des acteurs aussi importants que les cordes et les bois. 

 

En France, ces instruments de cuivre « à machine » apparaissent vers 1826. La 

préférence des facteurs est accordée au piston, dit « ordinaire », inventé parle Silésien 

Stœltzel. Fin 1838, Étienne-François Périnet le perfectionne: le piston « parisien » est né et 

s’impose dans toute la facture des cuivres. Les mécanismes s’associent par deux ou trois 

pour former des jeux dits « ordinaires » descendants (le 1er piston baisse d’un ton; le 2e, 

d’un demi-ton, et le 3e, d’un ton et demi). Notons qu’un système avec piston ascendant est 

également élaboré vers 1847 par Antoine Halary père. Enfin, en 1843, Adolphe Sax utilise 

le mécanisme comme transpositeur pour modifier la longueur du corps sonore principal d’un 

instrument, étendant ainsi son ambitus et ses possibilités mélodiques. 

 

Les fabricants « pistonnent » tous les instruments à embouchure, même le trombone, 

déjà chromatique grâce à sa coulisse. Le cornet, inventé en 1832 par A. Halary père, connaît 

un succès croissant et supplante la trompette. En 1845, la réorganisation des musiques 

militaires, commandée par le ministère de la Guerre, confirme l’intérêt suscité par 

l’évolution de la famille des cuivres.  

Cyrille Grenot 
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24)                                                                                                         Hongrie 

 

CSORBA György 

 

A nemzetőségi zenekarok és zenészek Pest-Budán 

1848 [Les orchestres et les musiciens de la Garde 

nationale à Pest-Buda en 1848] 
 

Budapest (Hongrie), A hadtörténeti Intézet és Múzeum 

Folyóirata [Revue de l’Institut et du Musée d’Histoire 

militaire], n° 132, 2019, p. 53-76. 

 

Consultable (langue hongroise) sur : 

https://epa.oszk.hu/00000/00018/00280/pdf/EPA00018_had

tortenelmi_2019_01_053-076.pdf 

 

 

Présentation : 

 

La formule « 1848 L’année des Révolutions en Europe » rappellera peut-être à notre 

lecteur quelque cours d’histoire de collège ou, plus sûrement de lycée. Il y est question du 

grand réveil des nationalités, le « printemps des peuples » qui, depuis la Révolution 

française, frappe de fièvre l’Europe. L’Empire austro-hongrois est à ce sujet un bel exemple 

puisque qualifié de « prison des peuples » et ce jusqu’à la chute de ce dernier en 1918. 

 

https://epa.oszk.hu/00000/00018/00280/pdf/EPA00018_hadtortenelmi_2019_01_053-076.pdf
https://epa.oszk.hu/00000/00018/00280/pdf/EPA00018_hadtortenelmi_2019_01_053-076.pdf
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Le printemps des peuples, lithographie colorée de 1848 

 

Mais c’est oublier un peu vite ce furent les luttes hongroises de 1848. Le réveil national 

qui s’exprime en Hongrie dès 1825, se traduit à partir de la diète de 1832-1836 par l’arrivée 

sur la scène d’une nouvelle génération porteuse d’idées réformatrices. L’effervescence est à 

son comble lors des sessions de la diète de novembre 1847. Les contestataires ne tolèrent 

plus l’assujettissement dont la Hongrie est l’objet au sein de l’empire des Habsbourg qui 

administre le royaume depuis le milieu du XVIe siècle. En fait depuis son annexion, la 

Hongrie n’a jamais été totalement absorbée par l’Autriche. La culture et la langue y restent 

différentes du monde allemand, l’élément dominant de l’Empire autrichien. 

 

La nouvelle de la Révolution française du 22 février 1848, reversant en quelques jours 

le régime de Louis-Philippe, eut un énorme retentissement en Europe. Prenant peur de la 

contagion révolutionnaire, les monarques concèdent des Constitutions à Berlin, Munich, 

Vienne, Turin...  En Hongrie, elle fut accueillie avec joie tout comme dans les pays asservis 

sous la domination des Habsbourg. Et dès le 15 mars un phénomène révolutionnaire de 

grande ampleur naît en Hongrie contre la domination autrichienne. 

 

 À Budapest, capitale de la Hongrie, un militant indépendantiste, Kossuth39, dénonce 

dès le 3 mars la domination autrichienne et réclame un gouvernement proprement hongrois. 

Le 22 mars, les Hongrois se donnent un ministère autonome. 

  

 
39 Lajos Kossuth (1802-1894) 
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Le courant révolutionnaire touche l’Autriche où les libéraux obtiennent le renvoi de 

Metternich, chancelier d’Autriche, le 15 mars. Il touche aussi Prague, capitale de l’ancien 

Royaume de Bohême-Moravie. L'empereur Ferdinand Ier s'incline et sans attendre concède 

aux insurgés la liberté de la presse, la formation d'une garde nationale bourgeoise et même, 

le 25 avril, une Constitution. Dès le 8 avril, il a concédé aux Tchèques la Charte de Bohème 

et le 11 avril, a reconnu l'autonomie hongroise. 

 

La révolte ira jusqu’à l'abdication de Ferdinand Ier le 2 décembre 1848 au profit de son 

neveu François-Joseph. Dans cet enthousiasme révolutionnaire, Kossuth fait voter le 14 avril 

1849 par la Diète la proclamation de l'indépendance de la république de Hongrie et la 

déchéance de la dynastie des Habsbourg. Mais le Chancelier autrichien, Felix zu 

Schwarzenberg, refuse cette indépendance et écrase les velléités d’indépendance hongroise 

(avec l'aide des Russes). La Hongrie capitule le 13 août 1849. 

 

Le sujet abordé par György Csorba est assez intéressant puisqu’il montre la création 

de musiques militaires hongroises dans le temps de la Révolution. Et le parallèle se fait 

rapidement avec ce qui s’est passé en France à la même époque40. Nous avons été 

particulièrement intéressés par l’usage du « tambour révolutionnaire » qui devient l’outil de 

l’organisation militaire des Gardes nationales hongroises, phénomène que nous revelons 

aussi en France. L’autre intérêt musicologique est ce regard porté sur la musique tzigane 

bien implantée en Hongrie et son usage des instruments à vent depuis le XVIIIe siècle. Cette 

musique des instruments à vent est souvent éclipsée par le seul usage d’un violon au jeu si 

particulier que Johannes Brahms met en lumière dans les orchestrations des fameuses 1ère, 

3e et 10e Danses hongroises (1873). Il est heureux de rappeler ici l’importance du verbunkos, 

une musique traditionnelle militaire ancienne qui est devenue l'un des emblèmes musicaux 

du pays grâce à Franz Liszt et Béla Bartók. Mais ceci est une autre histoire. 

 

Patrick Péronnet – 22 février 2024 

 
40 Lire à ce sujet Patrick PÉRONNET « Musique officielle et citoyenneté dans la fièvre de 1848 » dans Musique, 

Pouvoirs, Politiques, Philippe Gonin et Philippe Poirrier [dir.], Territoires contemporains - nouvelle série [en 

ligne], 05 février 2016, n° 6, disponible sur : http://tristan.u-bourgogne.fr/CGC/prodscientifique/TC.html. 
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Danse des hussards hongrois 

 

Lôauteur : 

 

György Csorba est historien, diplômé de l’Eötvös Loránd University de Budapest. 

Chercheur indépendant, il est documentaliste de la Librairie du Parlement hongrois. Il est un 

spécialiste de l’histoire ottomane et de la Guerre d’Indépendance hongroise de 1848-1849 

 

Résumé : 

 

La première partie de l’étude présente à quelles occasions la garde civile et puis les 

unités de la Garde nationale de Pest-Buda nouvellement créées ont eu recours à des 

orchestres après la révolution de Pest du 15 mars 1848. Leur rôle s’est essentiellement limité 

à la représentation, mais les sources ne permettent pas de dire s’il s’agit d’orchestres 

permanents ou occasionnels.  

 

La deuxième partie de l’étude présente l’organisation de l’orchestre permanent du 1er 

bataillon de Buda (département de Pest) de la Garde nationale. Néanmoins, cet orchestre n’a 

jamais pu exercer son activité, probablement en raison des événements de guerre.  

 

L’appendice comprend la liste des musiciens de l’orchestre et le projet de leur contrat. 

Enfin, l’étude présente la transmission d’informations militaires et, en relation avec celle-ci, 

le recrutement et la formation des tambours, éléments de base de la musique militaire, dans 

le cadre de la garde nationale de la capitale. 

 

                                                                                                       György Csorba 
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25)                                                                                                             France 

 

 

SIMON Jean-Pierre 
 

Comprendre les structures associatives des 

Enseignements artistiques : oubliées, mal connues, 

indispensables ! 
 

Paris, L’Harmattan, collection Enfance, éducation et société, 

2023, 308 p. 

 

Présentation : 

 

Parce qu’il nous semble qu’il est bien difficile de dissocier enseignement spécialisé de 

la musique et pratique instrumentale individuelle ou collective, nous sommes toujours très 

attentifs aux ouvrages évoquant les innovations pédagogiques concernant les instruments à 

vent. Reconnaissons qu’elles ne sont pas très nombreuses.  

 

Mais l’objet du livre de Jean-Pierre Simon est tout autre. Il ne s’agit pas de pédagogie 

mais de structuration de l’enseignement musical en France. Et il n’est pas question ici des 

établissements contrôlés par l’État, dont nous savons qu’ils représentent moins de 500 

structures réparties sur l’ensemble du territoire national y compris les outre-mer. Avant 

d’énumérer les achronymes CRC, CRI, CRD, CRR ou CMA (conservatoires municipaux 

d’arrondissement de Paris), il serait heureux d’avoir un regard sur le tissus associatif qui 

fournit la toile d’un enseignement, voire d’une éducation à la musique, dans des milliers de 

communes françaises. 

 



 

117 

Combien sont-elles ces « écoles de musique » associatives ? Nul ne le sait. Sans doute 

comprises entre 3500 et 6000. Quels sont les évolutions des associations dans leurs aspects 

structurels ou vis-à-vis de leurs pratiques pédagogiques ? Quelles importance ces écoles 

associatives ont-elles par rapport aux structures territoriales contrôlées par l’État ? Comment 

sont interprétés les schémas départementaux depuis la loi cadre de 2004 ? Comment se 

répartissent rôles et compétences dans une association ? Quel rapport se tissent entre 

association et cité ? 

 

C’est à l’ensemble de toutes ces questions et à bien d’autres encore que Jean-Pierre 

Simon tente une réponse. 

 

Pour avoir été acteur nous-même de ce monde associatif pendant près d’un demi-

siècle, nous savons qu’il y a un risque énorme à vouloir traiter en 300 pages un sujet aussi 

vaste. Le danger est d’autant plus grand que prendre son exemple pour en faire un modèle 

de réflexion et d’action revient à rédiger une hagiographie d’un saint qui ne peut être que 

soi-même. C’est que l’on nomme « égo » en psychologie. Et nous sommes très partagés à la 

lecture de ce livre. Nous reconnaissons volontiers à l’hyperactif Jean-Pierre Simon toutes les 

qualités de son action de pédagogue et de responsable ou « porteur de projet » en souhaitant 

que son œuvre lui survive. Mais, curieusement, il nous semble que le collectif dont il 

revendique les vertus politiques (dans un sens large) mérite plus de délicatesse et 

d’altruisme. 

 

Un travail d’enquête pluraliste saurait sans doute répondre à de nombreuses 

interrogations que se pose l’auteur. Ce travail ne peut pas être un exercice comptable mais 

une approche qualitative des structures. Il est réalisable sans grands moyens financiers mais 

touche à la sociologie,  l’ethnologie voire, pourquoi pas, l’ethnomusicologie pour ce sujet. 

Et nul ne s’improvise « spécialiste » en ces domaines. Il ne peut s’agir que d’un travail 

collégial. Cela aurait le mérite d’éloigner les formules répétées d’un « moi, je » assez 

rébarbatif dont est lardé cet essai. Vanitas vanitatum et omnia vanitas41. Associées à des 

séries d’injonctions (présentées comme « suggestions » alors qu’il s’agit de phrases 

commençant par « il faut » ou « on doit »), il nous semble que Jean-Pierre Simon, tout en 

soulignant des acquis du passé et des perspectives éventuelles pour l’avenir des « écoles 

associatives des enseignements artistiques » (belle formule proposée par lui)  manque un peu 

sa cible. 

 

Patrick Péronnet – 01 mars 2024 

 
41 « Vanité des vanités et tout est vanité » Livre de l’Ecclésiaste (Ecc. 1.2 et Ecc. 12.8) 
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Lôauteur : 

 

Après avoir obtenu le CAPA et le BEPA d’horticulteur à l’école de Pouillé près 

d’Angers, Jean-Pierre Simon va travailler dans différentes exploitations de productions 

comme employé dans le Maine et Loire Maine et Loire puis il va faire un stage en Allemagne 

grâce à la coopération Européenne. Il poursuivra ses études à Tours pour devenir technicien 

horticole. Enseignant l’horticulture à l’Institut rural des Charentes pendant 10 ans il 

continuera comme directeur de l’Institut rural de Gennes (49), puis comme formateur en 

comptabilité et économie au centre de formation de Carquefou près de Nantes pour des 

adultes en formation BTS. Il organisera de nombreux voyages d’études pour ses élèves en 

Allemagne, Hollande et Israël. Par la suite il abandonnera ce secteur professionnel pour se 

consacrer uniquement à la musique.  

 

Jean Pierre Simon a commencé le saxophone à 8 ans dans l’Harmonie de Montjean-

sur-Loire puis a suivi des études musicales au CRR d’Angers dans la classe de Guy Bordier. 

Professeur de saxophone dans de nombreuses écoles de musique, il a poursuivi sa formation 

à l’école Normale de Musique de Paris dans la classe de Jacques Desloges. Pendant plus de 

10 ans il va assurer la coordination de l’école intercommunale de musique d’Ancenis (Loire-

Atlantique). Diplômé d’état, il va créer en 2003 l’école de musique Olivier Messiaen à 

Nantes puis acceptera la direction de l’école de Musique de la Chapelle-sur-Erdre en 2005. 

 

Infatigable musicien, membre de l’association des saxophonistes de France depuis 

1979, il est à l’origine du congrès Les Saxophonies d’Angers en 1990 (évènement musical 

qui a rassemblé des milliers de saxophonistes du monde entier). En 2000, il créé la 

Fédération départementale des écoles associatives de musique de la Loire Atlantique qui 

devient régionale par la suite. En 2006, il met en place avec les différents organismes de la 

profession, l’ANSEP2A (Association Nationale des Structures d’Enseignements & Pratiques 

Artistiques Associatives), structure qui permet aujourd’hui d’aider les écoles associatives de 

musique, de danse et d’art dramatique dans tous les domaines sur tout le territoire. 
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En 2011, il met en place une formation pédagogique diplômante pour les enseignants 

des écoles associatives de musique (formation certifiée par l’État de niveau 4). Puis en 2020 

une formation de niveau Bac + 2, diplômante, pour la direction et la coordination des 

structures. Il recevra du Préfet de la Loire Atlantique la Médaille de bronze, d’argent puis 

d’or en 2018 du Ministère de la Jeunesse et des sports et de la vie associative pour ses 42 ans 

d’engagement associatif. 

 

Directeur artistique du Concours International de Saxophone en Pays de la Loire 

depuis 2002, il a aussi créé l’ensemble de saxophones des Pays de la Loire (1991-1997). 

Depuis quelques années il participe en tant que jury à différents concours de saxophones 

comme en Arménie ou au Conservatoire du Luxembourg. 

 

 Jean-Pierre Simon 

 

Résumé par l’auteur : 

 

Enfin un ouvrage facile à lire qui permet de mieux comprendre le fonctionnement et 

les problèmes des structures associatives des enseignements artistiques. Vous trouverez tous 

les rouages de ces établissements, ainsi que des propositions pour améliorer le quotidien de 

ces associations dans un futur proche.  

 

Ce livre est dédié à toutes les personnes intéressées par les enseignements artistiques.  

Les données chiffrées vont certainement évoluer dans le temps, mais ici, elles permettent 

d'expliquer la situation actuelle.  

 

Après avoir aidé et sauvé de nombreuses associations sur tout le territoire, mes propos 

sont argumentés par des exemples vécus qui, souvent, montrent bien toutes les difficultés 

que rencontre l'ensemble des acteurs de ces établissements. 
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