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1) Espagne

PEREZ GARRIDO Javier

Una propuesta de acercamiento del clarinete al
flamenco [Une proposition pour rapprocher la
clarinette du flamenco]

These pour I’obtention du titre de docteur de I’Universite de
Murcia (Espagne), sous la direction de José Francisco
Ortega Caslejon, 2023, 406 p.

Consultable (langue espagnole) sur :
https://portalinvestigacion.um.es/documentos/652984eb993
b0007e5d7bffc?lang=en

Présentation :

Javier Pérez Garrido est un homme a I’activité débordante, hyperactif et doué, il explore
avec sa clarinette le monde et les styles.



https://portalinvestigacion.um.es/documentos/652984eb993b0007e5d7bffc?lang=en
https://portalinvestigacion.um.es/documentos/652984eb993b0007e5d7bffc?lang=en

Espagnol jusqu’au bout des ongles, il était prédestiné a contrarier le destin tout tracé du
musicien classique pour se loger dans les bras du flamenco, expression artistique populaire de
grande tradition, qui figure sur la liste du Patrimoine culturel immatériel de 'UNESCO.
Véritable marque de 1’identité andalouse et gitane, le flamenco est un monde en soi. Le chant
et la danse expriment les plus profondes émotions. Traditionnellement, le chant, outre la guitare
flamenca, peut étre accompagné de castagnettes, du « cajon » (caisse), de claquements de mains
et de coups de talons. Il posséde plusieurs « palos » ou styles (la « tona », la « soleé », la «
seguiriya », le fandango, les « sevillanas »...), en fonction de son caractére, de son origine... De
son cOte, la danse est associee a une technique complexe et son interprétation varie en fonction
de celui qui la pratique.

Associer clarinette et flamenco pourrait paraitre une bien étrange idée. La thése de Pérez
Garrido prouve qu’il n’en est rien. C’est une tentative de métissage qui a sans aucun doute un
avenir aupres d’interprétes en recherche de ces musiques du monde qui, tout en s’adaptant
gardent le caractére profond et un rien sauvage de 1’authenticité. C’est sans doute aussi une voie
intéressante pour un instrument qui perd son attractivité depuis une cinquantaine d’années.
C’est ce que les répertoires des musiques kletzmer et d’Europe centrale ont pu apporter il y a
quelques dizaines d’année. La thése présentée ici offre un premier outil pédagogique qui, nous
le pensons, ne saura tarder a se voir transformer en ouvrage a 1’usage de tous ceux qui
voudraient aborder ce style clarinette en main.

Nous nous permettons d’attirer I’attention de notre lecteur sur le fait que Javier Pérez
Garrido est aussi un compositeur de talent dans un langage néoclassique proche de ce que
I’école anglo-saxonne ou néerlandaise a su produire ces dernieres décennies. Nous avons repéré
quelques une de ses compositions pour ensemble a vent que nous recommandons : Fantasia
op. 14 (éditions Piles, Valence Espagne créée en 2005), Obertura Heroica, op. 26 (créée par
la Banda da Armada Portuguesa de Lisbonne en 2016) Europa Overture, op. 42 (éd. Molenaar,
création Luxembourg en 2013), ou encore Last Day of the Dinosaurs [Les derniers jours des
dinosaures] sinfonietta n°1, Op.63 (création orchestre d’harmonie de Bufiol, Espagne, Congrés
WASBE juillet 2019).

Patrick Péronnet — 06 mars 2024




L’auteur :

Javier Pérez Garrido a suivi avec succes diverses spécialisations musicales au
Conservatoire et a I'Université de Murcie. Il a en outre approfondi sa formation sous la direction
de musiciens internationaux renommes et a brillamment terminé ses études en obtenant un
doctorat cum laude.

Il a recu plus de 30 prix et distinctions lors de concours musicaux nationaux et
internationaux, notamment le prix international de composition pour orchestre symphonique
"Ville de Muro", le prix international de composition "Ville de Pozo Estrecho” et le prix
national de composition de Toléde. Depuis sa premiére nomination aux Hollywood Music in
Media Awards en 2014, il n'a cessé de recevoir des prix aux Etats-Unis, notamment les
Akademia Music Awards de Los Angeles, des médailles aux Global Music Awards de Californie
et les Jerry Goldsmith Awards, entre autres. En 2024, il se voit accorder le prestigieux honneur
d'étre selectionné comme membre votant des Latin Grammy Awards, ce qui souligne son
dévouement et son excellence et lui donne I'occasion d'influencer l'orientation et la
reconnaissance de la musique latine a I'échelle internationale.

En tant que compositeur, il posséde un vaste répertoire de plus d'une centaine d'ceuvres
publiées par des éditeurs étrangers tels que Molenaar (Pays-Bas), Cimarron Music Press (Etats-
Unis), Egge Verlag (Allemagne), et espagnols tels que Piles, Brotons & Mercadal, et Pérez
Garrido Music. Il recoit également des commandes de musiciens et d'institutions du monde
entier, notamment de I'Association mondiale des orchestres et ensembles symphoniques
(WASBE), de la Guilde internationale de la trompette, de I'Orchestre des jeunes de I'Union
européenne, de la Banda da Armada Portuguesa, de la Banda Sinfénica del C.I.M. "La
Arménica" de Bufiol et de la Banda Sinfonica Municipal de Alicante (Centenario), parmi bien
d'autres.

En tant que clarinettiste, il s'est produit dans les plus grandes salles de concert
européennes avec divers ensembles, dont le Nouvel Orchestre d'Ostrava (République tchéque,
2017), I'Orchestre a vent des jeunes de I'Union européenne (soliste en 2009 et 2011, participant
également en 2013 en créant son Ouverture européenne), la Joven Orquesta Nacional de Espafia
(2007 a 2011), I'Orquesta Internacional del FIOJ 2007, ou I'Orquesta de Jovenes de la Region
de Murcia (2005 a 2008). En tant que soliste, il a donné de nombreux récitals, dont sa
participation a Fifteen Minutes of Fame (« Quinze minutes de gloire », New York), ou il a créé
30 compositions qui lui ont été dédiées par des compositeurs du monde entier. En tant que chef
d'orchestre, il a dirigé plusieurs orchestres, groupes et chorales a Madrid, Albacete, Murcie,
Toléde, Valence.

Il s'est distingué, dans le domaine de la recherche, en formulant la premiére méthodologie
de I'histoire consacrée a I'apprentissage du flamenco a la clarinette. Il a également présenté des
exposés au congres international des orchestres de la Société espagnole de musicologie, écrit
des articles pour des revues spécialisées et donné des conférences pour des organisations
internationales, notamment TEDx.

Javier Pérez Garrido enseigne la composition au Conservatoire Supeérieur de Musique de
Navarre depuis 2019. Auparavant, il a enseigné dans d'autres établissements d'enseignement
prestigieux tels que le Conservatoire de Murcia et a I'Université de Wisconsin-River Falls aux
Etats-Unis.




Javier Pérez Garrido

Résume par I’auteur :

Le flamenco est un genre musical dont les principales formes d'expression sont le chant,
la danse et la guitare. Au fil du temps, il a évolué et absorbé des influences, incorporant de
nouveaux instruments et styles. D'abord transmis oralement de maitre a disciple, le flamenco
s'est perfectionné et a gagné en popularité, conduisant au développement de méthodologies
d'enseignement plus structurées.

L'introduction de nouveaux instruments a élargi les possibilités sonores du flamenco,
permettant a ses interprétes d'explorer de nouvelles technigues. Dans le cas des instruments a
vent, des artistes comme Jorge Pardo ont contribué a la consolidation de la fl(te et du saxophone
dans le flamenco au cours du dernier tiers du XXe siecle.

Cette these de doctorat vise a rapprocher la clarinette du flamenco en explorant sa
compatibilité et sa coopération possible, en évaluant comment cela peut étendre les capacités
expressives du genre et les possibilités d'interprétation de 1'instrument. Des ceuvres pertinentes
de différentes périodes et de differents styles de flamenco seront sélectionnées pour les adapter
a la clarinette au niveau technique et expressif. Etant donné que le flamenco est un genre
transmis oralement, des transcriptions seront développées en couvrant les aspects
fondamentaux du flamenco tels que le rythme, les gammes et les cadences, afin d'établir une
base solide de connaissances et de compétences instrumentales dans l'interprétation du
flamenco a la clarinette.

L'apprentissage du flamenco a la clarinette est un défi passionnant qui demande du temps,
du dévouement et des compétences techniques. Des études et des petites pieces de flamenco
sont composées et présentées pour faciliter I'interprétation progressive des différents styles.




Apres avoir maitrisé les ceuvres transcrites, le role de la clarinette au sein d'un orchestre
d'’harmonie est exploré, en adaptant les compositions et en se concentrant sur l'aspect
symphonique du flamenco. Les ressources générées par cette recherche peuvent bénéficier a
I'éducation musicale en fournissant des conseils pour I'enseignement du flamenco dans les
classes de clarinette des conservatoires. La proposition est expérimentée dans la phase finale de
I'éducation musicale professionnelle au Conservatoire de Carthagene, et les résultats obtenus
sont analysés pour en tirer des conclusions pertinentes.

En résumé, cette these de doctorat vise a rapprocher la clarinette du flamenco, en créant
une voie de progres pour l'instrument dans ce genre. L'objectif est d'enrichir le paysage
artistique des deux, en explorant les nouvelles possibilités d'expression musicale, et en
examinant leur pertinence dans le domaine de I'éducation. Cette recherche a été développée
pendant neuf ans et cherche a promouvoir un point de départ nécessaire a la rencontre entre la
clarinette et le flamenco.
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Le compositeur Javier Pérez Garrido, portrait par Clara Ledo (2015)




2) France

CATALAN GONZALEZ Oscar

Un modele vocal issu de [l'opéra :@ ['exemple des
Fantaisies pour fliite sur des themes d’opéra en France
au XIX® siecle

Thése de doctorat en cotutelle Sorbonne Université de Paris et
Universidad Complutense de Madrid, sous les directions de
Laia Falcon et Sylvie Douche, Paris, 2023, 586 p et volume
d’annexes de 125 p.

Consultable sur :
https://theses.hal.science/tel-04464039

Présentation :

Ce n’est certainement pas parce qu’elle est « enchantée » dans 1’opéra de Mozart que la
flite a toujours été 1’instrument du chant, du bel canto. Depuis sa longue évolution depuis la
nuit des temps, I’aboutissement des multiples ameliorations techniques fut la flGte « systeme a
anneaux mobiles (1847) » de Theobald Boehm (1794-1881) et le passage progressif d’un
instrument en bois & celui en métal®, par le facteur Louis-Esprit Lot (1807-1897). Il est heureux
de rappeler que ce dernier a racheté les droits de Boehm sur I’invention du clétage avec Clair
Godefroy, laissant & la France 1’exclusivité de sa fabrication.

Si elle fut décriée car rompant avec les habitudes des doigtés en fourche nécessaires aux
flGtes précédentes et, par effet induit, au privilege du flQtiste professionnel, la flite « modéle
francais » attire un public bourgeois et trouve un marché qui se révele exponentiel dans la

L En 1877, 70% de la production des ateliers de Louis Lot étaient des flites métalliques.



https://theses.hal.science/tel-04464039

seconde moitié du X1X® siecle. L autre critique visait dénigrer le son de I’instrument issu de la
facture moderne francaise (jugé puissant et brillant) & la qualité de ceux produits dans la
tradition de la fl(te baroque allemande, le « traverso » venu d’Allemagne au XV 1I11°siecle, pour
lequel les compositeurs classiques et de la premiére période romantique avaient laissé une
remarquable littérature. Et cette nouvelle conception de son va devenir le porte-drapeau de
’Ecole frangaise de la flite qui formera des flitistes de réputation internationale ayant
contribué¢ a I’essor de ce modele d’instrument. Avec le développement de I’instrument vient
nécessairement celui de sa littérature. Aux méthodes classiques s’ajoutent les partitions
originales ou, les emprunts aux grands airs d’opéra et notamment a ceux des soprani coloratures
qui sont a I’époque, le point culminant du bon goGt en musique.

C’est en abordant les portraits de quatre grands flatistes du XIX® siécle qu’Oscar Catalan
Gonzalez débute ses investigations autour du répertoire pour flGte. Jean Louis Tulou (1786-
1865), Louis Dorus (1813-1896), Paul Taffanel (1844-1908) et Jules Deneux (1818-1881) ne
sont pas seulement les fondateurs de 1’école frangaise de la flite au X1Xe siécle, mais ils sont
surtout les auteurs de ces tres nombreuses « Fantaisies pour flGte » issues des opéras du temps.

Selon I’aphorisme de Theobald Boehm : « L’instrument pour ’artiste, est comme la voix
pour le chanteur, ’organe qui transmet ses sentiments? ». Toute une part de la démarche de
I’auteur repose sur ce concept. |l en va de la pédagogie et de la littérature spécialisée qui évoque
ce traitement vocal de la flite, comme de la « tenace recherche de ’imitation de la voix
humaine » (p. 92). L’étude des méthodes de fllte et la comparaison avec celles employées pour
I’apprentissage du chant sont une entrée assez passionnante.

Nous avons particulierement apprécié le développement sur « la flGte traversiere comme
instrument de la vie mondaine » (p. 162-184) qui nous rappelle que tout instrument a vent n’est
pas, au XIX¢siécle, un instrument de fanfare ou d”harmonie.

Enfin la 2° partie de cette thése pose les Fantaisies pour fliite sur des thémes d’opéra
comme un phénomene de société dans cette France du XIX° siecle. La qualité des exemples, la
recherche des matériaux et la démarche narrative sont bien dignes d’un travail de fond tel que
la recherche universitaire les apprécie. Nous sommes loin ici de 1’essai ou d’un travail
synthétique peu créatif ou explicatif. 1l faut en féliciter Oscar Catalan Gonzalez.

Patrick Péronnet, 06 mars 2024

L’auteur :

Flatiste interpréte et professeur de flite d’origine espagnole installé en France, Oscar
Catalan Gonzalez a étudié avec Begofia Aguirre et Xavier Relats au Conservatoire Supérieur
de Musique « Pablo Sarasate » de Pampelune paralléelement a des études en Droit a
I'Universidad Publica de Navarra. En 2003 il obtient le diplome de « Profesor Superior de
Musica » dans la spécialité de fllite traversiere, ainsi qu’une Maitrise en Droit. Il poursuit ensuit

2 Cité par Oscar Catalan Gonzalez p. 79. Theobald Boehm, « De la fabrication », dans Claude Dorgueille,
L’Ecole frangaise de la fliite, p. 276 et sqqQ.




ses études musicales a Paris, d'abord avec Catherine Cantin, puis avec Céline Nessi, Pierre
Dumail et Hortense Cartier-Bresson au Conservatoire de Boulogne-Billancourt.

Actuellement, il est professeur titulaire de flOte traversiere au Conservatoire (CRR) de
Boulogne-Billancourt et, trés engagé dans I’interprétation, collabore réguliérement avec
I'Orchestre Symphonique de Navarre (Espagne). Il est titulaire d’un Doctorat en Musicologie
intitulée Un modéle vocal issu de I'opéra : I'exemple du répertoire des Fantaisies pour flGte sur
des themes d'opéra au XIXéme siecle francais, en cotutelle internationale entre I'Université
Complutense de Madrid et Sorbonne Université sous les directions respectives de Laia Falcon
et Sylvie Douche. Il est depuis 2019 lauréat musicien-chercheur associé a la Bibliotheque
nationale de France et docteur en musicologie depuis 2023.

Oscar Catalan Gonzélez
Résumeé — par I’auteur :

La conception d'un nouveau modéle de fllte traversiere en 1847 par Theobald Boehm,
ainsi que sa popularisation en France au cours du XIXe siecle, représentent un véritable jalon
dans la création musicale pour les instruments a vent de la famille des bois a cette époque. Bien
que les possibilités de I'instrument primitif soient systématiquement décrites par ses
contemporains comme désespérément insuffisantes, l'invention d'un nouveau mécanisme —
également applicable aux autres instruments de la méme famille — favorise I'accession de la
flGte traversiére au groupe des instruments virtuoses — comme I'étaient déja le piano ou le violon
— et des instruments fonctionnels pour professionnels et amateurs.

Malgré les aspects purement mécaniques — grace auxquels la manipulation de I'instrument
est devenue plus confortable — la construction de la nouvelle fliite de Boehm s'est appuyée sur
des données scientifiques obtenues par le virtuose grace a I'étude de lI'acoustique. L'utilisation
du métal dans la construction de l'instrument a egalement permis I'émergence d'un nouveau
timbre, qui est devenu le porte-drapeau de I'école de flUte dite francaise, et a complété le
potentiel d'un nouvel instrument. L'une des conséquences de la naissance de cet instrument est
I'apparition d'un répertoire emblématique : les Fantaisies pour flite sur des thémes d'opéra. Ce
répertoire — plut6t tardif dans sa formulation la plus virtuose — vise sans doute a reproduire la
trajectoire de prestigieux violonistes et pianistes du groupe des virtuoses. Ce modele de
composition — le sujet de ma recherche — tout en observant un modéle architectural




anachronique, a continué a jouir d'une popularité remarquable tant dans les salons parisiens que
parmi le public d'amateurs en France tout au long du XIXe siecle. Il est le réceptacle idéal pour
I'exploration de la caractérisation des personnages d'opéra avec le timbre de 1’instrument.

Introduction par 1’auteur

L'utilisation des parallélismes vocaux tout au long de I'apprentissage de la musique
instrumentale, et en particulier des instruments a vent, est I'une des ressources pédagogiques les
plus fréquemment utilisées chez les instrumentistes d’aujourd’hui. L'invisibilité¢ de 1'appareil
respiratoire humain peut rendre difficile la compréhension du lien avec l'instrument pratiqué.
C'est pourquoi I'établissement de similitudes, dans le but de représenter des concepts intangibles
et des aspects intelligibles, est essentiel au cours de I'apprentissage. L'intemporalité de la voix
parlée et de la voix chantée offre dans ce cas un modele capable d’enlever tout doute a cet égard.
Cependant, cette ressource pédagogique n’est pas récente, et sa récurrence confirme I’existence
d’une transmission des préceptes musicaux qui remonte aux premiers écrits pédagogiques de
Sylvestro Ganassi®. Le caractére naturel et individuel de la voix parlée, et par extension de la
voix chantée permet de comparer chaque timbre instrumental congénital a celui d'un instrument
extracorporel. Compte tenu du caractere héréditaire de la notion de transmission musicale, toute
recherche visant a élucider une inconnue liée a un instrument de musique doit remonter au
moment de sa création.

Au cours du XIX® siécle frangais, la comparaison du timbre de la flGte traversiére et de la
voix humaine a donné lieu a de nombreuses recherches sur I'imitation d'une technique vocale
ou méme de la performance d'un artiste particulier. La curiosité que cette récurrence de
paralleles lyriques-instrumentaux suscite sur le plan personnel fait naitre le désir de déméler la
nature d'une relation qui se veut bidirectionnelle. Cette attirance pour le répertoire instrumental
a forte connotation vocale, dans lequel les auteurs se servent des thémes d’opéra pour explorer
la notion de virtuosité avec I’instrument, a été une constante dans mon parcours musical. Je me
suis par ailleurs toujours demandé dans quelle mesure le timbre d'un instrument de musique
¢tait important dans un langage a forte signification sociale comme celui de 1’opéra ; et
également, comment une série de personnages pouvait étre créée a l'aide d'un simple instrument
de musique. C'est pourquoi ce travail vise a mettre en lumiére I'existence d'un lien entre la voix
lyrique et la flOte traversiére a travers le répertoire francais de la Fantaisie ainsi que du lien de
la flOte avec des personnages d'importance dans I'imaginaire collectif.

Comme Nicole Wild le souligne, « le développement de la facture instrumentale en
France, notamment a partir de 1830, permet de faire appel a des instruments inusités jusqu’alors
et obtenir des exploits techniques, en particulier dans le domaine des vents* ». Grace aux
importants changements que cette facture subit dans sa construction, la fl(te traversiére devient
I’un des instruments les plus agiles et les plus virtuoses de la scéne musicale durant la seconde

3 Dans son Opera intitulata Fontegara du début du XVI¢ siécle, Sylvestro Ganassi souligne l'importance
exemplaire attribuée aux chanteurs, et incite les apprentis instrumentistes a se rapprocher le plus possible de sa
technique vocale.

4 Nicole Wild, « Le spectacle lyrique au temps du Grand Opéra » dans Joseph-Marc Bailbé et al., La musique en
France a l’époque romantique : 1830-1870, Paris, Flammarion, 1991, p. 31




moitié du siecle : « Les flOtistes parisiens, dont certains jouaient de la flite Boehm dans des
postes orchestraux depuis vingt ans, auraient également ressenti le besoin d’instruments plus
forts a la fin des années 1860° ». Les modifications pratiquées sur I’ancien instrument ont
permis d’obtenir une puissance sonore jusqu’alors inédite, tout en offrant de nouvelles
possibilités de timbre. Des lors, la flGte traversiere peut se voir programmée dans des salles de
concert de plus en plus grandes tout en garantissant la qualité d’écoute. Cette transformation du
timbre instrumental de la flGte, associée a la facilité de son utilisation, a conduit au
développement de formes de composition musicale jusqu’alors inexplorées. Le genre de la
Fantaisie d’inspiration lyrique, sera I’un d’entre eux.

Etant donné que ce répertoire pour fldte s'inspire de thémes d'opéra, les empruntant pour
sa propre construction, I'existence de liens de nature vocale est probable dans ce type de
répertoire. Une production conséquente de ce genre musical en France au XI1X¢ siécle prouve
l'affection que I’auditeur lui porte dans différentes manifestations. Néanmoins, il est surprenant
de constater que malgré son succes, en plus d'étre considéré comme « sans importance »°, ce
répertoire est souvent qualifié de « mauvaise musique » par les instrumentistes eux-mémes. Il
est donc important d'étudier ce genre musical utilisé, malgré son manque d’autorité, par maints
interpretes qui cherchent a imiter les chanteurs a succes avec 1’espoir d’atteindre leur vocalité,
a I’instrument. L'étude de ce langage musical, auquel est forcément associée la construction
musicale des personnages opératiques, met en évidence le phénomeéne socio culturel du grand
opéra dans I’un des pays les plus représentatifs de cet art dans sa période la plus riche : la France
au XIX® siecle.

Tenter de percer le mystere de la prétendue vocalité instrumentale, que les théoriciens et
les instrumentistes s'obstinent a entretenir depuis des temps lointains, est un véritable défi
complexe. Cette vocalité, qui par ailleurs est fréquemment revendiquée dans de nombreux
manuels d'apprentissage, trouve en Quantz I’un de ses défenseurs les plus fideles. Dans son
Essai d’une méthode’, 'identité que 1’auteur établit entre la voix lyrique et la maniére correcte
de jouer de la flOte est enfin fondée. Depuis que l'instrument de Théobald Boehm a vu le jour,
les flltistes semblent avoir enfin I’outil avec lequel ils pourront réaliser des prouesses
techniques jusqu'alors inimaginables. En conséquence, il est justifié de se questionner sur la
valeur ajoutée de I'instrument de Boehm dans cette vocalité instrumentale tant recherchée.

L’examen des partitions d’inspiration lyrique conservées au Département de la Musique
de la Bibliotheque nationale de France a permis de détecter une quantité conséquente de
répertoire méconnu et de signaler une production notable de ce répertoire au cours du
XIX®siecle. Un phénoméne de surproduction éditoriale désigne la seconde moitié du
XI1X® siécle comme la période de publication musicale la plus importante. Le marché musical
se fait I’écho de I’importance que la figure émergente de I’amateur représente, au milieu d’une
société qui s’est toujours montrée mélomane. L’analyse des différents emprunts a prouvé que
le désir de proximité vocale servait de guide au developpement de la virtuosité instrumentale

5 Ardal Powell, The Flute, New Haven, Yale University Press, 2002, p. 182

& Charles Soullier, Nouveau dictionnaire de musique illustré, Paris, Bazault, 1855, p. 124.

7 Johann Joachim Quantz, Essai d ‘une méthode pour apprendre a jouer de la fliite traversiére, Berlin, C. F. Voss,
1752,




dans le discours narratif alternatif dans lequel des personnages familiers étaient utilisés. Un
désir que se voit également reflété dans une presse d’époque particulierement prolixe en
I’utilisation du modéle des chanteurs afin de louer les flitistes. En cette direction, 1’étude des
manuels d’apprentissage de flite et chant lyrique, a permis de signaler I’existence d’une
connexion directe entre ’apprentissage de la flite et le bel canto tout au long du XIX® siécle
francais. Connexion qui trouve son fondement dans le développement de la virtuosité
instrumentale avec la nouvelle flite Boehm.




3) Etats-Unis d’Amérique
DI MEGLIO VAFIADIS Christina

David Maslanka’s compositional process examined
through  correspondence with  conductor and
collaborator Gary Green [Le processus de composition
de David Maslanka examiné a travers la
correspondance avec le chef d'orchestre et collaborateur
Gary Green]

Thése de doctorat soumise a la faculté de I'Université de
Miami (Floride) en vue de satisfaire partiellement aux
conditions requises pour I'obtention du titre de Docteur en Arts
Musicaux, 2021, 204 p.

Consultable (langue anglaise) sur :
https://scholarship.miami.edu/esploro/outputs/doctoral/David
-Maslankas-Compositional-Process-Examined-
Through/991031573589802976

Présentation :

L’ccuvre de David Maslanka (1943-2017) reste encore trop peu diffusée en Europe.
Compositeur américain d'origine polonaise qui a écrit pour une variété de genres, il est connu
pour ses compositions pour ensemble & vent. Maslanka a un catalogue de plus de 150 piéces



https://scholarship.miami.edu/esploro/outputs/doctoral/David-Maslankas-Compositional-Process-Examined-Through/991031573589802976
https://scholarship.miami.edu/esploro/outputs/doctoral/David-Maslankas-Compositional-Process-Examined-Through/991031573589802976
https://scholarship.miami.edu/esploro/outputs/doctoral/David-Maslankas-Compositional-Process-Examined-Through/991031573589802976

musicales comprenant dix symphonies, dont huit pour orchestre d’harmonie (concert band),
plus de 15 concerti et une messe complete.

Son style de composition est rythmiquement intense et complexe, hautement tonal et
mélodiquement orienté. Ses compositions sont jouées aux Etats-Unis, en Europe, en Australie,
au Canada et au Japon. Sa dixieme symphonie a été orchestrée par son fils, Matthew Maslanka,
car elle était incomplete a la mort du compositeur.

De nombreuses compositions de Maslanka pour ensemble a vent et percussions sont
devenues aux Etats-Unis, des piéces incontournables du répertoire des orchestres d’harmonie.
Parmi ces pieces figurent A Child's Garden of Dreams [ Le jardin des réves de I'enfant, 1981],
Rollo Takes a Walk [Rollo en ballade, 1980], Hymn for World Peace [Hymne pour la paix
mondiale, 2014] et de nombreux concertos mettant en scéne une grande variété d'instruments
solistes, dont I'euphonium, la flGte, le piano, le marimba, le saxophone alto, la clarinette, le
quatuor de saxophones, le trombone, etc.

Les deuxiéme et quatriéeme symphonies de Maslanka sont devenues des ceuvres pour
orchestre d’harmonie particuliérement populaires. Ses ceuvres pour percussion comprennent
Montana Music, Three Dances for Percussion, Variations on 'Lost Love', My Lady White,
Arcadia Il : Concerto pour marimba et ensemble a vent, et Crown of Thorns [La Couronne
d’¢épines]. Il a également écrit une messe compléte pour cheeur (S.A.T.B.), soprano et baryton
solo, avec accompagnement par un orchestre d’harmonie complet.

Une grande particularité de 1’art de Maslanka qui transparait dans ses partitions, c’est la
tres grande maitrise des vents, 1’usage pertinent de percussions multiples et la présence du piano
traité soit en soliste, soit en instrument d’orchestre. De la tres belle ouvrage.

Maslanka reconnait lui-méme I'influence de son héritage polonais sur ses compositions.
Ayant passé son enfance dans la région de la Nouvelle-Angleterre, plusieurs des compositions
de Maslanka ont été influencées par sa relation étroite avec l'océan : Sea Dreams, par exemple,
ainsi que le deuxieme mouvement de sa deuxiéeme symphonie, font référence a de grandes
étendues d'eau. Les ceuvres de Maslanka ont été enregistrées et produites principalement par
Albany Records, ainsi que par Cambria Records, Crest, CRI, Klavier Music Productions, Mark,
Novisse, St. Olaf et Umass. La plupart de ses ceuvres ont été publiées par Carl Fischer.

Nous sommes heureux de signaler le travail de Christina D1 Meglio Vafiadis. Méme s’il
reste limité il permet d’évoquer les relations professionnelles et amicales que Maslanka put
avoir Gary D. Green. Ce dernier est professeur émérite de musique et directeur des orchestres
a la Frost School of Music de I'Université de Miami. Il fut le chef d'orchestre du réputé Frost
Wind Ensemble, supervisant tous les étudiants diplébmés en direction d'orchestre dans le
domaine des vents et des percussions et a occupé ce poste pendant dix-sept ans. Il a été le
créateur de la Symphonie n° 3 de Maslanka.

Nous ne pouvons qu’encourager notre lecteur qui ignorerait ce compositeur a aller a la
découverte de son ceuvre et particulierement de ses compositions pour ensemble a vent mises
en exergue les archives de la David Maslanka Foundation (https://davidmaslanka.com). Notre
lecteur I’aura compris nous éprouvons une admiration certaine pour la musique de Maslanka et
avons éprouvé de belles émotions a son écoute.

Patrick Péronnet, 06 mars 2024



https://davidmaslanka.com/

David Maslanka

L’autrice :

Apreés des études a la Ridley Hight School, Christina (dite Tina) Di Meglio Vafiadis a
fait ses études musicales a la Temple University de Philadelphie (formation musicale et
clarinette) et obtient un Master a la West Chester University de Pennsylvanie en 2018. Elle
intégre le Center for Arts Université d’Interlochen (Michigan), dirige 1’ensemble a vent de la
Ridley Hight School et y est nommeée professeur.

En 2018 elle est nommée professeure assistante a I’Université de Miami. Titulaire d’un
doctorat en 2021 de I’Université de Miami, elle est cheffe-assistante (2021-2022) puis cheffe
de I’orchestre d’harmonie de 1I’Université du Sud Floride (USF) a Tampa depuis 2022.




Christina Di Meglio Vafiadis
Résume par I’autrice :

Le compositeur David Maslanka a rencontré Gary Green pour la premiére fois en 1987.
Alors qu'il travaillait comme directeur des orchestres a I'Université du Connecticut, Gary Green
a programmeé A Child's Garden of Dreams de David Maslanka, et, par le biais d'une série de
contacts, a accueilli le compositeur sur le campus pour des répétitions et une représentation de
cette piece révolutionnaire.

Une amitié de toute une vie s'est nouée, parallélement & une relation professionnelle qui
a donn¢ lieu a des commandes d'ceuvres et a diverses autres collaborations.

Pendant des décennies, Green et Maslanka ont communiqué par lettres, courriels et appels
téléphoniques, et se sont envoyeé par la poste des esquisses de partitions, des projets et des effets
personnels, établissant ainsi une relation personnelle et professionnelle qui a eu un impact
considérable sur les deux hommes et sur la musique qu'ils ont écrite et dirigée. Par chance, une
grande partie de cette communication écrite est encore intacte et les souvenirs de leur amitié et
de leurs collaborations vivent dans la mémoire de Gary Green.

David Maslanka est décédé en 2017. Bien que sa musique ait été composée relativement
récemment, ses ceuvres pour ensemble a vent sont révolutionnaires et monumentales. Sa
musique est créative, émotionnelle et intensément puissante, et ses ceuvres sont significatives
par leur profondeur et leur mérite artistique, ainsi que par leur contribution au répertoire pour
ensemble a vent.

Les chefs d'orchestre, en tant qu'interprétes de compositions musicales, s'efforcent de
faciliter des interprétations qui reflétent fidelement les intentions des compositeurs. En raison
du déces récent de David Maslanka, la connaissance de premiére main qu'a Gary Green du
compositeur et de sa musique est devenue une ressource précieuse pour aider la musique de
Maslanka a continuer a vivre.




Plus précisément, les détails concernant les pratiques méditatives et les processus de
composition de Maslanka sont révélés dans les communications personnelles entre les deux
hommes et étudiés dans le cadre de ce document.

Bien que certains travaux sur la musique de Maslanka aient déja été documentés,
principalement sous la forme d'analyses musicales, il reste encore beaucoup a explorer. Cette
étude s'appuie sur des sources primaires fournies par Gary Green sous forme de lettres, de
courriels, d'esquisses de partitions, de discussions de concert et de répétitions enregistrées, ainsi
que des entretiens que l'autrice a menés avec Gary Green, afin de fournir une ressource fiable
sur Maslanka et sa musique a d'autres chefs d'orchestre et musiciens.

L’orchestre d’harmonie de 1’Université du Sud Floride (USF) sous la direction de Christina Di Meglio Vafiadis




4) Portugal

BrRITO CARDOSO Ana Margarid

Regulacados estatuto e do trabalho musical durante o
Estado Novo : O caso do quinteto nacional de Sopro
[Réglementation du statut et du travail musical pendant
le Nouvel Etat : le cas du quintette national & vent]

These présentée a I'Université d'Aveiro pour l'obtention du
titre de Docteur en Musique - Ethnomusicologie, sous la
direction scientifique du Dr Maria do Rosario Pestana du
Département de Communication et d'Art de ['Université
d'Aveiro et co-supervisee par le Dr. Manuel Deniz Silva de la
Faculté des Sciences Sociales et des Sciences de I'Université
Nouvelle de Lisbonne, 2023, 310 p.

Une publication partielle de cette these est consultable sur :

https://ria.ua.pt/bitstream/10773/35530/1/Cardoso%2c%20A
na%20Margarida%?2c%20Estudios%20Bandisticos.pdf

Présentation :

L'Estado Novo (en frangais : « Etat nouveau ») est le nom donné au régime corporatiste
installé au Portugal de 1933 a 1974. Il est né a partir de la Dictature nationale (en portugais :
Ditadura Nacional) instaurée aprés le coup d'Etat du 28 mai 1926 contre l'instable Premiére
République démocratique portugaise. Ensemble, la Dictature nationale et I’Estado Novo sont
reconnues par les historiens comme la Deuxieme République portugaise (en portugais :



https://ria.ua.pt/bitstream/10773/35530/1/Cardoso%2c%20Ana%20Margarida%2c%20Estudios%20Bandisticos.pdf
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Segunda Republica Portuguesa). Le régime, fortement inspiré par des idéologies conservatrices
et autocratiques, est développé par Antonio de Oliveira Salazar (1889-1970), qui est le Premier
ministre (« président du Conseil des ministres ») de 1932 jusqu'a ce que la maladie I'oblige a
démissionner en 1968.

L’Estado Novo est I'un des plus longs régimes autoritaires au XX siécle en Europe.
Opposé au communisme, au socialisme, au syndicalisme, a I'anarchisme, au libéralisme, a
I'anticolonialismel, le régime est de nature conservateur, corporatiste et nationaliste, défendant
le catholicisme traditionaliste portugais. Sa politique concoit la perpétuation du Portugal en tant
gue nation pluricontinentale avec I'Angola, le Mozambique et d'autres territoires portugais. La
métropole est alors considérée comme une source de civilisation et de stabilité pour les sociétés
d'outre-mer de son vaste empire (2 168 071 km?), tandis que d'autres puissances coloniales
occidentales donnent accés a l'autodétermination et a I'indépendance.

Le corporatisme est une doctrine socio-économique favorable a 1’existence
d'organisations (les corporations) regroupant les acteurs d'une méme profession, qu’ils soient
salariés ou employeurs. Le corporatisme s'oppose donc au regroupement des travailleurs dans
des syndicats interprofessionnels. Le corporatisme se veut comme étant la troisiéme voie entre
le capitalisme et le socialisme, I’individualisme libéral et le collectivisme. Le Portugal ne fut
pas le seul pays a avoir connu un régime corporatiste. C’est le fait des dictatures : I’Ttalie fasciste
(1922-1943), I’ Allemagne nazie (1933-1945) mais aussi de 1’ Autriche de Dollfuss (1934-1938),
de ’Espagne franquiste (1936-1977) et du régime de Vichy (1940-1944).

La question de la corporation des artistes et des musiciens dans ces temps corporatistes a
été déja analysée pour la France, I’ Allemagne et I’Espagne, mais le sujet reste peu approfondi
en Autriche, Italie ou Portugal.

Il est donc particuliérement heureux qu’une thése tente d’en faire une étude sérieuse. Mais
I’objet d’¢étude nous parait bien mince. Ana Margarid Brito Carduso s’intéresse a un petit
groupe d’individus, les cing membres du Quintette a vent : le flQtiste Luiz Boulton (1908 -
1998), le hautboiste José dos Santos Pinto (1915-2014), le clarinettiste Carlos Saraiva (1910-
2001), le bassoniste Angelo Pestana (1919-2002) et le corniste Adacio Pestana (1925-2004).
Nous laissons I’autrice en expliquer le choix.

« Ces musiciens ont commencé leur parcours principalement dans des associations
musicales (orchestres philharmoniques et militaires) situés dans diverses regions du pays, mais
tous se sont installés dans la ville de Lisbonne dans les années 1930 et 1940. Dans ce contexte,
ou le contrdle de la profession musicale, intensifié depuis 1933 par I'établissement du régime
d'Etat, les activités des musiciens se sont centrées sur les institutions qui ont commencé a
réglementer I'activité musicale, a savoir I'Union nationale des musiciens, les institutions de
certification académique, comme le Conservatoire national, ainsi que les groupements qui leur
permettaient de se légitimer sur le plan artistique, comme I'Orquestra Sinfonica da Emissora
Nacional ou la Banda da Guarda Nacional Republicana. Outre leur participation a ces groupes,
ces cing musiciens étaient egalement membres du Quinteto Nacional de Sopro (Quintette
national a vent), ce qui a grandement contribué a les légitimer en tant que musiciens
professionnels ».

On le sent dés lors, la compromission politique et I’instrumentalisation n’est pas loin. Ce
n’est pas en cela que I’exposé d” Ana Margarida Brito Carduso nous met mal a 1’aise, mais




plutdt dans ce choix tres restrictif de cing destins liés par des intéréts communs, dans un temps
limité. Nous voudrions qu’il ne puisse pas s’insinuer de doute pour contester un systeme
corporatif qui rejette 1’autre au nom de la nation et ne permette aucune opinion personnelle dans
société de I’enfermement.

Nous savons bien que vivre en dictature n’est pas une sinécure pour le penseur humaniste
ou I’homme politiguement engage : anarchiste, communiste, syndicalistes, républicains de
I’opposition civile et militaire, dont beaucoup étaient des francs-macons, démocrates,
républicains catholiques, libéraux et conservateurs et monarchistes... Nous savons que les
prisons de Salazar ne désemplissaient pas. Ceux qui eurent la chance de fuir resterent longtemps
en exil.

Que le régime ait labellisé une musique nationale nous parait une évidence tout comme
I’encouragement a voir les musiques militaires ou paramilitaires encadrer les manifestations
publiques pour marcher au pas. Que le corps enseignant des institutions supérieures
(Conservatoire national de musique) aient été surveillé est Ia encore une évidence. Le régime
de Salazar reposait sur trois fondements : 1’église, I’armée et la police secréte. Pour cette
période, C’est un travail de fond qu’il faudrait accomplir. Mais sans doute parce que le temps
n’a pas encore effacé totalement quarante années de dictature et de compromission, il est bien
difficile de faire une analyse, une évaluation de son état de conscience. Le temps viendra, mais
visiblement, cela reste un futur.

Patrick Péronnet, 06 mars 2024

L’autrice :

Ana Margarida Brito Cardoso a appris la musique dans les orchestres d’harmonie de
Seia et de Gouveia. Elle a ensuite terminé ses études secondaires a I'Escola Profissional da Serra
da Estrela (Seia), dans la classe de hautbois. Elle a publié un livre intitulé The Oboist and the
Double Reed (Le hautboiste et I'anche double), aux éditions Ava Musical.

Elle est dipldmée en sciences musicales de la faculté des sciences humaines et sociales
de I'Universidade Nova de Lisboa et titulaire d'un master en enseignement de I'histoire de la
musique de I'Universidade de Aveiro. Elle a enseigné I'histoire de la musique a I'Escola
Profissional da Serra da Estrela, au Colégio de Sdo Teotonio et au Conservatorio Regional de
Coimbra.

Elle est membre de I'INET-MD (Instituto de Etnomusicologia - Centro de Estudos de
Musica e Danca) et doctorante (2017-2023) de I'Université d'Aveiro.




Ana Margarida Brito Cardoso

Résume par I’autrice :

Cette thése, qui s'inscrit dans le champ de I'ethnomusicologie, a pour objectif de
contribuer a la compréhension de la régulation de I'activité musicale durant I'Estado Novo. En
prenant comme point de départ les itinéraires de cing musiciens appartenant au Quinteto
Nacional de Sopro (Quintette national a vent), I'étude montre comment le régime corporatiste
a catégorisé et contr6lé I'activité musicale par le biais de son statut social et professionnel.

Ces itinéraires reflétent la maniere dont ces musiciens ont répondu aux limites imposées
par cette catégorisation, en développant une activité large et multiforme dans le cadre des
orchestres philharmoniques et militaires, des orchestres, des groupes de musique de chambre,
mais aussi au Conservatoire national de musique, entre autres institutions.




5) Etats-Unis d’Amérique

APPLE Robert Warren

The Music composed for the keyed Trumpet [La
musique composée pour la trompette a clé]

Theése soumise pour le titre de « doctor of philosophy » de
I’Université de Memphis (Tennessee), mai 2022, 658 p.
Consultable sur :
https://digitalcommons.memphis.edu/cgi/viewcontent.cgi?arti
cle=4510&context=etd

Présentation :

La trompette ancienne fait partie des instruments qui voient leur littérature s’accroitre ces
derniéres années au profit du jeu sur les instruments anciens. Hélas, si le gotlit de 1’authentique
a bien pris sa place pour la musique baroque, les expérience pour I’orchestre romantique n’ont
pas vraiment trouvé I’auditoire populaire qu’il mérite. Nul ne peut contester cependant que
I’Orchestre Révolutionnaire et Romantique (fondé en 1989) cher a John Eliot Gardiner ou
1’Orchestra of the Age of Enlightenment [Orchestre de 1’Age — ou du Siécle - des Lumiéres
(OAE) fondé en 1986] qui tous deux jouent sur instruments d’époque, n’aient pas fait ccuvre
utile, a commencer par la version de référence de la Symphonie fantastique de Berlioz,
enregistrée sur les lieux mémes de la création et avec 1’effectif instrumental d’époque ou la
restauration de la Symphonie n° 103 « Roulement de timbales » de Joseph Haydn avec
trompettes, timbales et musique turque. Nous pensons aussi a nos amis des Cuivres romantiques
(ensemble a géométrie variable fondé par Jean-Frangois Madeuf) qui, en formation de chambre,
ont exploré et développé un répertoire original et bien oublié depuis longtemps. En évoquant
les cuivres nous nous rapprochons du sujet.



https://digitalcommons.memphis.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=4510&context=etd
https://digitalcommons.memphis.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=4510&context=etd

Robert Warren Apple s’est particulierement intéressé a la trompette a clés, instrument qui
n’eut pas de réel développement en France. La question du « pourquoi » se pose immédiatement
et la recherche du refus de I’instrument fait partie du travail scientifique (antithése). En effet,
les ensembles francais sont passés assez immédiatement des trompettes naturelles aux
trompettes a pistons sous I’influence de Gaspare Spontini. Berlioz, dans son Traité
d’instrumentation, laisse la trompette a clés aux pays sous influence austro-hongroise. Un
instrument fort proche, le bugle a clés ou fligelhorn se voit congédié par quelques phrases
assassines : « Nous terminerons I'étude des instruments a vent par quelques mots sur I'horrible
famille des bugles. Je me suis souvent demandé a leur sujet si le mot bugle venait de beugler,
ou si beugler venait de bugle. C'est qu'en effet, depuis le plus grand jusqu'au plus petit, je ne
connais rien de plus disgracieux que la voix de ces instruments, rien qui soit plus aisement faux,
et d'une sonorité moins noble.. » (Berlioz, Grand Traité d'Instrumentation et d'Orchestration
Modernes op. 10 paru en 1844).

Nous avons déja attiré 1’attention de nos lecteurs sur le travail de Francois Rostang
consacré a Frangois Georges Auguste Dauverné et les trompettistes de [’orchestre de |'Opéra
de Paris au XIXe siécle® (Série 1 Bibliographie Afeev, p. 77). Mais de facon trés récente c’est
un jeune musicologue qui a livré un travail de Master tout a fait intéressant. Il s’agit d’Albert
Bomont, qui a rédigé une étude sur La trompette et le cornet a Paris au XIX® siecle, essor et
évolutions a travers la facture, ['enseignement et [’orchestre (1826-1891). Nous reviendrons
sur ce travail ultérieurement.

Le travail de Robert Warren Apple est exemplaire. Ses sources, puisées dans les archives
autrichiennes sont d’un grand intérét musicologique. L’étude est rigoureuse et détaillée ce qui
n’est en rien désagréable. Pour les amateurs de musique a vent ancienne, il y a beaucoup a
apprendre a la lecture de cet ouvrage. Le seul reproche que 1’on pourrait faire a 1’auteur, c’est
qu’il restreint son étude a I’Europe centrale, ce que ne dit en rien le titre donné a la theése. Nous
aurions souhaité voir apparaitre 1’école frangaise de la trompette au travers de cette étude, mais
il n’en est absolument rien. Nous ne reprochons pas Robert Apple d’étre tombé amoureux de
son sujet. Ce n’est pas un vice, mais le fait de tous les passionnés et il y a pire comme maladie.

Patrick Péronnet, 06 mars 2024

8 Christophe Rostang, Francois Georges Auguste Dauverné et les trompettistes de I’orchestre de I’Opéra de Paris
au XIXe siecle, Larigot (Bulletin de I’ Association des Collectionneurs d’Instruments de Musique a Vent) n® XXVI
spécial, juin 2014, 75 p.




Trompette a clés de Louis Miller a Lyon vers 1840

L’auteur :

Aprés des études a la Florida Gulf Coast University, Robert Warren Apple (dit Rob
Apple) intégre en 2011 I’University of Central Florida College of Arts and Humanities pour
suivre un cursus en spécialité trompette.

En 2018, doctorant en musicologie et assistant diplomé a la Rudi E. Scheidt School of
Music (Université de Memphis), il recoit la bourse Fulbright-Mach, qui lui permet de se rendre
en Autriche pendant neuf mois pour poursuivre ses recherches de these sur la musique
composée pour la trompette a clés. Il aura acces a des collections musicales et d'archives en
Autriche, ou la trompette a pistons a pris de I'importance et ou les premiéres compositions pour
cet instrument ont été écrites.

Il a soutenu sa thése en 2022 et aprés un temps d’enseignement comme professeur de
musicologie a I’University of Mississippi - Ole Miss (aot-décembre 2022), il est professeur de
trompette et instrumentiste freelance, spécialisé sur la trompette a clés.




Robert Warren Apple et sa trompette a clés.
Résume par I’auteur :

La trompette a clés, inventée dans les années 1790 en ajoutant des clés a la trompette
naturelle, a été la premiere trompette entierement chromatique au monde. Les ceuvres dédiées
les plus connues sont les concertos pour trompette a clés de Haydn et de Hummel, deux des
pieces les plus appréciées du répertoire de concert moderne de la trompette. Malgré la
popularité de ces concertos, plusieurs idées fausses persistent au sujet de la trompette a clés,
notamment le fait que peu de musique a été composée pour elle et qu'elle était rarement utilisée.

Ma these s'appuie sur les travaux de chercheurs antérieurs et comprend un catalogue
documentant 720 pieces avec trompette a clés, dont 676 ont survécu, et celles qui peuvent étre
datées de maniere fiable, vont de 1796 au milieu des années 1850. L'existence de ce large corpus
d'ceuvres suggere qu'elle a été beaucoup plus utilisée qu'on ne le pensait jusqu'a présent.

L'examen de ce répertoire révele plusieurs aspects de la trompette a cles et sa musique
qui n'étaient pas encore connus ou qui n'ont été qu'effleurés dans les recherches précédentes.
Tout d'abord, I'instrument était le plus souvent employé en Autriche, en Bohéme et en Italie, et
il était utilisé dans des contextes variés, tels que les fanfares militaires, les orchestres de danse,
les groupes de musique de chambre, les ensembles religieux, la fosse d'opéra italienne, et
comme instrument soliste.

Deuxiémement, la grande majorité des parties de trompette a clés évitent le registre le
plus aigu de l'instrument et les tonalités les plus précaires du point de vue de l'intonation, ce qui
laisse supposer qu'il y a eu une population relativement importante de trompettistes a clé peu




ou immédiatement qualifiés, et que l'instrument était suffisamment répandu pour qu'une
maniére généralisée d'écrire pour lui s'est développée.

Troisiemement, la trompette a clés était utilisée avec des instruments a pistons dans
certains ensembles, ce qui suggeére que la transition entre les cuivres sopranos a clef et les

cuivres a pistons n'a pas été une rupture immédiate & certains endroits, mais plutét un
changement progressif qui se chevauche.

Quatriemement, une grande partie du répertoire de la trompette a clés a continué d'étre
jouée sur les anciennes trompettes a pistons et sur le fliigelhorn longtemps apreés sa disparition,
ce qui suggére que la musique de la trompette a clés a eu un impact plus important sur celle
jouée et composée pour les cuivres a pistons qu'on ne le pensait auparavant.

& ////////'/ ////////'// '/Z'//////////// ////’/

« Manieére de tenir la Trompette a Clef », in Victor Cornette (1795-1868) Méthode pour la Trompette a Clefs
(Bugle), Paris, Richault, p. 2.




6) France

GoNzALEZ Alexander George

FEugéne Bozza’s Children’s Overture: Analysis,
Catalogue of Discovered Errata, and the Creation of a
New Critical Edition [Ouverture pour enfants d'Eugene
Bozza : Analyse, catalogue des errata découverts et
creation d'une nouvelle édition critique]

These présentée en vue de satisfaire partiellement aux
conditions requises pour lI'obtention du titre de docteur en Arts
musicaux a la Graduate School de I'Ohio State University,
2021, 190 p.

Consultable sur :

https://etd.ohiolink.edu/acprod/odb etd/ws/send file/send?ac
cession=0su1626452589067876&disposition=inline

Présentation :

Voila bien une énigme pour nous. Eugéne Bozza (1905-1991) est un compositeur francais
que I’on ne joue plus en France. Et 1a ou nous sommes toujours plus étonnés encore, ¢’est qu’a
I’image de ce qui se passe aujourd’hui avec I’ceuvre d’Ida Gotkovsky, les ceuvres de Bozza,



https://etd.ohiolink.edu/acprod/odb_etd/ws/send_file/send?accession=osu1626452589067876&disposition=inline
https://etd.ohiolink.edu/acprod/odb_etd/ws/send_file/send?accession=osu1626452589067876&disposition=inline

pour les instruments & vent, sont réguliérement jouées aux Etats-Unis et plusieurs théses ont été
consacrées ces derniéres années a ses compositions pour les vents®.

Nous en donnons pour preuve une thése dont il faudra que nous reparlions dans ces
colonnes, due a Lacey Marie Golaszewski. Soutenue en avril 2020, elle est basée sur « La
musique de chambre pour bois d'Eugéne Bozza pour le Conservatoire de Paris dans les années
1930 et 1940 : Virtuosité lyrique, exotisme et compositeur en activité!® ». Nous lui laissons la
parole pour évoquer ce paradoxe d’un compositeur prolifique et apprécié pour lequel la
littérature spécialisée reste muette. Voici ce qu’elle écrivait en 2020.

« Etant donné I'étendue de la littérature pour vents de Bozza et sa popularité durable
parmi les interprétes de vents, je m'attendais & ce que la recherche d'études
musicologiques correspondantes sur la musique du compositeur soit une tache
relativement simple et facile. Cependant, en cherchant des documents publiés pour
satisfaire ma propre curiosité, ainsi que pour informer le public par le biais de notes de
programme et de conférences d'avant-concert, j'ai découvert peu d'informations. Il y avait
peu de matériel sur Bozza en général, moins de liens entre ses ceuvres et I'exotisme, et
pratiqguement rien sur la fagon dont il en est venu a écrire une telle quantité de musique
pour bois. Rectifier cette divergence entre l'interprétation et I'érudition est devenu la force
motrice de cette these ».

Refaisons le point sur le personnage que fut Eugéne Bozza. Né a Nice 4 avril 1905, d’un
pére, italien, violoniste, qui fut son premier professeur, la famille s’installe en Italie en 1915,
en raison de la Premiére Guerre mondiale. Eugéne Bozza intégre le Conservatoire Santa-Cecilia
de Rome duguel il sort diplémé en violon I'année 1919. En 1922, il est admis au Conservatoire
de Paris ou il suit la classe d’Edouard Nadaud (violon). Il y obtient le premier prix de violon en
1924. 1l est engagé comme violon solo aux Concerts Colonne, et méne une carriére
internationale d’interprete jusqu’en 1930.

Il réintegre le Conservatoire national de Paris et y obtient le premier Prix de direction
d'orchestre, en 1930. Il est nommé chef d’Orchestre des Ballets russes a Monte-Carlo. En 1932,
il étudie de nouveau au Conservatoire, dans la classe de composition d’Henri Bsser (1872-
1973). 1l obtient le Premier Prix en 1934, la méme année il remporte le Prix de Rome avec La
légende de Roukmani. 1l fait un séjour de quatre ans et demi a la Villa Médicis de Rome et y
rencontre entre autres Richard Strauss, Arthur Honegger, Darius Milhaud, Jacques Ibert et une
foule d’artistes et écrivains. Sa carriere se poursuit a 1’Opéra-Comique de 1939 & 1948 et

° Nous devons citer les travaux conséquents de Lois Kuyper-Rushing, A Thematic Index of Works by Eugene Bozza
[Un index thématique des ceuvres d'Eugene Bozza], A-R Edition & Music Library Association, 2020, 581 p.

Cet ouvrage répond a un besoin de longue date, offrant une vue d'ensemble de I'ccuvre du compositeur. Organisé

par ceuvre et minutieusement indexé, ce livre permet une vue unique du compositeur et de ses ceuvres. Les entrées
individuelles comprennent des détails sur chaque piéce, ainsi que des données de publication et des exemples
musicaux pour confirmer le contenu. Le résultat est I'évaluation la plus compléte des ceuvres de Bozza, puisqu'il
couvre toutes les pieces publiées ainsi que la musique que le compositeur a laissée a I'état de manuscrit. Ce volume
unique, qui comprend une introduction a la vie et a la musique de Bozza, ainsi que plusieurs index, est la référence
essentielle sur cet important compositeur frangais du XX® siécle. Il a sa place aussi bien dans les collections de
référence que dans les mains des chercheurs et des interprétes.
10 GOLASZEWSKI Lacey Marie, La musique de chambre pour bois d'Eugéne Bozza pour le Conservatoire de
Paris dans les années 1930 et 1940 : Virtuosité lyrique, exotisme et compositeur en activité, Mémoire présenté a
la faculté de la Graduate School de I'Université d’Etat de New York, »Buffalo State University » en vue de
satisfaire partiellement aux conditions requises pour I'obtention du titre de Docteur en Philosophie Département
de Musique, 2020.




comme invité de divers orchestres francais et étrangers. En 1950, il est nommé directeur de I
Ecole nationale de musique de Valenciennes (Nord), poste qu'il occupe jusqu'a sa retraite en
1975. 1l écrit!!. entre autres Pax triumphans, poéme symphonique, op.63 (Le Triomphe de Pan)
en 1944 et Le chant de la mine, cantate a la gloire des mineurs et du charbon, créée a
Valenciennes en 1956. Cette méme année, Eugene Bozza recoit les insignes de Chevalier de la
Légion d'honneur. Il écrivit plusieurs opéras, des symphonies, des ballets mais il doit sa
renommée mondiale a ses nombreuses ceuvres de musique de chambre, reposant sur des
formations instrumentales variées avec une prédilection pour les vents.

Compositeur néoclassique, Bozza a regu commande de nombreuses ceuvres pédagogiques
pour les concours du Conservatoire de Paris. Associant les mélodies gracieuses, les défis
techniques, les sonorités exotiques et I'écriture idiomatique pour les instruments a vent, Bozza
devient un véritable "compositeur d'interprétes”, en ce sens qu'il exploite les possibilités
techniques de chaque instrument tout en tenant compte de ses particularités et en lui permettant
de chanter. Incontestablement Bozza emprunte a la musique extra-occidentale des gammes
relevant de «1’exotisme » pour lequel il a apparemment une affinité, étant donné sa
prédominance dans sa musique pour instruments a vent. Son expeérience des répertoires du
violon et de I'opéra a influencé son écriture pour bois, en particulier en ce qui concerne les
aspects cantabile et techniquement brillant de ses ceuvres.

Longtemps sa région d’adoption, Valencienne, entretint le souvenir d’Eugéne Bozza,
mais le temps passe et I’ceuvre s’efface. Au micux les passionnés d’ensemble a vent se
souviennent-ils de 1’Ouverture rythmique composée en 1963 et longtemps présente dans les
concours de la CMF et dont notre ami Miguel Etchegoncelay a donné une version révisée en
20182, Mais qui se souvient de I’Ouverture pour une cérémonie (pour saxophones, cuivres et
percussions) de 1963, de sa Messe solennelle de Sainte Cécile (cuivres, timbales, orgues et
harpe) de 1968 ou la Marche solennelle pour les Xe Jeux Olympiques d'hiver (Grenoble —
1968) ?

Alexander George Gonzalez s’attache dans sa thése a défendre, analyser et restaurer la
Children’s Overture de 1964. Composée a la demande de Robert Austin Boudreau®® fondateur
et chef d'orchestre de I'American Wind Symphony de Pittsburgh, 1’ccuvre peut étre présentée
comme un pot-pourri de mélodies enfantines. Preuve de son succes outre Atlantique, I’ccuvre a
été connu seize interprétations en une quinzaine d’années (2010-2023) par autant d’orchestres
d’harmonie d’universités étasuniennes'®. L’ouverture utilise des matériaux issus de comptines
enfantines bien connues et identifiables a 1I’écoute (Il court, il court le furet / Marie, trempe ton
pain / Marlborough s’en va en guerre | Nous n’irons plus au bois | La p ’tite hirondelle | Le
p 'tit quinquin | Une souris verte / Frére Jacques / J'ai du bon tabac etc.) entrecoupées par de
courtes transitions instrumentales. Cette composition est a rapprocher de 1’Ouverture sur des
thémes populaires pour orchestre d’harmonie de Désiré Emile Inghelbrecht. Sans doute rendue

1) a plupart de ses ceuvres sont publiée chez Leduc.

12 Miguel Etchegoncelay a défendu cette piece lors de plusieurs concerts dont il assurait la direction au
Conservatoire de Strasbourg en 2018, avec la Banda Sinfénica de la Provincia de Cordoba (Argentine) en 2017 ou
avec le World Youth Wind Orchestra Project (WYWOP) a Schladming (Autriche) en 2018.

13 Membre d’honneur de I’AFEEV, nous renvoyons le lecteur a la page qui lui est consacrée :
https://americanwindsymphonyorchestra.org/biography-maestro-boudreau/

4 Nous recommandons 1’écoute de cette ceuvre enregistrée par 1’orchestre d’harmonie de la Brigham Young
University (Utah) sous la direction de Shawn Smith en 2022 :

https://www.youtube.com/watch?v=7L OKXaptkD4&ab channel=ShawnSmith



https://americanwindsymphonyorchestra.org/biography-maestro-boudreau/
https://www.youtube.com/watch?v=ZLOKXaptkD4&ab_channel=ShawnSmith

un peu poussiéreuse par cette seule approche thématique, I’ceuvre mérite toute 1’attention de
bons orchestres et nous sommes redevables a Alexander George Gonzalez d’en avoir produit
une version épurée des errata nombreux de la 1°" édition.

Patrick Péronnet, 08 mars 2024

Eugéne Bozza (1905-1991)

L’auteur :

Alexander George Gonzalez est né en 1989 a Palo Alto (Californie). Il a fait ses études
a I’Université de Floride. Il a été enseignant en musique a Tampa (Floride), puis assistant
diplomé a 1’Université du Wisconsin-Madison (2012-2014). Il est educateur dans des écoles
publiques au Colorado et en Floride, ou il a enseigné au niveau du college et du lycée. Revenu
a Tampa de 2014 a 2016, il prend un poste a Denver (Colorado).

Associé d'enseignement de troisieme cycle, il a étudie la direction d'orchestre a I'université
d'Etat de I'Ohio en tant que candidat au doctorat en arts musicaux, ou il a travaillé avec tous les
ensembles de concert et la fanfare (2018-2020). 1l est depuis directeur adjoint des orchestres de
I’Université du Wisconsin — Madison. Gonzalez dirige le Tuesday Night University Band,
assiste le University of Wisconsin Marching Band, dirige le Men's Hockey Band et donne des
cours de direction d'orchestre.

Alexander George Gonzalez est titulaire d'une licence en éducation musicale de
I'université de Floride et est un membre actif de la National Association for Music Education,
du College Band Directors National Association et de la National Band Association. Il a obtenu
son doctorat en 2021 et poursuit sa carriére.




Alexander George Gonzalez
Résume par 1’auteur :

Eugene Bozza a achevé la partition de Children's Overture en 1964 pour une commande
de Robert Boudreau et de I'American Wind Symphony Orchestra (AWSO). L'ceuvre a été
congue et jouée dans le cadre de la série de concerts pour enfants de I'ensemble.

Conformément a la commande, Bozza a basé 1'ceuvre sur plusieurs chansons francaises
pour enfants, tout en faisant habilement allusion a d'autres musiques pour grands ensembles qui
font référence aux enfants dans leur programme. Depuis lors, I'ceuvre a été jouée a
d'innombrables reprises dans le monde entier par des orchestres d’harmonie professionnels et
universitaires.

Children's Overture est 1'une des 450 ceuvres figurant dans le catalogue de I'American
Wind Symphony Commissioning Project. Lancé par Robert Boudreau, chef d'orchestre de
I'AWSO, ce projet de commande a recherché de nouveaux styles d'écriture aupres de
compositeurs internationaux et est considéré comme le projet le plus vaste jamais réalisé par un
seul individu.

La partition manuscrite et les parties de Children's Overture sont truffees d'errata qui
créent de la confusion lors des répétitions et de I'exécution. En partenariat avec des
représentants des éditions Peters et Robert Boudreau, l'auteur a créé une nouvelle édition
critique de I'ceuvre. En examinant minutieusement la partition, les parties et les documents
connexes, l'auteur propose en outre une analyse de 1'ceuvre, identifie le matériel thématique cité
par Bozza et indexe les 717 errata découverts dans I'édition actuelle.

L'objectif de ce projet est a la fois de revitaliser I'une des ceuvres les plus importantes et
les plus jouees du catalogue de I'American Wind Symphony Commissioning Project et de
fournir des informations complémentaires pertinentes.




7) Chine / Etats-Unis d’Amérique
BRINBERG Isaac Henry

Eight Sounds, two Continents : a Conductor’s analysis
of Ba Yin by Chen Yi [Huit sons, deux continents :
analyse de Ba Yin de Chen Yi par un chef d'orchestre]

These présentée en vue de satisfaire partiellement aux
exigences pour l'obtention du grade de Docteur en Arts
Musicaux en Musique (direction instrumentale orchestre
d’harmonie) au Graduate College de I'Université de I'lllinois
Urbana-Champaign, 2023, 99 p.

Consultable sur :
https://www.ideals.illinois.edu/items/126462

Présentation :

Née a Guangzhou, en Chine en 1953, Mme Chen Yi transcende les frontieres musicales
et culturelles en mélant les traditions chinoises et occidentales. Elle est titulaire d'une licence et
d'une maitrise en composition du Conservatoire central de musique de Pékin et d'un doctorat
en musique de l'université de Columbia. Elle a étudié la composition avec Wu Zugiang, Chou
Wen-chung et Mario Davidovsky. Elle a été élue a I'Académie américaine des arts et des
sciences en 2005 et a I'Académie américaine des arts et des lettres en 2019. Elle a enseigné au
Peabody Conservatory et est actuellement professeur a I'Université du Missouri Kansas City,
ou elle enseigne depuis 1998.



https://www.ideals.illinois.edu/items/126462

La musique de Mme Chen a été jouée et commandée par les plus grands musiciens et
ensembles du monde, notamment Yehudi Menuhin, Yo-Yo Ma, Evelyn Glennie, le Cleveland
Orchestra, les orchestres symphoniques de la BBC et de Singapour, les orchestres
symphoniques de Seattle, du Pacifique et de Kansas City, les orchestres philharmoniques de
Brooklyn, de New York et de Los Angeles, la Sachsische Staatskapelle Dresden et I'orchestre
de chambre de Saint-Paul. Sa musique a également été enregistrée sur de nombreux labels aux
Etats-Unis, en Europe et en Asie, dont Naxos, Albany, Teldec et la China Record Company,
entre autres.

En 2006, le ministére chinois de I'éducation I'a nommée professeure invitée au
Conservatoire central de Pékin, ou elle a mis sur pied le premier atelier international de
composition de Pékin, puis professeure invitée au Conservatoire de Tianjin. Grace a ses postes
universitaires, ses conférences, ses ateliers, ses résidences avec des organisations artistiques et
des établissements d'enseignement supérieur et préuniversitaires a travers les Etats-Unis et la
Chine, Mme Chen a apporté des contributions significatives au domaine de I'éducation
musicale. Nombre de ses étudiants ont eété récompensés dans le monde entier par des prix
nationaux et internationaux de composition et des chaires de professeur.

Mme Chen est une ambassadrice culturelle qui a présenté des centaines de nouvelles
compositions et un grand nombre de musiciens d’Orient et d’Occident & des programmes
d'échanges musicaux et éducatifs aux Etats-Unis, au Royaume-Uni, en Allemagne et dans les
pays asiatiques, dans le cadre de programmes tels que le festival de musique moderne de Pékin,
I'atelier international de composition de Pékin, le festival de printemps de Shanghai, le festival
de mai de Tianjin, le festival de musique Chine-ANASE et le festival international de
composition de Thailande. Elle est convaincue que la musique est un langage universel qui
améliore la compréhension entre les peuples de différentes cultures et contribue a la paix dans
le monde.

La theése d’Isaac Henry Brinberg repose sur 1’étude de Ba Yin, la présentation de cette
piéce par la compositrice en dit 1’esprit. « Dans la Chine ancienne, la musique était appelée "les
huit sons" (Bayin), car elle était jouée avec huit types d'instruments en métal, en pierre, en soie,
en bambou, en calebasse, en argile, en cuir et en bois. Dans mon concerto, Ba Yin, j'utilise un
quatuor de saxophones et un ensemble de vents de chambre pour évogquer mes impressions sur
la musique jouée par les villageois sur de vieux instruments traditionnels dans divers ensembles
en Chine ».

Commandeée par I'Orchestre de chambre de Stuttgart, la version originale de Ba Yin (The
Eight Sounds) de Chen Yi a été écrite pour le Quatuor de saxophones Rascher et I'Orchestre de
chambre de Stuttgart, qui I'ont créée le 27 octobre 2001 a Stuttgart, en Allemagne.

Dans la version pour harmonie de chambre, Yi Chen fait appel a un quatuor de
saxophones (SATB), une flGte, un hautbois, une clarinette, un basson, un cor, une trompette,
un trombone et deux parties de percussion utilisant les instruments suivants : grosse caisse,
bongos, deux gongs d'opéra chinois, cymbales de choc, glockenspiel, woodblock japonais,
marimba, quatre tom-toms et vibraphone.

La complexité de la composition réside en un mélange (trés) savant entre une musique
chinoise traditionnelle, une écriture musicale basée sur le Nombre d’Or « fagon de diviser une




longueur fixe en deux de sorte que le rapport de la partie la plus courte a la partie la plus longue
soit égal au rapport de la partie la plus longue a la longueur totale » et sur la suite de Fibonacci
« phénomene mathematique consistant & additionner deux nombres pour créer un nouveau
nombre, et a ajouter le nouveau nombre a celui qui le précede immédiatement dans la séquence,
parexemple 0, 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, etc. ». Cette musique est donc un exercice compositionnel lié
aux mathématiques'® que dautres écoles ont développé en Europe ou aux Etats-Unis tout au
long du XXe siecle. Et plutot que de s’évertuer a dire avec des mots ce qui est & écouter avec
intérét, nous préférons recommander 1’écoute de Ba Yin de Yi Chen enregistré par le Prism
Quartett et I’orchestre d’harmonie du Conservatoire de 1’Université du Missoury, sous la
direction de Steven D. Davis (extraits)

https://www.prismquartet.com/recording/ba-yin-the-eight-sounds/

Pour en revenir au travail d’Isaac Henry Brinberg, il nous pose, une fois encore, le
probléme de la confusion des genres. La vision pratico-pratique du doctorat «en arts
musicaux » est un entre-deux avec une part de travail d’interpréte (instrumentiste ou chef) et
une production intellectuelle ou théorique. Cette derniére ne peut, pour nous, étre comparable
a ce que la tradition universitaire nomme thése en musicologie. Et cette confusion ne fait que
s’accentuer, les Dr ne précisant que tres rarement comment ils ont obtenu leur doctorat. Un
doctorat en musique appliquée n’est pas un doctorat en musicologie.

Patrick Péronnet, 08 mars 2024

Yi Chen

15 Le nombre d’or et la suite de Fibonacci sont des constantes qui débordent dans beaucoup de domaines, dont
certains peuvent paraitre trés éloignés de 1’univers des mathématiques. Ils apparaissent en effet tout autour de nous
dans la nature, au sein de nombreuses formes biologiques ; la ramification des arbres, la disposition des feuilles
sur une tige, la floraison d’un artichaut, la disposition des pommes de pin, ou encore la coquille d’un escargot. Les
marguerites ont également, pour la plupart, un nombre de pétales correspondant a la suite de Fibonacci. Ces
constantes ont ensuite intégré les domaines culturels, artistiques et architecturaux. La plupart des artistes, quel que
soit leur domaine, utilisent la notion de proportion du nombre d’or qui lie leurs ceuvres, musicales, artistiques,
architecturales, photographiques, avec le rapport géométrique.



https://www.prismquartet.com/recording/ba-yin-the-eight-sounds/

L’auteur :

Isaac Brinberg est actuellement directeur de I'ensemble a vent et professeur de tuba a
l'université d'Augusta, dans I'Etat de Géorgie. Il a obtenu son doctorat en direction d'orchestre
d'’harmonie a l'université de I'lllinois Urbana-Champaign, ou il a étudié avec Kevin Geraldi et
Stephen Peterson et travaillé avec Barry Houser et I'orchestre Marching band Illini.

Il a obtenu sa licence en éducation musicale avec une mineure en direction d'orchestre a
I'école de musique Jacobs de I'Université de I'Indiana. Il a été directeur d'orchestre adjoint & la
Discovery Middle School de Granger, dans I'Indiana, ou il a enseigné en équipe quatre
orchestres de concert, deux orchestres de jazz extrascolaires, et a fait partie de I'équipe de la
fanfare de la Penn High School. Isaac Henry Brinberg a également été juré pour les concours
de solos et d'ensembles de I''SSMA et les concours d'organisation des écoles secondaires, ainsi
que pour le concours All-State Tuba de I'IBA.

Au conservatoire de I'University of Missouri-Kansas City Conservatory (UMKC), il a
obtenu une maitrise de musique en direction d'orchestre a vent, ou il a étudié avec le professeur
Steven D. Davis, et une licence d'éducation musicale avec une mineure en direction d'orchestre
a vent a l'université de I'Indiana, ou il a étudié le tuba avec Daniel Perantoni. Il a été assistant
d'enseignement dipldmé pour les orchestres du conservatoire et s'est produit en tant que chef
invité avec l'orchestre d'harmonie du conservatoire. 1l a également dirigé lI'ensemble de
saxophones de I'UMKC, qui s'est produit lors de la conférence biennale de la North American
Saxophone Alliance en 2020.

Passionné par les nouvelles compositions et les collaborations, Isaac Henry Brinberg a
créé a ’'UMKC plusieurs nouvelles ceuvres de chambre et a collaboré a des concertos tels que
le Concertino da camera d'lbert et le Concerto pour saxophone alto et ensemble a vent de
Maslanka.

Isaac Henry Brinberg




Résume par I’auteur :

Chen Yi fait partie d'une école de composition qui fusionne les pratiques musicales
traditionnelles chinoises et les techniques de composition occidentales. Dés son plus jeune age,
Chen Yi a développé des capacités musicales prodigieuses. Apres la révolution culturelle, Chen
a repris ses etudes musicales au Conservatoire central de musique (CCOM) de Pékin, puis a
I'université de Columbia avec Chou-Wen Chung et Mario Davidovsky. Mme Chen est
actuellement Lorena Searcy Cravens Millsap Missouri Distinguished Professor of Composition
au conservatoire de l'université du Missouri-Kansas City (UMKC), ou elle enseigne depuis
1998. Elle a remporté de nombreux prix et a été acclamée pour ses ceuvres qui font appel a des
instruments occidentaux et traditionnels chinois et qui couvrent le répertoire symphonique,
d'ensemble & vent, de chambre, de chorale et de solo.

Un grand nombre de recherches examinent les différentes facettes de I'art de Chen dans
les pratiques musicales occidentales et chinoises, mais il existe peu de recherches sur ses
compositions pour ensemble a vent et formations de chambre. Ce document étudie les méthodes
de composition que Chen met en ceuvre dans Ba Yin (2001/2015), une ceuvre originellement
pour quatuor de saxophones et orchestre a cordes qu'elle a recomposée pour un ensemble a
vents de chambre et percussions, et qui illustre la synthese liminale de ses études musicales
cosmopolites et de la musique folklorique traditionnelle chinoise. Dans cette thése, les cadres
de l'analyse post-tonale, de I'étude musicologique du matériel source et de la discussion sur
I'interculturalité sont combinés avec des documents d'appui pour illustrer son style de
composition unique. En outre, les orchestrations des deux versions de 1'ceuvre sont comparées
et des considérations relatives a la pratique de l'interprétation sont exposées. Cette analyse
explore une ceuvre pour formation de chambre (vents) qui n'avait pas été analysée en profondeur
auparavant et sert de guide aux interprétes de cette ceuvre et d'autres ceuvres de Chen Yi.

MANA Quartet

ayu

By Chen Yi




8) Allemagne

Lee Daniel

A Score Study Tool and Piano Reduction of Paul
Hindemith’s Symphony in B flat for Concert Band,
Adapted for 2 Pianos (4 Hands) [Outil d'étude de la
partition et réduction pour piano de la Symphonie en si
bémol pour orchestre d’harmonie, adaptée pour 2 pianos
(4 mains)]

These présentée a la Faculté de musique de I'Université Texas
Tech (Lubbock, Texas) en vue de satisfaire partiellement aux
conditions requises pour I'obtention du dipléme de docteur en
Arts musicaux, 2022, 32 p. et Annexe (réduction pour piano)
58 p.

Consultable (langue anglaise) sur :
https://ttu-ir.tdl.org/items/7696ac2a-5ec5-4d82-b76b-
38e80d6fa2ee

Présentation :

Voila une partition célébre. L’un des must de I’orchestre d’harmonie signé par un
musicien sous-entendu (au sens littéral), I’ Allemand Paul Hindemith (1895-1963) qui, aprés
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avoir eté en conflit esthétique avec la musique voulue par 1’ Allemagne nazie dans les années
1930, s’est réfugie aux Etats-Unis en 1940, finira par obtenir la nationalité américaine en 1946
puis résider en Suisse. Ecrite en 1950, elle a été créée le 5 avril de la méme année par l'orchestre
de I'armée (de terre) américaine "Pershing's Own", sous la direction du compositeur. (Euvre
concise (17 minutes), la Symphonie en sib « for concert band » est trés "jazzy", usant de
sonorités nouvelles, notamment celles du saxophone, d’une rythmique personnelle et empreinte
d’un certain humour.

Ecrite en trois mouvements, cette ceuvre est trés évolutive tout au long des trois
mouvements. Bien que certaines parties de l'ceuvre soient chromatiques, la conception
harmonique de I'ccuvre est basée sur la tonalité de si bémol (comme le suggeére le titre), et une
référence a la conception classique dans le premier mouvement, qui suit la forme sonate.
L'ambiguité est fréquente dans cette ceuvre, le premier motif présenté étant une séquence de
quatre hauteurs distinctes créant a la fois une triade majeure et une triade mineure.

Mais la n’est pas le propos de 1’auteur de cette thése ni I’intérét de ce travail. Outre le fait
que la publication soit plus celle d’une partition que d’une étude textuelle, encore qu’il faille se
mettre d’accord sur ce que 1’on nomme texte en musique. En cela, nous sommes la encore
confrontés aux titre de « docteur » attribué pour des études purement musicales (« doctorat en
Arts musicaux ») mais non musicologiques.

Ce qui nous a particuliérement intéressé c’est la remarque initiale de Daniel Lee
concernant I’absence de réduction piano (a quatre mains) pour les ceuvres dédiées a I’orchestre
d’harmonie. Une tradition bien ancienne et peu développée permettait chez de rares éditeurs de
bénéficier d’une réduction piano des grandes ceuvres symphoniques. La publication du
conducteur en 4 portées a été abandonnée depuis quelques décennies et ces « conducteurs »
étaient trés souvent en sib donc inutile au travail avec pianiste.

La formation a la direction d’orchestre ne connait pas chez nous une spécialité « ensemble
a vent ». Nous avons autant d’argument pour le regretter (1’orchestre d’harmonie n’est pas
reconnu comme entité) que pour trouver cela trés bien (un musicien est un musicien, un chef
d’orchestre reste un chef d’orchestre quelle que soit la formation qu’il dirige). Mais la chose est
bien différente aux Etats-Unis oU toute université qui se respecte a son ensemble d’instruments
a vent. Il y a alors « discrimination » entre étudiants selon qu’ils abordent une formation pour
le symphonique ou I’harmonique. Le travail de Daniel Lee se rapproche de celui prodigué par
les classes d’écriture, d’analyse ou d’orchestration de nos conservatoires. La réduction d’une
partition est un exercice comme un autre dans une discipline d’érudition, mais il ne signifie pas,
en France, le fait d’attribuer un doctorat pour une série d’exercices intégrés a une formation
savante autrement plus complexe.

L’audition de la Symphonie en sib de Paul Hindemith avec déroulement du conducteur
d’orchestre est disponible sur :

https://www.youtube.com/watch?v=ZES-08ChcCA&ab channel=invertedninthchord

Et pour les plus curieux (et américanophones) nous recommandons la captation du travail
d’orchestre fait par I’orchestre de 1’United States Marine Band

https://www.youtube.com/watch?v=q2cXE2sU3g4&ab channel=UnitedStatesMarineBand

Patrick Péronnet, 08 mars 2024
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Paul Hindemith

L’auteur :

Daniel Lee est aujourd’hui directeur adjoint des orchestres de I'Université d'Etat de
Kennesaw (KSU, Etat de Georgie) et chef d'orchestre de I'Orchestre symphonique de
I'Université. Avant de rejoindre les orchestres de la KSU, il fut instructeur diplomé a temps
partiel a la Texas Tech University (TTU), ou il a enseigné et participé a tous les aspects des
programmes d'orchestres de concert et d'athlétisme, ainsi qu'aux cours de direction d'orchestre
de premier cycle. 1l dirige également I'Orchestre philharmonique avec les Orchestres
Symphoniques des Jeunes de Géorgie.

Daniel Lee a plus de dix ans d'expérience dans I'enseignement de la musique et de
I'orchestre au college et au lycée, et a également dirigé des opéras et des comédies musicales
(plus récemment avec I'école de théatre et de danse de la TTU) tout au long de sa carriére.
Originaire de la région de Denver, il a enseigné dans le Colorado, I'Etat de Washington,
I'Oregon et le Texas. Daniel Lee a obtenu son D.M.A. en direction d'orchestre a vent a
I'université Texas Tech avec Mme Sarah McKoin, son M.M. & I'Université d'Etat du Colorado
avec J. Steven Moore et Wes Kenney, et son B.M.E. a I'Université du Colorado a Boulder avec
le professeur Allan McMurray.




Daniel Lee

Résume par I’auteur :

L'expérience des étudiants en direction d'orchestre a vent, comparée a celle des étudiants
en direction d'orchestre symphonique est insuffisante en raison de la disponibilité limitée des
réductions pour piano des grandes ceuvres pour instruments a vent. Il est peu probable que les
étudiants en direction d'orchestre, quel que soit le genre, dirigent des ceuvres majeures de leur
répertoire pendant leurs études. Ces opportunités sont réservées aux chefs des meilleurs
ensembles au niveau universitaire plutét qu'a leurs étudiants. Cependant, les étudiants en
direction d'orchestre symphonique disposent d'une vaste bibliotheque de réductions pour piano
de leurs ceuvres majeures qu'ils peuvent utiliser pour 1'é¢tude et pour mettre en place et pour
organiser des répétitions avec des pianistes afin d'imiter I'expérience de la direction d'un
ensemble complet.

Compte tenu de cette disparité, il est nécessaire d'élargir la bibliotheque de réductions
pour piano des ceuvres pour instruments a vent.

Pour répondre a ce besoin, j'ai créé une réduction pour 2 pianos (4 mains) de la Symphonie
de Paul Hindemith pour orchestre d’harmonie. Cette piece a été choisie parce qu'elle est I'un des
chefs-d'ceuvre du répertoire pour orchestre d'harmonie, qu'elle est souvent étudiée par les
étudiants en direction d'orchestre d'harmonie, et qu'il n'existe pas de réduction pour piano. Bien
que la plupart des éléments mélodiques et rythmiques soient facilement transférés au piano, des




problémes spécifiques liés aux hauteurs soutenues, les voicings'® complexes, les problémes
registration et I'inclusion de parties de percussion ont été découverts et expliqués.

Symphony in B flat

Paul Hindemih
I Moderately fost, with vigor (4 s8-92) n9sy
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9) France

PERONNET Patrick

En quéte du quintette : genese et premiers pas des
quintuors a vent d’Antoine Reicha

Le Quintette a vent des origines a la floraison du genre, ouv.
coll. ss la dir. de Denis Le Toueé & Emmanuel Reibel, Lyon,
Symétrie, coll. Etat de ’art, série Musique de chambre, 2023,

p. 29-45.

Présentation :

Né plus tardivement que le quatuor a cordes, aprés les instrumentations foisonnantes de
la musique de chambre pour harmonie de la fin du XVI1II° siecle, le quintette a vents offre, par
la richesse de ses timbres et I’amplitude des tessitures, un éventail de possibilités de traitement
pour I’instrumentiste ou le compositeur. Cet ensemble de cing instruments pourtant bien connu
des musiciens — composé, rappelons-le, d’une flite, un hautbois, une clarinette, un cor et un
basson — est moins familier des mélomanes que le quatuor a cordes ou le duo piano-violon. Les
ceuvres pour cette formation sont nombreuses : cet ouvrage mentionne ainsi celles de Ropartz,
Nielsen, Schmitt, Schoenberg, Milhaud, Hindemith, Carter et s’attarde plus particulierement
sur celles de Reicha et Ligeti.

Les auteurs de cet ouvrage collectif retracent 1’essor du quintette a vent en se focalisant
sur les points clefs de son histoire, sur les mutations des genres a travers les époques. lls
s’appuient notamment sur plusieurs pices et enregistrements du XX siécle. Un entretien avec
Gilles Silvestrini et Sergio Menozzi, compositeurs contemporains, apporte pour conclure

j



I’ouvrage un regard actuel et ouvert sur le monde, une maniére de nous dire que cette formation
semble encore promise a un bel avenir.

Si la série des quintuors pour instruments a vent d’Antonin Reichal’, composés entre 1811 et
1820, signe la naissance d’un genre, un faisceau d’éléments divers permit d’aboutir a sa
creation.

C’est au XVIII® siecle que les premiéres Pi¢ces d’Harmonie se diffusent en Europe. De la
Tafelmusik a I’harmonie « de chambre », les compositeurs accompagnent 1’évolution de la
facture instrumentale des vents et répondent a la demande d’esthétes méceénes qui expriment,
en ce genre, un gout, a la fois pour le faste et un naturalisme artificiel. Il y a dans 1’'usage des
instruments a vent une imagerie champétre, qu’illustrent, en France, en d’autres domaines des
arts les peintures de Boucher, le godt du jardin anglais et les bergeries du Hameau de la Reine
a Versailles.

Dans un temps paralléle, I’essaimage de la franc-magonnerie impose un usage de la colonne
d’harmonie. Volontaire ou inconscient, 1’équilibre des instruments a vent en deux voix (en deux
colonnes) contribue & la double présence des bois et des cors dans 1’orchestre de symphonie ou
de théatre. En cela, Gossec contribue fortement a ce nouveau « systeme ». Les quatuors,
sextuors, octuors ou dixtuors sont porteurs de 1’équilibre et de I’harmonie chers aux francs-
musiciens.

Mais la période révolutionnaire, usant en masse d’instruments militaires pour la défense de la
patrie, rompt, en France, cette image paisible ou équilibrée. Le hautbois pastoral laisse la place
aux trompettes triomphantes. La création de I’Institut de Musique, qui deviendra
ultérieurement, le Conservatoire, répond a cette demande de la nation : une école de musique a
vocation militaire. L’Empire consacrera ce fait, les instruments a vent fournissant les effectifs
musicaux des fé€tes bottées. C’est pour cet usage qu’Antonin Reicha, installé a Paris depuis
1808, compose la Musique pour célébrer la mémoire des grands hommes, qui sont illustrés au
service de la Nation frangaise pour musique militaire (ca 1809-1815).

Antoine Reicha (1770-1836)

17" «[...] compositions intéressantes, mais un peu froides » écrit Berlioz dans ses Mémoires.
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Avec la Restauration, la mission du Conservatoire ne peut étre que pacifique. La
démilitarisation de la société signe la rupture avec la formation des musiciens a vent dans un
but utilitaire. Il n’est plus question de former les musiciens militaires, mais de faire du
Conservatoire un établissement d’études supérieures tourné vers l’art lyrique et théatral, et
seulement lui. Les armées recrutent des musiciens formés et rétribués pour leurs services
ponctuels, les gagistes, mais tous sont installés dans les formations instrumentales stables,
orchestres lyriques ou sociétes de concert.

C’est dans ce contexte que Reicha aborde un genre nouveau. Les sensibles améliorations de
la facture instrumentale et de I’enseignement donnent un usage possible des instruments a vent
en soliste. La mode du quintette pour cordes appuyée par un retour massif des musiques de
salon sont autant de facteurs qui peuvent contribuer a 1’émergence du « quintuor » & vent. Si
Reicha n’est pas seul a imaginer le genre, sa production et son exemple influenceront
profondément ses successeurs. L’adéquation avec des instrumentistes brillants, eux-mémes en
recherche de « célébrité » et de reconnaissance (y compris financiere), garantit la naissance
d’un genre original, trés « parisien », modestement développé par ses contemporains et éleves
jusqu’au milieu du XIX® siécle, mais qui saura conquérir I’Europe : associer cinq instruments
aux timbres singuliers pour créer le quintette a vent.

L’auteur :

Patrick Péronnet (né en 1959) est professeur certifié « hors classe » d'Histoire (ER).
Docteur en Musicologie de I’Université Paris IV Sorbonne, il est un spécialiste de 1’histoire des
ensembles d’instruments a vent aux XVIII®, XIX® et XX® siécles (répertoires, organologie,
implications politiques et sociales). Membre associé¢ de ’IReMus (UMR 8223 CNRS — BnF)
depuis 2016, il a recu le Fritz-Thelen-Preis 2014 de I’Internationale Gesellschaft zur
Erforschung unf Férderung der Blasmusik (IGEB) et a enseigné 1’Histoire des Arts au Centre
d’Etudes Pédagogiques pour I’Expérimentation et le Conseil (CEPEC) de Lyon. Il a été aussi
chef d’orchestre, compositeur et arrangeur.

Hors sa these (Les Enfants d’Apollon. Les ensembles d’instruments a vent en France de
1700 a 1914), il est auteur de publications universitaires touchant les ensembles d’instruments
a vent, la musique romantique, I’enseignement et la transmission des savoirs musicaux, les
rapports entre musique et pouvoir (politique ou religieux) et ceux entre musique et nation.
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Patrick Péronnet
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10) France

PIETERS Francis

Francis Popy a forgotten prolific wind band music
composer of the « Belle Epoque » [Francis Popy, un
compositeur pour ensemble a vent prolifiqgue mais
oublié & la Belle Epoque)

Présentation :

Francis Popy (1874-1928) fait partie de ces compositeurs prolifiques qui tomberent dans
I’oubli aprés leur mort. Hors sa ville d’adoption, Villefranche-sur-Sadne (Rhéne), et quelques
harmonies de la région lyonnaise, on ne joue plus Popy, ou presque.

Pourtant il fut abondamment joué de son vivant, alimentant les répertoires des fanfares et
harmonies de France et de Navarre dans un esprit festif de kiosque a musique, de crinoline, de
voitures hippomobiles et de chemins de fer fumants. Rien cependant ne le destinait a devenir
musicien.

Petit-fils et fils de Canut de la Croix-Rousse a Lyon, Frangois Joseph (Francis) Popy, né
le 1°" juillet 1874, entre au Conservatoire de Lyon a 1’age de 11 ans, ou il décroche quelques
années plus tard le 1°" Prix de Clarinette.

Il s’engage a 19 ans et devient « soldat musicien » au 74e régiment d’Infanterie de Rouen,
puis Sous-chef de musique. Il fait jouer aux musiciens de sa troupe une de ses premicres ceuvres,
Marche de nuit, qui connaitra un succés international. Nommé dans la capitale en 1896, il
continue a composer des musiques militaires, mais également des musiques populaires dites
« Belle Epoque ». Revenu a Lyon en 1900, au 99e Régiment d’Infanterie, 1l dirige 1’orchestre
du Théatre des Célestins puis la Fanfare Lyonnaise, avec laquelle il gagne en 1902 trois
premiers prix au Concours international de Turin, dont le Prix du Roi d’Italie.
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Il épouse cette méme année Marie-Antoinette Bussiére, originaire de Thoissey. Libéré de
son engagement militaire, le couple s’installe définitivement a Belleville-sur-Sabne
(aujourd’hui Belleville-en-Beaujolais dans le Rhéne) en 1909 et acquiert en 1912 la propriété
située dans le parc éponyme sur laquelle sera plus tard édifiée I'école municipale de musique
Francis Popy. lls auront quatre enfants : Jean, Renée, Paul-Hubert et Jacques.

Francis Popy

La direction de I’Harmonie de Villefranche lui est alors confiée. Il se lie d’amiti¢ avec
Paul Comte, banquier bellevillois et musicien. Ensemble et sous le pseudonyme d’Henry Staz,
ils signent soixante-cinq ceuvres pour fanfares et harmonies.

Popy est mobilisé en 1914 mais réformé en 1915 a cause de son fragile état de santé,
notamment dd a une bronchite chronique.

En 1925 Popy commence une fructueuse collaboration avec le compositeur Henri
Delmas, avec lequel il composera une trentaine d’ceuvres. Cette collaboration se poursuivra
jusqu’au déces de Francis Popy le 20 février 1928, a 1’age de 53 ans.

Francis Popy a su conquérir tant le public frangais que le public étranger, s’imposant
aupres des grandes sociétés musicales mais aussi des petites formations de village, par son désir
de vulgarisation de la « grande musigue ». Pas moins de trente-deux maisons d’édition ont édité
ses compositions. Son ceuvre compte 401 compositions orchestrales qui figurent aujourd’hui au
programme de fanfares et harmonies en France et en Europe et 144 chansons.

Popy a ét¢ un témoin de son époque, I’époque des expositions universelles et des
expéditions coloniales, qui montraient au public I’exotisme des terres lointaines. Cet exotisme
que Popy a su retranscrire en musique a travers la Suite orientale, le Cortege exotique ou encore
la Berceuse créole. C’était aussi I’époque des cafés-concerts ou 1’on chantait La midinette ou
[’Ouvrier magon, la méme époque ou 1’on voyait des soldats ou des civils marcher au pas de la
Marche de nuit, la Marche de Paris, la Marche des vainqueurs, la Marche des petits marmitons
ou la Marche sportive.
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Carte postale ancienne, partition paroles et musique de la Marche de Nuit de Popy et Sibre

Ce fit également une époque ou les films ne parlaient pas et pour lesquels Popy composa
des musiques avec des titres évocateurs tels que Dans les flammes ou Vapeurs d’Opium. Les
films provenant des Etats-Unis véhiculaient des musiques comme le ragtime ou le fox-trot, qui
furent d’une grande inspiration pour Popy quand il composa la Danse du chameau ou Le
canard.

Joué aussi bien par les orchestres symphoniques de Berlin, Vienne... que dans les bals,
les jardins, les kiosques, les cafés, la musique de Popy a fait parler d’elle lorsque James
Camerone choisit la valse lente Sphinx ? présente dans un livret de la White Star Line pour son
film Titanic (1994).

Il faut étre reconnaissant envers Francis Pieters qui fait, dans cette communication, un
tour assez complet de ce que pouvaient étre a la fois I’ambiance dans laquelle se créé un
répertoire et ce lien permanent, a 1’époque, entre militaire et civil.

Patrick Péronnet, 30 décembre 2024

L’auteur :

Né a Kortrijk (Courtrai) en1947, Francis Pieters obtient une licence en Philosophie et
Lettres, Philologie Germanique a I’Université Catholique de Louvain en 1970. De 1970 a
2002, il enseigne le Néerlandais, 1’ Anglais et I’ Allemand, ainsi que la littérature en premicre
et en terminale dans un collége de Courtrai. Durant plusieurs années, il est réalisateur du




programme « Kiosk » a la radio flamande BRTN 2 et il présente une rubrique hebdomadaire
de disques de musique a vent sur les ondes de Radio 4 (Hilversum) aux Pays-Bas. Il a été
rédacteur de plusieurs revues spécialisées, dont cing 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 a 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 régulierement a des revues
étrangeéres, telles que « Clarino » en Allemagne, et « Winds » en Grande Bretagne. 1l rédige la
« Discotheéque d’Or » dans le Journal de la Confédération Musicale de France de 1994 a 2015,
ainsi qu’une rubrique sur 1’histoire de la musique pour orchestres a vents.

En 1981 il est I'un des fondateurs de 1’association mondiale pour orchestres a vent
« WASBE ». En tant que président de la WASBE il a organisé la 2° conférence a Courtrai en
1985. Francis Pieters a publié plus de mille articles sur la musique a 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 I’histoire de la musique a vent considéré comme ouvrage
de base en Belgique et Pays-Bas. Le livre ici présenté a été écrit en 1996. Membre d’honneur
de I'IGEB et de ’AFEEV, Francis Pieters a été nommé Officier de 1’Ordre de Léopold 1l en
2000

Francis Pieters
Résumé :

A partir de la biographie de Francis Popy, ’auteur oriente son étude sur des chapitres annexes
tel celui de la Fanfare Lyonnaise et de ses chefs Joseph et Alexandre Luigini, Camille
Monnet, Aimé Gros etc. Il tente également un catalogue des principales ceuvres de Popy. Ce
« catalogue » des ceuvres est accompagné de nombreux visuels présentant les pages de titre




des ceuvres les plus emblématiques. Une liste des enregistrements (hélas, trés souvent
anciens) compléte ce tour d’horizon du compositeur lyonnais.

Francis Popy, Carnaval parisien, polka marche burlesque pour piano

E



11) Finlande

JAAKKOLA Ronnie

Blasmusiken 1 Abo 1880-1915, en historik 6ver Abo 2 :
Dra skarpskyttebataljons musikkar samt ett jamforande
studium av Blasmusikrepertoaren fran samma tid
(Musique a vent & Turku (Abo) 1880-1915, histoire du
2° bataillon de tireurs d’¢élite et de son répertoire)

Thése de fin d’études en Musicologie, Université d’Abo /
Turku, 1989-1990, 77 p.

Consultable (en suédois) sur :
https://core.ac.uk/download/pdf/39966542.pdf

Présentation

La musique nordigue est peu connue en France et se limite souvent a quelques noms. Le
compositeur Jean Sibelius (1865-1957) est certainement la plus grande figure de la musique
classique finlandaise, et un symbole de cette culture, notamment avec la symphonie Kullervo
et les poémes symphoniques Tapiola et Finlandia qui eurent leur importance lors du
mouvement pour l'indépendance.

Une fois cela écrit, il semble, a premiere vue que le sujet soit clos. En glanant quelques
renseignements sur des encyclopédies en ligne on peut cependant apprendre que les premiers
concerts classiques, en Finlande, datent du XVI1I° siécle a Turku, qu’Erik Tulindberg (1761-
1814) y composa six quartets fameux. Qu’apres I'annexion russe de 1809, Viipuri et Helsinki
devinrent des centres culturels et que le premier opéra finnois fut écrit en 1852 par le



https://core.ac.uk/download/pdf/39966542.pdf

compositeur allemand Fredrik Pacius (1809-1891), de méme que I'nymne national Maamme en
1863.

Comme souvent et partout, les ensembles d’instruments a vent disparaissent dans ce (tres)
peu de culture partagée. Heureusement, notre collegue Kari Laitinen a relevé depuis le défi en
nous proposant une Histoire de la musique militaire finlandaise au XVIII® siécle et deux
ouvrages sur les musiques militaires'®.

Nous découvrons avec Ronnie Jaakkola les tout debuts de cette recherche musicologique.
Cela débute par la « découverte » d’un tas de partitions manuscrites, dont un inventaire montre
les multiples influences allemandes et autrichiennes (Beethoven, Flotow, Gluck, Meyerbeer,
Mozart, J. Strauss, Suppé, Weber, Wagner), italiennes (Boccherini, Donizetti, Leoncavallo,
Mascagni, Rossini, Verdi), russes (Tchaikovski, Glinka) ou francaise avec une forte
représentation (Berlioz, Bizet, Boieldieu, Delibes, Ganne, Gounod, Saint-Saéns, Waldteufel).

Cet inventaire montre tous les possibles d’une étude sur les répertoires des ensembles a
vent vus sous un prisme européen. Les golts musicaux voyagent et les influences sont
nombreuses, mais le Grand-Duché de Finlande, sous domination russe jusqu’en 1918 reste
¢loignée d’une reconnaissance musicale propre hors ses traditions populaires. Il faudra attendre
Sibelius qui, dans un temps paralléle s'oriente dés lors de plus en plus vers un art
authentiguement finlandais dans ses racines et ses références nationales et dont Finlandia,
op. 26 (1899), deviendra rapidement 1’hymne officieux de la Finlande.

Patrick Péronnet, 24 décembre 2024

18 Voir dans la présente Bibliographie de I’AFEEV, Série 12, numéro spécial consacré a la 24e Conférence
internationale de ’IGEB 14 au 18 juillet 2022 de I'IGEB :
https://www.afeev.fr/wp-content/uploads/Serie-12_BIBLIOGRAPHIE-AFEEV_27-nov-2022.pdf#page=74



https://www.afeev.fr/wp-content/uploads/Serie-12_BIBLIOGRAPHIE-AFEEV_27-nov-2022.pdf#page=74

L’auteur

Ronnie Jaakkola, docteur en musicologie est recteur de I'Institut de musique Legato en
Ostrobothnie du Sud, région du centre-ouest de la Finlande, appartenant a la province de
Finlande occidentale qui a pour capitale Seingjoki.. Il s’investit dans 1’Union nordique de
musique orchestrale — NOMU - association d'organisations nationales nordiques d'orchestres a
vent amateurs dont il est président.

Ronnie Jaakkola

Résumé

Dans les années 1980, le professeur Fabian Dahlstrom découvre un matériel pour
ensemble d’instruments a vent dans les archives du musée Sibelius dont il fut conservateur de
1976 & 1995. Il s'est avéré que ce matériel appartenait a I'orchestre du Abo Skarpskyttebataljons
musikkar (Bataillon de tireurs d’élite de Turku). Ronnie Jaakkola reléve le défi en acceptant de
rédiger sa these sur la Musique du bataillon de tir de Turku.

Dans ce travail, I’auteur décrit de la maniere la plus compléte possible les activités des
musiciens du 2e bataillon de tireurs d'élite finlandais de Turku et de donner un apercu de
I'activité de la musique a vent a Turku a la fin du X1X® et au début du XX® siecle. L'histoire de
la musique militaire finlandaise n’avait jusqu’alors peu ou pas d’histoire. Bien qu'il y ait eu un
certain nombre d'articles et méme un petit livre sur le sujet, trop basés sur des hypotheses et de
vagues idées qui ne correspondent pas a la réalité. Cette lacune importante devait étre corrigée,
compte tenu de I’histoire musicale de la Finlande.

L'activité de formation des musiciens que I'armée a commencée en 1880 et qui, apres une
pause, s'est poursuivie en 1918 jusqu'a nos jours, est si précieuse et importante qu'une recherche
de nature universitaire devait étre entreprise pour corriger cette vision déformée. C’est chose
faite avec ce travail qui démontre que les sources ne manquent pas. Pionnier ce travail ouvre
un champ de recherche pour les futurs doctorants ou d'autres chercheurs qui s'intéressent a la
musique militaire.




®

12) Inde

BOOTH Gregory

Brass Baja: Stories from the World of Indian Wedding
Bands (Brass Baja : histoires des ensembles a vent lors
des cérémonies de mariage en Inde)

OUP India, 2005 (nouvelle édition 2017), 344 p.

Consultable (langue anglaise) sur :
https://www.academia.edu/413581/Brass Baja Stories from
the World of Indian Wedding Bands

Présentation :

Quicongue a assisté a une procession de mariage dans le nord de I'Inde a entendu et vu le
groupe de musiciens professionnels accompagnant le cortege. Entourés de lampes lumineuses
et vétus d'uniformes rappelant les parures militaires, ces hommes annoncent l'arrivée du marié.
Malgré les chants, les danses et le rassemblement de la famille et des amis dans le cortége, c'est
la fanfare qui est souvent I'élément le plus visible.

Le livre, édité en 2005 et réédité depuis, est une étude détaillée et colorée des orchestres
de mariage en Inde. Il affirme que si la musique jouée par les orchestres de mariage contribue
a générer des émotions d'extase et de joie, les musiciens qui la jouent sont en marge des
événements sociaux qu'ils annoncent. D'un point de vue musical et social, de par leur naissance
et leur profession, les « musiciens de mariages » se voient attribuer un statut social inférieur.

L'analyse de Booth sur les orchestres et les musiciens est riche en symbolisme et en faits
relatifs a I'histoire musicale complexe et diversifiée de I'Asie du Sud. Il explique le



https://www.academia.edu/413581/Brass_Baja_Stories_from_the_World_of_Indian_Wedding_Bands
https://www.academia.edu/413581/Brass_Baja_Stories_from_the_World_of_Indian_Wedding_Bands

« commerce » des orchestres comme une composante syncrétique de la culture populaire
construite au cours des XIX® et XX® siécles, tant dans I'Inde coloniale que dans I'Inde
indépendante. Ce livre raconte les changements observés au fil du temps dans les cortéges de
mariage et les orchestres indiens. Il explore également la relation des traditions musicales avec
le passé colonial et la culture indienne, ainsi que l'association métaphorique entre les
changements musicaux et culturels.

Le groupe Baraat, ensemble de musiciens et danseurs contemporains spécialisé dans les processions de mariage
en Inde (2024) : euphonium , clarinette, trombone a pistons, trombone a coulisse, saxophone soprano, caisses
claires).

L’auteur :

Gregory D. Booth est docteur des universités habilité a la direction des recherches,
professeur d'anthropologie a Il'université d'Auckland (Nouvelle Zélande), membre du New
Zealand India Research Institute (Victoria University of Wellington / Nouvelle Zélande) et
doyen de la Faculté des arts, Faculté d'administration des arts de Nouvelle-Zélande.

Il se consacre a I'étude de la musique et de la culture indiennes depuis plus de trente ans.
Il est l'auteur de deux livres, Behind the Curtain : Making Music in Mumbai's Film Studios




(OUP 2008) et Brass Baja : Stories from the World of Indian Wedding Bands (OUP 2005), et
de nombreux articles sur la musique, le cinéma, I'industrie et la culture en Asie du Sud.

Ses recherches portent sur de nombreux musiciens classiques, cinématographiques et
populaires, ainsi que sur des personnalités de I'industrie musicale et cinématographique.

Gregory Booth

Résumeé :

Les musiciens des fanfares de I'Asie du Sud moderne jouent toutes sortes de morceaux,
depuis les chansons de mariage régionales du début du XXe siécle jusqu'au dernier tube de film
hindi influencé par le rap, lorsqu'ils accompagnent les corteges de mariage et d'autres
événements festifs dans tout le sous-continent. Presque tous les Indiens ont, a un moment ou a
un autre de leur vie, écouté ou dansé sur la musique d'une fanfare, tout comme la majorité des
Pakistanais, ainsi que de nombreux Bangladais et Népalais.

Collectivement, les fanfares d'Asie du Sud constituent de loin la plus grande tradition
commerciale de fanfares au monde ; elles offrent une vision particuliére de la capacité de I'Inde
a transformer des éléments étrangers en symboles de l'identité indienne.

Cette étude est la premiére qui s’intéresse a cette composante importante de la culture
indienne. Elle examine la vie de la musique en Inde au quotidien, dans la rue, et étudie les liens
entre le statut social et les performances musicales. En tant qu'histoire de I'assimilation par




I'Asie du Sud d'une tradition musicale coloniale, I'ouvrage remet en question les notions de
changement musical et place les études actuelles sur la mondialisation dans une perspective
historique et musicale.

‘In researching this milieu [Booth] has traversed the length and breadth of
North India and the Deccan, from Kolkata to Katch. Accordingly, his study
is rigorously scholarly and artfully written as well."

—Peter Manuel, Ethnomusicology

Stories from the World of Indian Wedding Bands

INDIA PAPERBACKS

Gregory D. Booth

OXFORD




13) Etats-Unis d’Amérique

MIDGLEY Anne

Call to Arms: Military Musicians in Colonial and
Revolutionary America (L'appel aux armes : les
musiciens militaires dans I'Amerique coloniale et
révolutionnaire)

The Saber & Scroll Journal (American Public University’s
historical studies honor society), Westphalia PressVol. 1,
2012-2015, p. 43-54

Consultable sur :
https://www.academia.edu/70316364/Call to Arms Military
Musicians in Colonial and Revolutionary America

Présentation

Dans le domaine de la recherche musicologique, les universitaires étasuniens ne
pouvaient pas ignorer, dans la seconde partie du XXe siécle les origines des musiques
« nationales ». Si la question pourrait paraitre boiteuse en Europe, elle reléve de la plus haute
importance dans le Nouveau Monde, ce dernier revendiquant un melting pot culturel
politiquement correct.

En fait, les influences furent multiples, entre musiques amérindiens (celles connues sous
le nom de Native American music), musiques des puissances occidentales colonisatrices, celles



https://www.academia.edu/70316364/Call_to_Arms_Military_Musicians_in_Colonial_and_Revolutionary_America
https://www.academia.edu/70316364/Call_to_Arms_Military_Musicians_in_Colonial_and_Revolutionary_America

importées en méme temps que les esclaves du continent africain ou encore de I’immigration
asiatique sur la cote Est. Comment prouver I’existence d’une musique nationale sinon par
I’aveu d’emprunts multiples venus des quatre continents (hors Océanie).

Les musicologues ont donc du parcourir un long chemin avec modestie et recherche d’un
intérét « identitaire ». L histoire documentée de la musique aux Etats-Unis commence avec
I’arrivée des colons européens, a partir de 1620, date a laquelle le 'Mayflower' accoste avec a
son bord les Péres pélerins (les « Pilgrim fathers ») exilés d'Angleterre. Colons anglais
(Massachusetts, Nouvelle Angleterre), frangais (Louisiane), allemands (Pennsylvanie, Caroline
du Nord) et espagnols (Nouveau Mexique, Florida, Texas) : tous ont apporté dans leurs bagages
leurs traditions musicales dans toute la variété de leurs sources d'origine. Vecteur de
I’évangélisation des populations autochtones, dont les traditions musicales ont été étouffées, ou
de la parole de dieu, la musique arrivée avec les colons était tout d'abord fonctionnelle, fondée
sur les modeles importés du vieux continent.

Dans les années 1730, les prémices d'une vie musicale voient le jour : enseignants et
facteurs d’instruments se forment sur les connaissances européennes. Dés 1700, les premiers
orgues arrivent d’Allemagne a destination des églises de Virginie et de Pennsylvanie. Les
compagnies d’opéra itinérantes montent les spectacles, on organise les concerts autour des
compositeurs de la vieille Europe. Aprés Boston, avec 1’essor de Baltimore, Philadelphie et de
New York, les centres névralgiques de la vie musicale se répandent sur le continent. Les
musiciens européens cherchent fortune en Amérique et, une fois installés, organisent la vie
musicale locale : écoles, saisons de concerts, orchestres, sociétés musicales: I’économie de la
musique, a la différence du vieux continent, subit les mémes lois que I’économie du marché.
L'esprit pragmatique oblige, les premiers compositeurs manquent souvent d'éducation musicale
formelle, sans pour autant manquer d'inspiration !

Quelques repéres chronologiques illustrent les années 1760-1780. En 1767 Andrew
Barton publie le livret du premier opéra américain The Disappointment dont deux actes sont
joués a New York. En 1769 John Harris fabrique le premier clavecin américain a Boston. En
1770, la Trinity Church de New York résonne de la premiere représentation dans les colonies
de la version presque compléte du Messie de Haendel. David Propert donne le premier concert
de piano américain a Boston (1771) avant que John Behrent fabrique a Philadelphie le premier
piano américain (1774).

Nous posons la les limites de cette présentation. La Révolution américaine de 1775-1781
est a la fois une conclusion, un « passage obligé » et une naissance. Longtemps la musicologie
étasunienne a négligé les aspects induits par la guerre dans les pratiques instrumentales et
musicales. Et ce n’est que récemment que 1’étude des sources permet d’approcher cette réalité.
Nous relevions dans nos études que la Guerre d’Indépendance menée par les treize colonies
d’Amérique contre I’ Angleterre depuis 1776 était un exceptionnel phénomene qui fit se cotoyer
marine et infanterie frangaise dans des opérations communes et nous avons tenté de repérer les
musiciens militaires dans ce conflit®.

19 patrick PERONNET, Les ensembles d’instruments & vent en France de 1700 ¢ 1914, tome 1, Les Enfants
d’Apollon 1700-1789, L’Harmattan, 2022, p. 493-499.




Nous sommes heureux de lire le travail d’ Anne Midgley, qui illustre cette « recherche des

sources » pour la période de la Guerre d’Indépendance. Nous n’oublions pas le travai

1

encyclopédique que réalisa Raoul Camus avec son Military Music of the American Revolution®

auquel il nous faudra prochainement rendre hommage.

Patrick Péronnet, 26 décembre 2024

Spirit of ’76, huile sur toile d’Archibald WILLARD, 1875. Fifre et tambours, une image traditionnelle des
Insurgeants étasuniens pendant la Guerre d’Indépendance.

L’autrice :

20 Raoul CAMUS, Military Music of the American Revolution, Integrity Press, (3¢ édition 1993), 231 p.




Anne Midgley a obtenu une maitrise en histoire militaire (avec mention) a I'APU
(American Public University) en aolt 2014. Elle est rédactrice en chef du Saber and Scroll
Journal (Journal du Sabre et Parchemin) de I'APUS depuis sa création.

Elle est titulaire d'une licence en psychologie de I'Université d'Oakland. Elle est Senior
Vice President/Business Support Executive a la Bank of America a Charlotte, NC.

Active dans un certain nombre d'organisations étudiantes de I'APUS elle a fondé le Centre
Newman d'’AMU et d'APU en avril 2017. En 2022, en collaboration avec APUS Student Affairs
et Students for Life of America, elle a fondé le chapitre AMU & APU Students for Life.

Anne Midgley

Résumé

Dans une image emblématique de la guerre d'Indépendance, deux batteurs et un fifre se
tiennent debout, déterminés et, en quelque sorte, menant la danse. Le batteur, a gauche du
centre, se tourne vers le tambour-major agé pour lui demander de le guider, de l'inspirer et,
vraisemblablement, de confirmer sa mélodie.

Baptisé a juste titre Spirit of '76, le tableau d'A. M. Willard représente bien plus que trois
musiciens militaires : il dépeint le chaos de la bataille qui régne autour d'eux et leur role dans
I'orientation de I'action. Comme le montre cet article, les musiciens militaires ont joué un role
plus grand que nature dans la Révolution américaine, en particulier en raison de leur 4ge souvent
trés jeune et, par conséquent, de leur petite stature




The

SABER AND SCROLL
Fournal

Volume I, Issue IIT » April 2015 (Revised)

A1



14) France

ANDRIEUX Vincent

L’univers sonore d’Henri Chaussier. Perspectives sur
le jeu des instruments a vent en France au debut de
[’ere de l’enregistrement (circa 1895—1938)

Romantic Brass. Franzosische Hornpraxis und historisch
informierter  Blechblasinstrumentenbau  Symposium 2
Herausgegeben von Daniel Allenbach,Adrian von Steiger und
Martin Skamletz, (Cuivres romantiques. Pratique francaise du
cor et facture de cuivres historiguement informée
Symposium 2, sous la direction de Daniel Allenbach, Adrian
von Steiger et Martin Skamletz), éditions Argus, juillet 2016,
p. 258-301.

Consultable sur :

https://www.hkb-
interpretation.ch/fileadmin/user_upload/documents/Publikati
onen/Bd.6/HKB6 258-302 Andrieux.pdf

L’auteur :

Aprés des études de cor (conservatoires de Marseille, Paris et Genéve), Vincent
Andrieux se produit au sein de formations telles que 1’Opéra de Marseille, 1’Orchestre



https://www.hkb-interpretation.ch/fileadmin/user_upload/documents/Publikationen/Bd.6/HKB6_258-302_Andrieux.pdf
https://www.hkb-interpretation.ch/fileadmin/user_upload/documents/Publikationen/Bd.6/HKB6_258-302_Andrieux.pdf
https://www.hkb-interpretation.ch/fileadmin/user_upload/documents/Publikationen/Bd.6/HKB6_258-302_Andrieux.pdf

Pasdeloup et 1’Orchestre Lamoureux. Parallélement a ses activités en tant que corniste, il
effectue des études
de musicologie a la Sorbonne ou il obtient I’agrégation (2001) ainsi qu’un D.E.A de
Musicologie, sous la direction de Danielle Pistone, Mention Trés Bien a 1I’Université de Paris
Sorbonne : Les écoles de cor allemande et francaise durant la premiére moitié du XXe siecle :
aspects de corrélations entre [’écriture orchestrale et le style instrumental (2002).

Il écrit de nombreux articles sur I’histoire de son instrument et les enregistrements anciens
pour les revues de I’Association Francaise du Cor, de la British Horn Society et de
I’International Horn Society.

11 est professeur d’éducation musicale au collége La Rose-Blanche (Paris). Actuellement

doctorant en Musicologie a I’Université Paris-Sorbonne sous la direction de Sylvie Douche, sa
thése porte sur I’Ecole francaise des vents durant la Belle Epoque. 11 a participé récemment a
plusieurs colloques internationaux (KASK & Conservatorium —Ghent, CNSM de Paris, Royal
College Northern of Music of Manchester, University of Glasgow).
Il est ’auteur de : L'Ecole francaise des bois en Amérique : un exemple de transfert culturel
dans la premiere moitié du XX e siécle (College of Music, Manchester, 2017) et L'écrit et le
sonore : regards croisés sur le premier enregistrement d'un quintette a vent (Université Lyon 2,
2021)

Vincent Andrieux

Résumé (conclusion de I’auteur)

Les trois décennies qui précedent la Premiere Guerre mondiale furent particulierement
riches sur le plan musical: alors que le romantisme et le post-romantisme allemands brillaient
de leurs derniers feux, de jeunes compositeurs frangais créaient un nouvel univers sonore qui

3



remettait en jeu I’ensemble des paramétres musicaux; la création en 1894 du Prélude a ['apres-
midi d 'une faune de Claude Debussy a la Société Nationale constitue la pierre angulaire de cette
évolution qui ménera jusqu’a la premiére représentation, en 1913, du Sacre du printemps d’Igor
Stravinsky.

Paul Taffanel occupe une place particuliére au sein de la Belle Epoque, non seulement
pour avoir créé la Société de Musique de Chambre pour Instruments a Vent mais aussi pour
avoir mené une double carriere de fltiste et de chef d’orchestre; d’ailleurs, son passage « de la
fosse au podium » apparait comme le symbole de 1’élan décisif qu’il donna au développement
de I’Ecole francaise des vents.

A sa fagon, Henri Chaussier fit aussi partie de ce vaste mouvement: il élabora un modéle
d’instrument avec lequel il tenta de concilier la tradition du « cor a main » et les acquis des
pistons. Comme interpréte, il eut le privilege de jouer en Allemagne dans I’orchestre de
Benjamin Bilse — formation qui fut a I’origine de la Philharmonie de Berlin — et en France au
sein de la Société des Concerts qui regroupait 1’élite des musiciens de la capitale. A ’instar de
ses collegues Jean Garigue et Fernand Reine, il se produisit en soliste au sein de la Société
Nationale. Chaussier fut aussi le dédicataire de plusieurs ceuvres écrites par I’un des principaux
compositeurs de son temps, Camille Saint-Saéns, et faillit méme devenir professeur au
Conservatoire. En I’absence d’enregistrements de ce grand corniste, nous avons rassemblé ceux
de musiciens susceptibles d’avoir joué a ses cOtés et tenté ainsi de faire un tableau sonore de
cette période unique de I’histoire musicale francaise.

Ce corpus, bien que lacunaire en 1’état actuel de nos recherches, a permis de constater
qu’a une époque ou le répertoire allemand était de plus en plus présent dans les programmes de
concert, I’ensemble des bois frangais privilégiait un jeu assez fin et une sonorité généralement
claire. Il nous a aussi montré que, contrairement a ce que 1’on croit généralement, le vibrato
était utilisé par des musiciens ayant été actifs dans les dernieres décennies du XIX® siecle — et
sans doute méme au paravent.

A I’issue de recherches minutieuses, les sources sonores recelant des solos de cor révélent
une situation assez similaire; si I’ensemble des cornistes semblait cultiver le méme idéal sonore
que leurs collégues de la famille des bois, leur fagon de soutenir le son n’était pas univoque. En
effet, de nombreux enregistrements donnent a entendre une sonorité droite, tandis que d’autres
permettent de repérer trés nettement 1’'usage d’un tremblement expressif. Les exemples d’un
style chantant sont suffisamment nombreux pour attester que cette approche n’était pas le fait
d’une ou deux personnalités mais bien le reflet d’une pratique dépassant le seul milieu des
cornistes. Par ailleurs, le vibrato resserré utilisé par ces derniers est trés proche de celui
qu’employaient les flQtistes, les hautboistes, les clarinettistes, les bassonistes et, de facon plus
générale, les violonistes et les chanteurs de la fin du XIX® siécle.

Cet article n’est que le premier stade d’un travail de recherche a venir qui devrait
permettre d’affiner ces premiéres conclusions et d’aborder le cas d’autres instruments comme
le saxophone, la trompette, le cornet et le trombone.

E



Edvard Elgar conduisant un orchestre pendant un enregistrement « acoustique »
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BLASzZKIEWICZ Jacek

Fanfare for a City, Music and the Urban Imagination
in Haussmann’s Paris (Fanfare pour une ville, La
musique et [l'imaginaire wurbain dans le Paris
haussmannien)

University of California Press, 2023, 264 p.

Présentation (par I’auteur)

Mon nouveau livre, Fanfare pour une ville : Musique et imaginaire urbain dans le Paris
d’Haussmann, commence et se termine par des inaugurations de boulevard. Je ne parle pas ici
des inaugurations qui ont lieu sur les boulevards, mais des consécrations quasi spirituelles des
routes elles-mémes. En tant qu’historien musicologue, je voulais écrire sur les paysages sonores
de ces événements : le vacarme des discours, les appels des cors, les interprétations
symphoniques et chorales d’ceuvres de Berlioz, Meyerbeer, Haendel et Beethoven. Je partage
quelques détails a ce sujet ci-dessous, mais je veux réfléchir ici a quelque chose que je n'ai pas
évoque dans le livre :

L’inauguration d’un boulevard est un concept ridicule. Si nous recherchons le mot dans
I’Oxford English Dictionary, I’inauguration est « le début ou I’introduction formelle ou
définitive d’un cours d’action, d’une €re ou d’une période de temps importante, etc. » Les
inaugurations sont des actes temporels qui marquent un changement de paradigme. Une
inauguration politique trace une ligne imaginaire entre une administration et la suivante.
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Une inauguration architecturale initie un systeme. Le métro de Paris a été inaugureé le 19
juillet 1900, lors de I'Exposition universelle, une occasion propice pour inaugurer quoi que ce
soit. Les expositions universelles, comme je le détaille dans le chapitre 2 de mon livre, « ont
servi de vastes terrains de jeux pour les citoyens hotes et les visiteurs internationaux ». Le
nouveau systeme de métro a été célébré de diverses maniéres : a travers les entrées ornées qui
encadrent chaque escalier comme un tableau, a travers une premiere descente cérémonielle dans
I'escalier, et enfin avec une premiére chevauchée cérémonielle. Quelques instants avant son
inauguration, le métro achevé était vide, tel un tombeau antique sur le point d'étre fouillé. Son
inauguration a donc non seulement célébreé la réalisation de sa construction, mais I'a également
appelé a sa mise en service.

Une inauguration politique peut comporter une prestation de serment suivie de discours
et d’un défilé. Cette séquence d’actes promet aux électeurs — méme superficiellement — que le
candidat jusqu’ici inutile sera désormais un leader utile. L'inauguration d'un batiment ou d'une
gare peut étre marquée par la coupure d'un ruban ou le bris de verre, suivi d'applaudissements,
comme si l'inauguration n'était pas compléte tant que les voix (ou les mains) des gens n'étaient
pas entendues.

Un boulevard, en revanche, n’est ni une personne, ni un batiment, ni une gare, ni une
administration. Inaugurer un boulevard, ¢’est comme inaugurer les ciseaux qui coupent le ruban
ou la bible sur laquelle on préte serment. Pourquoi célébrer une chose dont la seule valeur
d’usage est, eh bien, son utilisation ?

Le mot francais boulevard désignait autrefois I'anneau extérieur de fortifications autour
d'une ville. Traduit directement par « qui longe le rempart », boulevard fut utilisé de cette
maniére jusqu’au début du XIX® siecle. Au fil du temps, ce terme est devenu une métaphore
des frontiéres géopolitiques. Chateaubriand a un jour exhorté la France postrévolutionnaire a
retrouver son statut de « boulevard naturel de I’Europe contre la puissance de I’ Angleterre ».

Au milieu du XIX® siécle, le mot boulevard s'est métamorphosé de rempart a voie de
communication. Ce glissement sémantique a suivi les secousses de 1’industrialisation, qui ont
vu la démolition des fortifications urbaines (les « remparts ») et I’expansion, a leur place, de
routes interconnectées (les « boulevards »). Le boulevard devient ainsi le motif principal de
I'urbanisation, et la composition qui en résulte sonne de plus en plus francaise.

Bien que parfois interchangeable avec « avenue », le « boulevard » borde de chataigniers
est surtout associ€ a I’urbanisme parisien. L'un des premiers fut congu dans les années 1670 par
Sébastien Le Prestre, marquis de Vauban, et reliait la Porte Saint-Denis a la Bastille. Entre 1853
et 1870, George-Eugene « Baron » Haussmann a contribué a redessiner la carte de Paris — pour
le meilleur ou pour le pire — en tracant de longs boulevards droits a travers des quartiers
densément peuplés.

Les chercheurs savent que ce travail a commenceé bien plus t6t. Les chaussees élargies de
Rambuteau, observe Esther da Costa Meyer dans son récent livre Dividing Paris, ont fourni un
« prototype » pour le boulevard du Second Empire. En tant que chercheur d'espace symbolique,
Napoléon I1l souhaitait assimiler l'urbanisation a l'impérialisme en présentant les travaux




publics comme une manifestation de I'héritage de son oncle Bonaparte. Aidé par I'hellénophile
de formation classique, Haussmann, Napoléon Il (« Le petit », comme I'appelait Marx) a
poussé l'idée de l'urbanisation comme une procédure positive nette, motivée par un mélange de
principes esthétiques classiques, prouesses impériales et forces du marché. L’incarnation de cet
urbanisme ultra-rationnel fut la construction d’un « axe » de voies de circulation. Le boulevard
longitudinal de Sébastopol reliant I'7lle de la Cité au boulevard Saint-Michel et croisant la rue
de Rivoli nouvellement élargie.

Les exploits d’Haussmann, comme 1’ont soutenu des universitaires comme David
Harvey, ont transcendé les simples travaux publics et sont devenus une idéologie. Comme je
I’explique dans le chapitre 1 de mon livre, la notion d’« haussmannisation » est devenue aussi
dominante pour I'urbanisme que le « wagnérisme » 1’est devenu pour la musique. Comme les
mélodies sans fin et référentielles de Richard Wagner, les boulevards fléchés d’Haussmann sont
entrés dans le langage intellectuel occidental. En effet, la relation idéologique entre la théorie
musicale et I’urbanisme — entre 1’espace musical et I’espace urbain — mérite d’étre étudiée plus
en profondeur. Comme le monocorde de Pythagore, qui promettait une justification scientifique
a toutes les hauteurs musicales disponibles, le boulevard d’Haussmann est une « chose
épistémique » : un phénoméne matériel dont le capital intellectuel sommeille, en attente de
théorisation. Monocordes et boulevards partagent ainsi la méme idée intellectuelle occidentale :
I’équivalence de la ligne droite avec le progres scientifique.

Leur omniprésence et leur utilité devraient rendre les boulevards presque trop quotidiens
pour étre remarques, et encore moins envisagés. Et pourtant, la voie urbaine — et en particulier
le boulevard — revét une certaine mystique dans I’imaginaire artistique occidental. De la prose
de Balzac et de Zola a la poésie de Baudelaire, des opérettes d’Offenbach aux peintures a I’huile
de Pissarro, le boulevard a persisté comme un tableau vivant, un plan philosophique dont la
dévotion a la mobilité était un symptome de I’imagination moderniste qui 1’a fait naitre. Dans
« Le Peintre de la vie moderne », Baudelaire dépeint un boulevard parisien de 1848 non
seulement comme la toile d'un soulévement révolutionnaire bourgeois, mais aussi comme sa
caisse de résonance : « Un régiment passe, en route, comme il peut I'étre, vers les extrémités de
la terre, jetant dans 1’air des boulevards ses appels de trompette aussi ailés et émouvants que
I’espoir ».

Les critiques du XX® siécle, en particulier ceux qui interprétaient Baudelaire a travers
Karl Marx, nous rappellent que le boulevard était un espace politique contesté. Comme I'écrit
Marshall Berman dans All That is Solid Melts into Air, « les boulevards Napoléon-Haussmann
ont créé de nouvelles bases — économiques, sociales, esthétiques — pour rassembler un nombre
énorme de personnes. » C'est I'esthétique de la politique du boulevard qui m'a intéressé pendant
que j'écrivais Fanfare for a City. Le boulevard, malgré son macadam, sa brique, son fer et sa
pierre, pouvait étre remarquablement souple, surtout autour des années tumultueuses de 1830,
1848 et 1870. Un matin, les armées de I'Etat pouvaient éblouir les rues avec des drapeaux
colorés, des armures brillantes et des fanfares. Un jour prochain, les barricades, les chiffons
ensanglanteés et les chants de rue pourraient surcharger les sens.

Il est donc logique que les artistes et les critiques culturels continuent de considerer le boulevard
parisien comme un espace symbolique de la modernité.




Inauguration du boulevard de Sébastopol, le 5 avril 1858

Le 5 avril 1858, une foule de dignitaires, parmi lesquels I'Empereur, I'lmpératrice et
Haussmann, des militaires et des civils se rassemblent pour I'inauguration du boulevard de
Sébastopol, le nouvel orifice en forme de canyon creusé au milieu de la rive droite de Paris. Un
rideau de velours géant enveloppait le boulevard, suspendu sur deux piliers massifs plaqués or.
Au son d'une fanfare militaire, le rideau a été tiré, révélant une vue nord-sud jusqu'alors
invisible. Pendant les jours qui ont suivi le spectacle, la presse a décrit méticuleusement les
images et les sons de I'événement, détaillant le tissu et la couleur des fanions impériaux, le
rugissement des spectateurs et le timbre distinct de la voix de I'Empereur. Walter Benjamin
comparait cette cérémonie d’inauguration a « I’inauguration d’un monument ».

Pourtant, je soutiens que 1’intention du boulevard n’était en aucun cas de commémorer ce
qui I’avait précédé. En effet, une grande partie de [’haussmannisation s’est faite au détriment
des communautés ouvriéres qui vivaient dans et autour du ventre de Paris, I’ile de la Cité. Le
boulevard de Sébastopol ne voulait pas commémorer mais oublier. Pour Haussmann, qui se
considérait comme un « artiste de la démolition », la modernité urbaine était une tabula rasa,
un nouveau mouvement dont la fanfare majestueuse appelait & abandonner la vieille ville une
fois pour toutes.
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D’autres inaugurations de boulevard suivirent. Le boulevard Malesherbes fut inauguré
avec la méme fanfare le 13 ao(t 1861, deux jours avant la féte impériale de la Saint-Napoléon
célébrant I'anniversaire de Bonaparte. La machine de propagande du Second Empire s'efforgait
de promouvoir les projets de travaux publics comme constitutifs de la suprématie francaise, en
inscrivant les inaugurations de boulevards au méme calendrier que d'autres évenements
commémoratifs nationaux.

De tous les travaux publics inaugurés sous le Second Empire, celui du boulevard du
Prince-Eugeéne, le 7 décembre 1862, fut une sensation multimédia. Nommé en I'honneur de
I'autre oncle de Napoléon Il1, le boulevard reliait la place du Trone (actuelle place de la Nation)
et la place du Chéteau d'Eau (actuelle place de la République). Méme si toute féte de rue est
susceptible de perturber la circulation, cet événement était d’un autre niveau. L'inauguration,
qui a duré plusieurs jours, a constitué un veritable bouleversement dans le calendrier des
concerts du week-end a Paris et dans la couverture médiatique. Haussmann prononca un long
discours préparé, dont le texte circula textuellement a la une des journaux. Dans son discours,
il a non seulement détaillé la justification architecturale du nouveau boulevard, mais a
également justifié tous les travaux publics qu'il avait déja approuveés. Les textes de chansons et
d’hymnes ont inondé¢ la presse dans les semaines précédant 1’investiture. Beaucoup d’entre eux
s’adressérent au nouveau boulevard en pronongant le « tu » a la deuxiéme personne du singulier,
comme si le prince Eugéne lui-méme était 1’invité d’honneur.

PREFECTURE
DE LAUEE.

S —

EMPIRE
FRUNGARS,

DEPECHE TELEGRAPHIQUE.

Paris, le 7 Décembre 1562,

INAUGURATION

o

BOULEVARD DU PRINCE EUGENE.
DISCOURS IIES M. LEMPEREUR.

MONSIEUR LE PREFET, MESSIEURS LES MEMBRES DU CONSEIL MUNICIPAL.
l .-.: o procider & linaugurstion de co meuvesn lowderand pour veas recseevier de valre infusgable Sivosement an jnsieils de cetie

n..«—h capitale en ls rosdusd e plon vaste ot phes luile, t¢ went s sebecsent cocomtruire plax de maisias quion en sbal
el

wie artistiqees, p——
dinchppes. égploeorat Favisaace pabger, o --h.;lu e il
weir wn gré i de faiee taak de chones. o

s Tl i "-M
place ajorl i b canal
dos

13 vl 0 o ot ey —
Teuemple de couy qui o0 © .,...hxm-,.uuu ll...- ,..u.,.q.', hi‘m

P s e

Le Prefet de [ Awbe,
LE MASSON,

Trvcn, AXTUR ATIRA bt 4 Pt 4 o b

j



Avec I’intensité d’une premiére d’opéra, I’inauguration du boulevard du Prince-Eugene
est symptomatique du penchant du Second Empire pour le faste. Comme je le soutiens dans
mon livre, les inaugurations de boulevards n’ont jamais concerné uniquement le boulevard lui-
méme. Inaugurer une route, c’est apres tout la fouler, s’y rassembler, I’encombrer — c’est la
rendre temporairement inutilisable, niant ainsi sa raison d’étre. C’était plutdt le délire sensoriel
entourant le boulevard qui importait au régime impérial. Sous le Second Empire de
Napoléon IlI, il fallait saisir toutes les occasions de moderniser les paysages et les sons de la
ville, méme si cela signifiait perturber la mobilité promise par sa nouvelle infrastructure. Les
inaugurations commémorent et avancent. Les boulevards haussmanniens, en revanche, font
écho au passé urbain jusqu'a l'oubli. Le passé est mort, semble-t-il dire, vive la modernite.

Mon livre se cléture un demi-siécle aprées 1’inauguration du boulevard du Prince-Eugene.
Le 15 janvier 1927, un autre boulevard est accueilli dans le paysage urbain parisien. Le
boulevard Haussmann fut enfin achevé aprés une période de construction longue et retardée, si
longue que la presse avait tourné en dérision ses progrés pendant des années. L'empire ne
projetant plus son ombre que sur les colonies, le président de la République francaise prononga
un discours tiede en compagnie de la famille survivante du défunt baron Haussmann (décédé
en 1891).

Le programme musical était rétrospectif et non ostentatoire. On y entendait, entre autres,
la Marseillaise, un air interdit sous le Second Empire, et des passages de Louise de Gustave
Charpentier, un opéra vieux de vingt-sept ans sur les Parisiens pauvres vivant en périphérie de
la ville. Le boulevard Haussmannien a été inauguré au son des fanfares républicaines et de la
sentimentalité ouvriére. Ironique, peut-étre. Le baron aurait détesté ca.

Jacek Blaszkiewicz, in The Metropole Bookshelf

L’auteur :

Jacek Blaszkiewicz est un musicologue étasunien spécialisé dans la musique francaise
du XIX®siécle, la critique et l'esthétique. Ses intéréts de recherche et d’enseignement
comprennent I’opéra et I’opérette, la musique de rue, I’histoire urbaine, les théories de I’écoute,
la lecture a vue et les études sonores historiques.

Il est I’auteur de Fanfare for a City : Music and the Urban Imagination in Haussmann's
Paris (University of California Press, 2023). L’ouvrage révéle le role fondamental que
I’urbanisation a joué dans le fagonnement de la vie musicale de la ville entre 1850 et 1870. Ses
articles scientifiques paraissent dans les revues 19th-Century Music, Cambridge Opera
Journal, Current Musicology et Journal of Musicology. Son article de 2022, « Verdi, Auber et
le type Aida », a remporté un prix Deems Taylor/Virgil Thomson de la Fondation ASCAP. Il a
recu de nombreuses bourses, dont une bourse Fulbright, la bourse Alvin H. Johnson AMS-50
et le prix M. Elizabeth C. Bartlet de I'American Musicological Society.

A T’Université d’Etat de Wayne (& Détroit, dans le Michigan), Jacek Blaszkiewicz
enseigne des cours de premier et de deuxieme cycle en histoire de la musique. Les séminaires
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récents proposés aux diplémés comprennent « Le son et la ville », « Paris : capitale musicale
de la modernité » et « Esthétique de la musique et des Lumiéres ». Dans ses cours de premier
cycle, les étudiants discutent d'une série de questions qui mettent I'histoire en contact avec des
questions d'actualité, telles que le contrdle de I'acces a la musique classique, les questions de
travail, la technologie et la pédagogie. Son travail avec des non-spécialistes lui a valu un prix
d'enseignement en éducation générale en 2023.

Jacek Blaszkiewicz est titulaire d'un doctorat. en musicologie de I'Eastman School of
Music. Avant de rejoindre la faculté d'histoire de la musique de Wayne State, il a enseigné au
Williams College, a Eastman et a I'Université Stony Brook.

Jacek Blaszkiewicz
Résumeé :

Fanfare for a City nous invite a écouter les sons du Paris du Second Empire (1852-1870),
un régime qui a provoqué des changements sociaux spectaculaires dans la capitale francaise.

En explorant les mondes sonores des expositions, des cafés, des rues et des marchés, Jacek
Blaszkiewicz montre comment la vie musicale de la ville a faconné les récits urbains sur le
nouveau Paris : une métropole a la croisee des chemins entre son passé classique et romain et
son présent capitaliste et impérial. Au cceur du récit se trouve le « baron » Haussmann,
I'ingénieur mandaté a la téte de la rénovation urbaine matérialiste et en parallele, une gamme
de réponses musicales a la modernité, de I’enthousiasme a la nostalgie.

S’appuyant sur des approches théoriques issues de I’histoire de la musicologie, de la
sociologie urbaine et des études sonores pour mettre en lumiere les archives nouvellement
apparues Fanfare for a City soutient que l'urbanisme a été une force motrice dans la fagcon dont
la musique a été produite, jouée et contrdlée au cours du XX* siécle,
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COTE-ANGERS Jean-Philippe

Joseph Vézina et [’orchestration au tournant du
XXE siecle (1902-1924)

Les Cahiers de la Société quebécoise de recherche en musique,
vol. 10, n° 1, décembre 2008, p. 21-25.

Consultable sur :
https://www.erudit.org/fr/revues/sgrm/2008-v10-n1-
sgqrm04137/

Présentation :

Comme nous le savons par une précédente publication de Jean-Philippe Cote-Angers
présentée dans nos Bibliographies AFEEV?!, Joseph Vézina (1849-1924) a une longue carriére
de musicien. Professeur au Séminaire de Québec de 1884 a 1924, il est I’'un des fondateurs de
1’Ecole de musique de I’Université Laval, dont il a été I’un des premiers professeurs titulaires.
11 est le chef fondateur de 1’Orchestre symphonique de Québec en 1902, chef de musique des
Voltigeurs de Québec a partir de 1868 et directeur musical de plusieurs harmonies a Québec,
organiste dans plusieurs paroisses de la ville et maitre de chapelle a la Basilique Notre-Dame
de Québec. On se souvient de lui comme d’un musicien remarquable et d’un travailleur acharné.

21 Jean-Philippe COTE-ANGERS, Joseph Vézina et [’orchestre a vent : ['expression d’un nationalisme musical
canadien, consultable sur :
https://www.afeev.fr/publications/bibliographie-afeev/amerique/canada/cote-angers-joseph-vezina-orchestre-a-
vent-expression-nationalisme-musical-canadien/
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https://www.afeev.fr/publications/bibliographie-afeev/amerique/canada/cote-angers-joseph-vezina-orchestre-a-vent-expression-nationalisme-musical-canadien/

Pour sa carriere et son apport a la vie musicale de Québec, il recoit un doctorat honorifique
en musique de 1I’Université Laval en 1922.

Joseph Vézina (1849-1924)

Aujourd’hui, les ceuvres de ce compositeur sont plutét méconnues?. Elles méritent
pourtant d’étre mises en lumiére. Selon les témoignages de 1’époque, elles étaient trés aimées
du public. Une cinquantaine de pieces pour orchestre a vent et une dizaine de pieces vocales
complétent son ceuvre. Il composa notamment un grand nombre de marches militaires et de
valses de concert. On le surnommait le « roi de la valse canadienne » et le « Sousa canadien ».
La premiére ceuvre la plus achevée de son répertoire est la valse de concert Canadian Rifles
(littéralement « Carabines canadiennes »), composée en 1876.

La redécouverte de son ccuvre autre que sur le papier nécessite des ressources
considérables. L’évaluation suppose, bien slr, qu’on ait pu résoudre certains problémes
fréquemment rencontrés dans ce type de corpus : erreurs de datation répétées depuis belle
lurette, fausses attributions souvent provoquées par la présence de nombreux arrangements et
divergences de toutes sortes d’un catalogue a 1’autre. Ces problémes sont aisément surmontés
lorsqu’on fouille les divers fonds Joseph Vézina, au Centre d’Archives de Québec, au Centre
de référence de I’Amérique frangaise et a la bibliothéque du Conservatoire de musique de
Québec. Par contre, lorsqu’il s’agit de déterminer 1’instrumentation exacte d’une piece, les
manuscrits ne suffiront bientot plus. En effet, on retrouve des partitions d’une méme piece
copiees a des époques différentes avec des instrumentations étonnamment disparates, sans
qu’on dispose d’indices permettant d’expliquer cette évolution. En fait, il ne semble pas y avoir
d’instrumentation fixe chez Vézina, mais plutdt une orchestration qui témoigne d’une
remarquable adaptation aux effectifs disponibles. Cette hypothése, selon laquelle Vézina
orchestrait d’une manicére a pouvoir faire jouer une méme partition par des ensembles
d’instrumentations variées, s’appuie d’une part sur I’évolution de I’orchestre a vent, et d’autre
part sur certaines théories d’orchestration courantes a cette époque.

22 Hors les piéces pour ensemble d’instruments a vent, Vézina a composé pour le piano et la voix, dont trois opéras-
comiques : Le Lauréat (livret de Félix-Gabriel Marchand), Le Rajah (livret du Benjamin Michaud) et Le Fétiche
(livret d'Antonio Langlais et Alexandre Plante). Les trois opéras ont été créés par la Société symphonique de
Québec respectivement en 1906, 1910 et 1912. Un quatriéme ouvrage lyrique, La grosse gerbe, d’aprés un poéme
de Pamphile Le May, est demeuré inachevé.
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Assez vite, on repére un métissage entre 1’influence britannique (étasunienne) du brass
band et celle de 1’orchestre d’harmonie frangais (voir détail des orchestrations en légende des
manuscrits autographes ci-dessous). Plus encore, au Québec comme en Europe continentale,
les cuivres (fanfares) dominent dans les ensembles d’instruments a vent (« fanfare » de
séminaire, musiques militaires, etc.) et les instrumentations relévent de cet impondérable.
Cependant Vézina sait trés bien maintenir la composition de I’ensemble a vent en tentant
d’imposer des familles constitutives : petite harmonie, groupe homogéne des clarinette, groupe
des saxhorns, groupe des saxophones. En revanche, dans le groupe des cuivres clairs, les
trompettes (sib ou ut) semblent systématiquement remplacées par des cornets a pistons en sib.

L’hybridation observée dans ces compositions ou instrumentations sont sans doute un
trait dominant et caractéristique de cette musique « nationale » canadienne que souhaitait de
tous ses veeux Joseph Vézina. Et nous pouvons remercier Jean-Philippe Coté-Angers d’avoir
attiré notre attention sur ce sujet.

Patrick Péronnet, 27 décembre 2024
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Joseph Vézina, Canadian Rifles (extrait), valse, op. 1, 1876. Archives nationales a Québec (P326).

Orchestration : flGte (ut), petite clarinette mib, 1%, 2ém & 3™ clarinette sib, saxophone soprano en sib, saxophone
alto en mib, saxophone ténor en sib, saxophone baryton en mib, 1°" et 2™ basson, 1, 2¢™ & 3™ cornet sib, 1 &
2¢me hugle sib, 1°" & 2°™ alto mib, 1°7, 2°m & 3™ cor mib, 1% & 2°™ baryton mib, 1°, 2°™ & 3™ trombone (ut),
tuba (ut), basses (ut), caisses et grosse caisse.
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Joseph Vézina, O Canada (extrait « Chant National » de C. Lavallée), arrangé spécialement pour la Société

symphonique de Québec par Joseph Vézina, exécuté le 31 aolt 1903 pour I’inauguration de 1’Auditorium de
Québec. Archives nationales & Québec (P326)

Joseph Vézina, Le Mont-Cenis (extrait), op. 26, Allegro militaire, 6 décembre 1883. Archives nationales a Québec
(P326). Dédicace « a Signor C. A. Cappa, chef de musique du 7¢ régiment New York, par Jos. Vézinat, chef de
musique Batterie « A » R.C.C. ».

Orchestration : piccolo réb, petite clarinette mib, 1%, 2éme et 3¥™ clarinette sib, clarinette alto mib/saxophone alto
mib, petit bugle mib, 1° et 2°™ piston sib, 1° et 2°™ alto mib, 1¢" et 26™ cor mib, 1°7 et 2°™ baryton sib, 1°7, 2¢™ et
3%me trombone ut, euphonium ut, bombardon ut, contrebasse sib, grosse caisse, petite caisse.
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L’auteur :

Jean-Philippe Co6té-Angers a fait une maitrise en musicologie sur la musique pour
orchestre a vent de Joseph Vézina. Trompettiste au sein de la Musique des Voltigeurs de Québec
(musique de réservistes), il a orienté sa vie professionnelle vers la technologie de la mécanique
du batiment (conception systeme de plomberie).

Il méne plusieurs projets sur la musique militaire canadienne et son histoire, bien qu’il ait
opté pour une carriére dans le Genie civil du batiment. Il a produit un autre document sur
I’ceuvre de Joseph Vézina : Joseph Vézina et I'orchestration au tournant du XXe siécle (1902-
1924) pour I’Université de Laval.

Jean-Philippe COTE-ANGERS
Résumé :

L’ceuvre de Joseph Vézina (1849-1924), principal pilier de la vie musicale a Québec a
partir de 1880, connait depuis peu un regain d’intérét, en particulier dans le contexte des Fétes
du 400° de Québec. Sa musique, presque entiérement dédiée a I’orchestre a vent, a cependant
une instrumentation assez inconstante, qui pose probléme a I’analyse ainsi qu’a I’exécution
moderne. Les copies faites par Raoul Vézina apres la mort de son pére et I’absence de partitions
intermédiaires, a I’époque ou la musique de Vézina était pourtant jouée réguli¢rement, laissent
supposer qu’on doive chercher ailleurs que dans les partitions la maniére de comprendre
I’orchestration de Vézina.

Cet article se propose de trouver des réponses par le biais de I’évolution de 1’orchestre a
vent et de la théorie de 1’orchestration courante a 1’époque.




17) Pologne

KIERZKOWSKI Maciej

Korespondencja Fryderyka Chopina jako Zrodlo do
historii orkiestr detych (La correspondance de Frédéric
Chopin comme source pour I'histoire des fanfares)

2022, Etnomuzykologia Polska 4/2022

Consultable sur :
https://www.academia.edu/115809918/Korespondencja_Fryd
eryka Chopina_jako %C5%BAr%C3%B3d%C5%820 do_h
istorii_orkiestr d%C4%99tych

Présentation :

Bien que des recherches aient été menées sur ce sujet depuis la premiére moitié du 19e
siecle, I'nistoire des orchestres a vent en Pologne n'a pas encore été élaborée de maniére
exhaustive. Les premiers écrits ont porté sur les orchestres militaires polonais dés le XIX® siécle,
mais ce n'est que dans les années 1970 que I'histoire des fanfares en Pologne a cessé d'étre un
sujet de recherche secondaire. A cette époque, Marian Janu$ a publié¢ le premier récit
synthétique de I'histoire des fanfares militaires polonaises (1971), qui a ensuite été développée
par Stefan Sledzifiski (1975).



https://www.academia.edu/115809918/Korespondencja_Fryderyka_Chopina_jako_%C5%BAr%C3%B3d%C5%82o_do_historii_orkiestr_d%C4%99tych
https://www.academia.edu/115809918/Korespondencja_Fryderyka_Chopina_jako_%C5%BAr%C3%B3d%C5%82o_do_historii_orkiestr_d%C4%99tych
https://www.academia.edu/115809918/Korespondencja_Fryderyka_Chopina_jako_%C5%BAr%C3%B3d%C5%82o_do_historii_orkiestr_d%C4%99tych

Avec le temps, le sujet des ensembles d’instruments a vent devient un élément de
recherche sur les transformations des traditions musicales régionales dans les régions de
Cachoubie, de Kurpie et la Silésie.

Le mouvement des fanfares de pompiers est devenu une question a part : il n'a d'abord été
mentionné que par les chercheurs sur I'histoire du volontariat des pompiers, puis développé par
les ethnomusicologues (cf ouvrages de Dahlig et Kusto). Certains aspects des activités des
fanfares ont été inclus dans deux monographies basées sur des documents de presse originaux
Musical Culture of £6dz at the Turn of the 19th and 20th Centuries (Pellowski 1994) et
Provinces of the Kingdom of Poland (Tomaszewski 2002). La dimension régionale a également
été au centre des premiers travaux ethnomusicologiques consacrés aux fanfares, prenant en
compte la Mazovie et la Poméranie occidentale.

Henryk Siemiradzki (1843-1902), Chopin en concert (1887) Frédéric Chopin jouant devant la famille
aristocratique Radziwitt,en 1829, huile sur toile

Les deux lettres de Frédéric Chopin (1810-1849) évoquées dans I’article de Maciej
Kierzkowski constituent I'un des témoignages directs les plus anciens et les plus précieux sur
les activités des orchestres d’harmonie sur le sol polonais. Elles portent sur la période des années
1820 et 1830 et concernent deux ensembles musicaux différents : une fanfare d'instruments a
vent, civile et amateur, qui opérait dans la ville thermale de Bad Reinertz, en Basse-Silésie, et
une musique militaire professionnelle opérant a la troisieme brigade d'infanterie du général
Piotr Szembek a Sochaczew, en Mazovie occidentale. Le récit de Chopin est la seule source




directe connue en polonais qui documente les activités de ces ensembles au niveau local.
L'orchestre de Sochaczew doit & Chopin, entre autres, la perpétuation de I'information sur son
approche intransigeante de la pratique de la musique a une époque de domination militaire par
des puissances étrangeres.

Le récit de Chopin apporte également la preuve que le milieu musical du Royaume du
Congrés?® de I'époque était a I'époque a I'avant-garde mondiale en matiére de production et
d'utilisation d'instruments de cuivre novateurs. Il ne fait aucun doute que les ensembles
instrumentaux décrits par le compositeur représentaient déja des phénomenes culturels plus
larges, formant une étape importante dans le développement non seulement des fanfares elles-
mémes, mais aussi d'autres aspects de la culture musicale, tels que la professionnalisation du
métier de musicien ou les innovations tonales induites par les développements technologiques

L’auteur :

Maciej Kierzkowski (né en 1974) est musicien et ethnomusicologue. Issu d’une famille de
musiciens, il a commencé a jouer du piano a I'age de 10 ans, puis s’est tourné vers la guitare
acoustique et électrique, ainsi que vers d'autres instruments folkloriques (tambour hutsul,
kantele, vielle a roue).

Son éducation musicale a porté sur la musique d'interprétation et la musicologie. En 1997, il a
obtenu un dipldme de guitare jazz & I'Ecole supérieure de musique Frédéric Chopin de Varsovie
et, en 2005, un dipléme d'ethnomusicologie a I'Université de Varsovie (Pologne). Depuis 2016,
il a commencé mes études de doctorat au département de musique de I'Open University
(Royaume-Uni). Il a également étudié I'ethnomusicologie a l'université de Tampere en
Finlande. En 2003, il suit des cours de composition musicale avec les compositeurs Marco
Stroppa et Zbigniew Bargielski lors du festival de musique contemporaine « Warsaw Autumn »
en Pologne.

Depuis 1996, il travaille comme musicien interpréte, jouant de la guitare, des percussions et
d'autres instruments (piano, vielle a roue), dans des styles divers : jazz, funk, folk et pratiquant
de la musique ancienne avec de nombreux artistes polonais et internationaux (Swoja Droga,
Raduza, Ewa Konstancja Bulhak, Oshinski, Grzech Piotrowski, Kapela Brodow, Sabionetta).
Avec le groupe Macko Korba, il a joué de la musique lors de la premiere du film «

23 0On appelle Royaume du Congres (en polonais : Krélestwo Kongresowe) ou encore Royaume de Pologne (en
polonais : Krolestwo Polskie, en russe : Ilapcto ITossckoe), une entité politique polonaise sous tutelle russe,
créée en 1815 par le Congrés de Vienne, au cours duquel les grandes puissances européennes réorganisent I’Europe
apres la fin des guerres napoléoniennes. Le congrés de Vienne attribue le territoire du duché de Varsovie, création
de Napoléon en 1807, au tsar Alexandre, désigné par le titre de « tsar, roi de Pologne » ; le royaume, lié & I'Empire
russe par cette union personnelle héréditaire, est doté en 1815 d'une Constitution, d'un Parlement, d'un
Gouvernement et d'une armée spécifiques. 1l conserve le Code Napoléon qui devient le « Code civil du royaume
de Pologne ». Les tensions entre les Polonais et la monarchie russe aboutissent en 1830 a une premiére insurrection,
au terme de laquelle le royaume subit une limitation drastique de son autonomie (suppression du Parlement et de
I'armée ; fermeture de l'université de Varsovie). C'est dans ces circonstances tragiques que Frédéric Chopin arrive
en France.
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Transylvania » realisé par Tony Gatlif a Paris (France). Il a joué de la musique dans un certain
nombre de productions phonographiques et de piéces de théatre ainsi que sur des films muets.

En tant que compositeur, il concentre son activité sur la musique de film, la musique de théatre,
I'écriture de chansons, les arrangements de musique traditionnelle et folklorique,
I'instrumentation. Il travaille également comme producteur de musique et ingénieur du son,
principalement dans son propre studio. Il réalise également des enregistrements audio
ethnomusicologiques sur le terrain.

Maciej Kierzkowski
Résumeé (par I’auteur) :

Frédéric Chopin et sa production musicale sont probablement les sujets les plus étudiés
de la musicologie polonaise. Chopin est le plus souvent décrit comme un compositeur et un
pianiste, mais il était également un observateur de la vie musicale de son époque.

La correspondance de Frédéric Chopin constitue une source primaire importante, dont
deux lettres (la premiére, adressée a Wilhelm Kolberg le 18 aolt 1826, et la seconde, adressée
a Tytus Woyciechowski le 31 aolt 1830) sont particulierement précieuses pour I'étude des
orchestres a vent en Pologne. Ces deux lettres (qui n'ont jamais été comparées l'une a l'autre)
fournissent des informations de premiere main sur les premiers orchestres a vent civils et
militaires de la fin des années 1820 et du début des années 1830, y compris sur les aspects liés
a l'instrumentation, aux répertoires et aux occasions de se produire.
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L'essai, présenté ici, récapitule les connaissances existantes sur le sujet des orchestres
d'’harmonie dans la correspondance de Chopin en fournissant une analyse comparative des
propres mots du compositeur, d'autres sources primaires et des résultats de la littérature
musicologique internationale pertinente. L'article propose également une nouvelle hypothese
concernant l'utilisation précoce du cornet a piston dans I'armée polonaise a la fin des années
1820.

Signature de Frédéric Chopin

@



18) Pays Bas
HENDRIKS Linda

Spotlight op de dirigent: roltransitie in een
veranderende Blaasmuzieksector (Le chef d’orchestre a
I’honneur, la transition du role du chef d’orchestre dans
le secteur de la musique pour ensemble a vent)

Vue de la participation culturelle active : themes et tendances
dans la pratique et la politique, Utrecht, 2017 p. 106-117.
Institut national de la connaissance pour I'éducation culturelle
et les arts amateurs, Fonds pour la participation culturelle).

Consultable (langue néerlandaise) sur :
https://research.hanze.nl/ws/portalfiles/portal/26805723/zac
2016 spotlight op de dirigent.pdf

Présentation (introduction et conclusion de ’article) :

Le secteur de la musique a vent, également appelé secteur HaFaBra (HArmonieorkesten,
FAnfares et BRAss bands), est en phase de transition. Ces dernieres années, les associations
musicales ont vu leurs membres partir et certaines ont été contraintes de fusionner. Mais il
existe aussi de nombreux exemples d'associations musicales en pleine croissance qui continuent



https://research.hanze.nl/ws/portalfiles/portal/26805723/zac_2016_spotlight_op_de_dirigent.pdf
https://research.hanze.nl/ws/portalfiles/portal/26805723/zac_2016_spotlight_op_de_dirigent.pdf

d'attirer un large public. Beaucoup de temps et d'attention sont consacrés au recrutement des
membres et a la politique de la jeunesse avec des résultats variables, en fonction de I'approche
et du budget. Cela donne une image plut6t diffuse. Que se passe-t-il dans les quelque 2 800
associations musicales néerlandaises de ce secteur en mutation et que demande la situation
actuelle au chef d'orchestre ?

En tant qu'un des rares travailleurs rémunerés, le chef d'orchestre est un pilier important
dans ce domaine. Comment les chefs d'orchestre peuvent-ils contribuer a la pérennité du secteur
de la musique a vent et quels roles peuvent-ils jouer a cette fin ?

Le Conservatoire Prince Claus de Groningue a permis d’étudier, au cours de la période
2013-2016, les changements dans le secteur HaFaBra dans le Nord des Pays-Bas et la position
du chef d'orchestre. En plus de la littérature et de la recherche de sources, des enquétes ont été
menées aupres de vingt associations musicales de Frise, de Groningue et de Drenthe. Une
enquéte complémentaire menée auprés de 75 chefs d'orchestre dans le nord des Pays-Bas a
permis d'examiner les r6les auxquels ils s'identifient le plus et ce qu'ils pensent de leur réle.
réles auxquels ils s'identifient le plus et ce que cela signifie pour leurs orchestres.

(Conclusion de I’autrice)

Les chefs d'orchestre s'inquietent quelque peu pour l'avenir du secteur HaFaBra et
cherchent des moyens de positionner la musique a vent comme une forme d'art amateur a part
entiére. En revétant les roles de directeur artistique et d'éducateur musical, le chef d'orchestre
peut y contribuer. Les chefs d'orchestre qui passent avec souplesse entre les différents rbles
développent une vision large. Ils recherchent et initient, élargissent leur réseau et savent inspirer
leurs orchestres et leur entourage. Ils exploitent la valeur ajoutée que cela apporte et parviennent
ainsi a développer leur leadership.

Par conséquent, ce type de chefs d'orchestre semble mieux gérer le changement que les
chefs d'orchestre qui se limitent au concert annuel des donateurs, a la fréquentation des concours
et a la représentation dans la rue.

Les associations musicales peuvent-elles continuer a se développer en tant que points
névralgiques dans le paysage culturel régional ?

Le chef d'orchestre, grace a une utilisation efficace de ses divers réles, mene-t-il ses
orchestres a travers cette période de transition incertaine ?
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L’autrice :

Linda Hendriks est enseignante-chercheuse au lectorat de I'éducation artistique du Centre de
connaissances sur les Arts et de la Société de I'Université Hanze de Groningue (Pays-Bas) et
meéne une recherche doctorale sur le développement de la créativité musicale dans les cours de
musique a I'école primaire.

Avec une formation en sciences de la communication et en tant qu'enseignante a I'école
primaire, elle s'intéresse a l'interaction entre I'enseignant et I'éleve 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 a l'autonomie de I'enseignant et la
créativité musicale. Ses recherches antérieures ont porté sur les développements dans le secteur
de la musique a vent (HaFaBra) et sur le role du chef d'orchestre.

Linda Hendriks est enseignante pour le Master of Music au Conservatoire Prince Claus de
Groningen (Pays-Bas) et pour le Master Talent and Diversity a I'Académie pédagogique.
responsable du marketing et de la communication au Centre de recherche appliquée et
d'innovation Art & Société a I’Université des sciences appliquées de Hanze,

Linda Hendricks

Résume (par ’autrice) :

Dans les années 1980, la musique a vent est sortie de I'ombre de la place du village et de
nombreux orchestres d'harmonie ont connu une forte croissance. En ce nouveau millénaire, le
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secteur de la musique a vent est trés différent. Comme dans le reste du secteur culturel, toutes
sortes de changements ont eu lieu dans le monde des orchestres d'harmonie, des fanfares et des
brass bands. Les chefs d'orchestre cherchent a positionner la musique & vent comme une forme
d'art amateur a part entiére.

Dans le travail du chef d'orchestre, on peut distinguer des roles musicaux, pédagogiques
et plus personnels. Cet article décrit ces roles et la maniere dont les chefs d'orchestre peuvent
répondre aux changements dans le secteur par une utilisation intégrée de I'ensemble de leurs
réles. Le leadership et I'apprentissage tout au long de la vie sont des principes clés a cet égard.
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19) Allemagne

REMPE Martin

Wilhelm Wieprecht or on the Life of the Musician in the
Sattelzeit (Wilhelm Wieprecht ou la vie du musicien a
la charniere des XVIII¢ et XIX® siecles)

Art, Play, Labour: the Music Profession in Germany (1850—
1960), Series: Studies in Central European Histories, vol. 73,
édition Brill, 3 avril 2023, p. 29-49.

Consultable (langue anglaise) sur :
https://brill.com/display/book/9789004542723/BP000002.xm
|?body=pdf-60830

Présentation par Jack Kopstein

Friedrich Wilhelm Wieprecht (1802-1872) fut I'un des plus importants chefs d'orchestre
et arrangeurs allemands des années 1800. Son ouvrage Kénigliche Preussische Armee Méarsche
en sept volumes, contient les partitions completes de ses instrumentations, fir die jetzige
Stimmenbesetzung (pour l'instrumentation actuelle) d'ceuvres sélectionnées, classées dans
I'ordre chronologique de leur composition du milieu du XVIlle siécle a 1853. 1l représente le
nec plus ultra de l'instrumentation militaire allemande de I'époque.
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Les instruments de I'époque n‘avaient pas la sophistication des instruments modernes. Le
saxophone d'Adolphe Sax est un ingrédient qui a permis plus tard d'ajouter une touche a la
gamme moyenne des orchestres et qui n‘avait pas encore été introduit dans I'orchestre militaire.

La nomenclature se décline ainsi :
Petite harmonie : 1 piccolo en Ré bémol, 2 hautbois, 2 bassons (« Fagotts ») 1 contrebasson (« Contrafagott,
Tritonikon ou Sarrusophone »)

Groupe homogeéne des clarinettes : 1 clarinette piccolo en la bémol (« Kleine Clarinette »), 2 clarinettes en
mi bémol (« Mittel-Clarinetten »), 4 clarinettes en si bémol (« Grosse Clarinetten »).

Groupe des cuivres clairs : 4 trompettes en mi bémol (« Trompeten »), 2 Waldhorns en mi bémol («
Waldhérner » ou French Horns), 2 trombones ténors (« Zug-Posaunen im Tenor »), 2 trombones basses (« Zug-
Posaunen im Bass »).

Groupe homogéne des saxhorns-fligelhorns : 2 sopranos en si bémol (« Hoch Fligelhdrner, Saxhérner
Soprano »), 2 altos en mi bémol (« Alt Fligelhérner, Saxhérner Alto »), 2 cors ténors en si bémol (« Bass
Fligelhdrner, Saxhorner Tenore »), 1 baryton (« Bariton-Tuba. Euphoneon Saxhorn Baritone »), 1 tuba basse («
Bombardon, Helikon, Saxhorn Basso »).

Percussion : Tambours et cymbales (« Militair Trommel, Grosse Trommel mit Becken »).

Il s'agit d'une grande formation de quarante-deux musiciens. Il est probable que la
réputation internationale de Wieprecht en tant que réorganisateur des orchestres militaires
prussiens ait fait de lui un personnage trés influent, en particulier parmi ceux qui étaient
favorablement disposés a I'égard des choses allemandes. Un aspect fascinant de Wieprecht est
qu'il atranscrit les neuf symphonies de Beethoven pour I'instrumentation mentionnée ci-dessus.
Il était certainement connu et respecté en Europe et aux Etats-Unis d’ Amérique. A New York,
au début de la guerre civile, un critique de Boston écrivit un article sur I'influence de Weiprecht
dans le domaine des orchestres militaires.

« En Prusse, il y a un chef d'orchestre général qui organise et contréle toute la
musique de I'armée prussienne. Toutes les fanfares du royaume doivent se conformer a
sa norme unitaire en ce qui concerne le nombre, le choix et la proportion des divers
instruments, la structure particuliére, le compas, la hauteur, etc. de chaque type
d'instrument. Il maitrise parfaitement son sujet et connait probablement mieux que
quiconque en Europe les capacités des instruments a vent et les meilleures fagons de les
combiner afin d'obtenir le plus d'effet possible pour chaque type de service. Il s'appelle
Wieprecht. Il prépare un traité sur les instruments a vent qui sera d'une valeur inestimable.
Liszt et Berlioz, dont les travaux sur I'instrumentation sont bien connus, doivent beaucoup
a Wieprecht ».

Tous les amateurs d’ensembles d’instruments a vent se souviendront de la (violente)
controverse qui opposa Wieprecht et Adolphe Sax (soutenu par Oscar Comettant) sur la
paternité du tuba.
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Gencralfapelmeifler Wiepredt.
Rad bem 2eben fix bas Dahetm geyeidhnet von H. Litders.

Wilhelm Wieprecht,, compositeur et chef d’orchestre allemand, Daheim magazine, 1868.

L’auteur

Martin Rempe est historien. Il effectue des recherches et enseigne I'histoire allemande,
européenne et africaine des X1X® et XX®siécles. Ses recherches portent sur 1’histoire du travail,
avec un accent particulier sur les industries culturelles et créatives, les relations euro-africaines
et I’histoire de la musique. La thése d'habilitation de Rempe, qui a recu un écho positif aupres
des universitaires et du public, est consacrée aux environnements de travail et de vie des
musiciens en Allemagne et retrace les évolutions de ce domaine professionnel entre 1850 et
1960 ; une traduction anglaise a été publiee par Brill et en libre acces en 2023. Sa thése primée
porte sur les mécanismes et les effets de la coopération au développement entre la Communauté
économique européenne et le Sénégal. Dans cette publication comme dans bien d’autres, les
perspectives historiques transnationales et globales sont au premier plan.

Depuis avril 2020, Martin Rempe est financé par le programme Heisenberg de la
Fondation allemande pour la recherche. Au cours de I'année universitaire 2021/22, il a travaillé
a I'Université Ludwig-Maximilians (LMU) de Munich au semestre d'hiver en tant que
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représentant de la chaire d'histoire européenne des X1Xe et XXe siecles et au semestre d'été en
tant que chercheur a la Kate Collége Hamburger « global dis:connect ». Il a également été
professeur a Constance (histoire moderne et contemporaine), a Fribourg (histoire non
européenne) et a Heidelberg (histoire moderne). Depuis 2017, Martin Rempe enseigne
également régulierement a I'Université de St. Gallen.

Martin Rempe

Résumé

Wieprecht est né a Aschersleben (Lan de Saxe-Anhalt en Allemagne), ou son pére était
musicien de la ville. Selon son autobiographie, Wieprecht apprend dés son plus jeune age aupres
de son pere a jouer sur presque tous les instruments a vent. Mais c'est sur le violon que son pére
souhaitait particulierement qu'il excelle ; et en 1819 il se rendit a Dresde, ou il étudia la
composition et le violon avec tant de succeés qu'un an plus tard il obtint un poste dans I'orchestre
de la ville de Leipzig, jouant également dans ceux de I'opéra et du célébre Gewandhaus. A cette
époque, en plus de jouer du violon et de la clarinette dans I'orchestre, il donne également des
concerts en solo au trombone.

En 1824, il se rend a Berlin, ou il devient membre de I'orchestre royal, et est nommé la
méme année musicien de chambre du roi. Son séjour a Berlin a donné a Wieprecht de
nombreuses occasions d'exercer son génie pour la musique militaire, sur laquelle repose
principalement sa renommée. Plusieurs de ses marches furent trés tét adoptées par les fanfares
régimentaires.




En 1830, Wieprecht avait réorganisé 30 fanfares d'infanterie et dix fanfares de cavalerie.
Sa philosophie dans I’organisation des fanfares militaires était que chaque groupe armé devait
avoir une instrumentation spéciale. Ses fanfares d’infanterie étaient donc composées de bugles
(fligelhorns); les musiques de cavalerie et d'artillerie étaient composées de trompettes et de
cuivres clairs ; les jaegerkorps, ou bandes de chasse, étaient composés de cors naturels ; et les
musiques des gardes étaient des ensembles d’instruments a vent militaires (voir ce qui précede).

C'est durant cette période qu'il commence a étudier I'acoustique, afin de corriger les
déficiences des instruments de musique militaires. Il contribue a I’amélioration les pistons des
cuivres et réussit, en les faisant construire sur des principes acoustiques, a augmenter
considérablement le volume et la pureté de leur son. En collaboration avec le facteur
d'instruments Johann Gottfried Moritz, il invente également le tuba basse ou bombardon afin
de donner plus de richesse et de puissance aux parties de basse. En reconnaissance de ces
inventions, il fut honoré en 1835 par I'Académie royale de Berlin.

En 1838, il fut nommé par le gouvernement prussien directeur général de toutes les
musiques de la garde royale et, en reconnaissance de la magnifique prestation de celles-ci, a
I'occasion de la visite de I'empereur Nicolas ler de Russie, la méme année, il recut un uniforme
spécial. En 1843, il devint directeur général des musiques du 10° corps d'armée. A partir de
cette époque, il exerca une profonde influence sur le développement de la musique militaire
dans toute I'Allemagne et au-dela.

Wieprecht est connu comme arrangeur des symphonies et des ouvertures des maitres
classiques pour instruments militaires. 1l organise des représentations en plein air de pieces de
concert par des musiques militaires contribuant a populariser la musique symphonique en
Allemagne et ailleurs. La représentation qu'il organisa de la Bataille de Vittoria de Beethoven,
dans laquelle les appels de clairon étaient donnés par des trompettes postées dans divers endroits
du jardin et les coups de canon étaient ceux de véritables canons, créa une immense sensation.
Il acquit une renommeée internationale lors du célébre Concours de Musique de Paris en 1867
en remportant le premier prix avec la Musique des Gardes Prussienne. Son groupe était tres
admiré par Franz Liszt, Giacomo Meyerbeer et Gasparo Spontini.

Outre le grand travail qu'il accomplit en Allemagne, Wieprecht réorganisa, en 1847, la
musique militaire en Turquie et, en 1852, au Guatemala. 1l composa des chants militaires ainsi
que de nombreuses marches et contribua fréeqguemment sur son sujet favori aux journaux
musicaux de Berlin. Wieprecht était un homme de nature généreuse et s’associa a de
nombreuses fondations caritatives créées au profit des musiciens pauvres. Des centaines de
fanfares militaires réformées par Wieprecht ou influencées par ses idées, seul subsiste le Corps
de musique des Dragons des Gardes du Corps de Stockholm (Suéde).
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FASSHAUER Tobias

Bridging Musical Worlds. Arrangements of Works by
Debussy in the Repertoire of the Sousa Band (Relier les
mondes musicaux. Arrangements d'ccuvres de Debussy
pour le répertoire du Sousa Band)

Revue musicale OICRM, vol. 2, n° 1, p. 82-100.

Consultable (langue anglaise) sur :
https://doi.org/10.7202/1055847ar
https://id.erudit.org/iderudit/1055847ar

Présentation (par Guy Dangain) :

Evoquer Claude Debussy (1862-1918) dans nos colonnes Bibliographies AFEEV n’est
sans doute pas sans interroger notre lecteur.

11 fut I’'un des compositeurs les plus influents de la fin du XIX® et du début du XX® siecle,
et son utilisation innovante de I’harmonie, de la texture et du timbre a eu un impact profond sur
le développement de la musique classique. Les ceuvres de Debussy, dont Clair de Lune, La Mer
et Prélude a I'aprés-midi d'un faune, sont considérées comme des chefs-d'ccuvre du mouvement
impressionniste et continuent d'étre largement jouées et célébrées aujourd'hui.

Mais, nous le savons, Debussy n’a jamais écrit pour grand ensemble d’instruments a vent,
bien qu’il laisse de trés belles ceuvres mettant en valeur les vents. Mais Debussy est une sorte
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de « chasseur de sons » et il ouvre les horizons musicaux avec une forme de métissage qui lui
est propre. En 1889, a I’occasion de 1’Exposition Universelle a Paris, Debussy approche la
musique d’Extréme-Orient. Il est alors fasciné par une troupe originaire de Saigon, et par
I’orchestre gamelan, un ensemble majoritairement composé de percussions. Il découvre aussi
des instruments comme 1’angklung, fait de tuyaux en bambou et le kendang, une sorte de
tambour. Loin de I’académisme frangais, cette musique 1’attire. Il s’en imprégne et teinte bientot
sa musique de couleurs orientales. En plus des musiques asiatiques, Debussy est depuis son
plus jeune age passionné par les compositeurs russes, en particulier les « Cing », dont
Moussorgski. A ’occasion de I’Exposition de 1889, la présence de Rimski-Korsakov et de
Glazounov le confronte a de nouveaux pans du répertoire russe. Toute sa vie, Debussy
s’intéresse a ces « musiques d’ailleurs ». A 1’occasion d’une tournée a Vienne vers 1911, il
s’éprend de la musique tzigane. A tel point qu’il écrira une partie de cymbalum, un instrument
a cordes frappées, dans la version orchestrale de La plus que lente.

C’est une de ces rencontres musicales qu’évoque Tobias Fasshauer dans son étude. La
découverte par Debussy de la musique étasunienne par l’arrivée, en France, en 1900 de
I’orchestre dit « The Sousa’s Band » (créé en 1893) et dirigé par son célébre chef-fondateur.
Cet orchestre représente les Etats-Unis d’ Amérique lors de I’Exposition universelle de Paris en
1900, défilant méme sur les Champs-Elysées. Lors de ses concerts, il remporte un grand succes
grace a la sonorité nouvelle de son orchestre qui rompt avec la composition des fanfares
traditionnelles. En effet il modifie le rapport entre les familles d’instruments : moins de cuivres
et de percussions au profit des bois et introduit méme une harpe. Ceci lui permet d’exécuter des
programmes variés comme un orchestre symphonique avec I’introduction de rythmes syncopés
dont raffolera Debussy.

Ce qui nous a semblé trés intéressant, c’est le « voyage retour », & savoir comment les
ceuvres du plus impressionniste des musiciens francais furent intégrées au répertoire du Sousa’s
Band . C’est tout le propos de ces rencontres musicales qu’évoque Tobias Fasshauer dans son
étude.

Mais nous laissons a Guy Dangain 1’occasion de nous expliquer un peu plus la conception
sonore qu’avait Debussu que la Premiere Guerre mondiale rebaptise, malgré lui, « Claude de

France ».

Patrick Péronnet, 31 décembre 2024
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Le Sousa Band a I’Exposition de Paris en 1900

Le son, a I'état pur, est un élément créateur dans la structure musicale [de Debussy], au méme
titre que la mélodie, le rythme, I'hnarmonie. 1l existe chez Debussy une sensibilité exceptionnelle
aux timbres des instruments, une maniére infaillible de les renouveler et d'utiliser les résonances
des sons. Il obtient ainsi les effets les plus envoltants. Le goQt de la sonorité est une des marques
distinctives de la musique francaise. Claude Debussy parle de la mise en place sonore ; en 1915,
il écrit : « Nous en sommes encore a la marche d'’harmonies et rares sont ceux a qui suffit la
Beauté du son ». Il allege 1'orchestre au maximum dans la plupart de ses ceuvres ; il accorde une
priorité aux bois : fl(tes, hautbois, clarinettes, bassons, et retire la suprématie aux cuivres en
leur faisant mettre le plus souvent la sourdine. Il divise volontiers le quatuor a cordes.

Debussy se lamentait en constatant que les musiciens de I'époque ne savaient pas “décomposer”
le son. Par exemple, dans Pelléas et Mélisande, le sixiéeme violon est aussi important que le
premier. « Je m'efforce d'employer, disait-il, chaque timbre a I'état de pureté. » Il ajoutait :
« Wagner est allé trop loin », et comparait sa musique a un mastic multicolore étendu presque
uniformément dans lequel il ne distinguait plus le son d'un violon de celui d'un trombone. Il
parlera d'une réforme générale de la disposition traditionnelle de I'orchestre sur I'estrade : « Les
cordes ne doivent pas faire barriere mais cercle autour des autres, afin que I'intervention de la
petite harmonie soit autre chose que la chute d'un “paquet”. »

Lorsqu’il évoque son style, Debussy nous dit :
« Jiai laissé parler ma nature et mon tempérament ; j'ai surtout cherché a étre francais. Les
Francais oublient trop facilement les qualités de clarté et d'élégance qui leur sont propres, pour




se laisser influencer par les longueurs et la « lourdesse » germaniques. Et pourtant, nous avions
une tradition francaise faite de tendresse délicate et charmante. A la profondeur allemande on
peut regretter tout de méme que la musique francaise ait suivi pendant trop longtemps des
chemins qui I'éloignaient perfidement de cette clarté dans I'expression : ce précis, ce ramassé
dans la forme, qualités particuliéres et significatives du génie francais ! Aujourd'hui, nous
n'osons presque plus avoir de I'esprit, craignant de manquer de grandeur. »

Guy Dangain,
« Debussy et la Rhapsodie pour clarinette »
Consultable sur :
https://www.selmer.fr/blogs/infos/debussy-et-la-rhapsodie-pour-
clarinette?srsltid=AfmBOopk90QaC EhkcEi5Xd4FMavQzC-YLU1j43FrGKkcH42Lkx71HzJo

Claude Debussy, colorisation par Hadi Karimi

L’auteur :

Né a Braunschweig en 1966, Tobias Fasshauer a grandi dans le quartier de Lippe, de
1987 a 1989 il a suivi des cours de composition et d'instrumentation avec Berthold Turcke a
Berlin, puis a étudié la théorie musicale en paralléle d'une étude continue de la musique et des
sciences du théatre avec Hartmut Fladt, Stefan Prey et Norbert Fréhlich. de I'Université des
Aurts de Berlin.
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Il est collaborateur scientifique de I'édition complete de Hanns Eisler et a obtenu son
doctorat en 2005 avec une these sur le style de chanson de Kurt Weill. 11 est actuellement chargé
d’enseignement en théorie musicale et comme musicologue a la Humboldt-Universitat de
Berlin depuis 2011 avec des interruptions. Conférencier invité financé par le DAAD en 2015 a
I'Universidad de Los Andes, Bogota, Colombie.

Tobias Fasshauer se consacre a la composition de musique de divertissement neo-
victorienne : il écrit par exemple pour divers ensembles amateurs berlinois. B. den Kammerchor
Nikolassee (Goethe-Chansons, 1998/99), die Zentralkapelle Berlin (entre autres la musique
pour le drame Jagdszenen aus Niederbayern, 2002; musique pour le court métrage Battlefield
Bielefeld, 2006) et den Concentus Alius (Divertimento pour ensemble a vent, 2005).

Tobias Fallhauer joue du trombone ; Il est membre du Concentus Alius depuis 2001. [En
2007]

Tobias Fasshauer
Résumé :

Fait largement connu, la présence des cakewalks et de ses dérivés stylistiques chez
Debussy constitue une réaction a I’engouement pour le ragtime qu’ont suscité les concerts
donnés a Paris en 1900 et 1903 par le « Roi de la marche », I’Américain John Philip Sousa.
Moins connu est le fait que le Sousa Band a joué des adaptations d’ceuvres de Debussy quelques
années plus tard.

Quand on pense a I’instrumentation et au style populaire de 1’orchestre de Sousa, son
appropriation de 1’ceuvre de Debussy peut paraitre surprenante. Cependant, un subtil mélange




de musique « vernaculaire » et de musique « savante » marque la facon dont la programmation
est pensée. On peut cependant affirmer que les arrangements des ceuvres de Debussy, ainsi que
les adaptations de certaines ceuvres de Richard Strauss, s’avérent étre le plus haut degré de
sophistication et de modernité au sein des programmes du Sousa Band.

En se concentrant sur I’analyse des adaptations du Prélude a [’aprés-midi d 'un faune par
Sousa et de La cathédrale engloutie par Herbert L. Clarke (toutes deux congues en 1921), le
présent article cherche a montrer que la rupture des conventions musicales présente dans les
ceuvres de Debussy exigeait une approche nouvelle de I’orchestration, laquelle ne pouvait se
fonder qu’en partie sur les références de 1’époque. Des traces de tentative de composition
impressionniste peuvent méme étre décelées dans certains éléments des ceuvres de Sousa. En
ce sens, le chef d’orchestre américain peut étre considéré comme un avant-gardiste quant a
I’adaptation populaire d’éléments impressionnistes, qui finiront par s’imprégner dans la
musique de Broadway, de Tin Pan Alley et d’Hollywood.

réception de
Debussy au
xx* siecle

Couverture de la Revue OICRM, vol. 2, n° 1,

.
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JARDIN Etienne

Philharmonies. Les amateurs et la vie musicale
francaise du premier XIX® siecle

Romantismes, éd. Armand Colin, 2020 / 4, n°® 190, p. 16-25.

Consultable sur :
https://www.academia.edu/44618945/Philharmonies Les am
ateurs_et la_vie_musicale fran%C3%A7aise_au_premier X
IXe si%C3%A8cle

Présentation :

Amateur, voila un mot qui souvent devient péjoratif lorsqu’il s’adresse au « non-

professionnel ». Depuis Rousseau il en est ainsi :
« Celui qui, sans étre musicien de profession, fait sa partie dans un concert pour son
plaisir et par amour pour la musique.
On appelle encore amateurs ceux qui, sans savoir la musique, ou du moins sans
I’exercer, s’y connaissent, ou prétendent s’y connaitre, et fréquentent les concerts.
Ce mot est traduit de I’italien dilettante ».
(Dictionnaire de musique, Jean-Jacques Rousseau, 1767)

Nombreux ont été les musiciens amateurs des orchestres d’harmonie et de fanfare a porter
avec culpabilité le titre de « musicien amateur » qu’une forme de mépris glisse dans leur oreille
a la fin d’un concert ou ils ont donné le meilleur d’eux-mémes. Ils n’auraient fait qu’un « travail
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d’amateur ». Un comble pour celui qui n’a absolument pas I’impression de travailler puisqu’il
ne s’agit que de la culture d’un art pour soi-méme, pour son seul plaisir (ou presque). Dans sa
maxime, Stendhal devient assassin lorsqu’il écrit « Qui dit amateur dit ignorant » (Stendhal, De
I'Amour,1822, p. 211.

Petit baume au cceur, si notre amateur a la curiosité d’ouvrir un dictionnaire, il aura sa
petite bouffée de sérénité : « Personne qui aime, cultive, recherche (certaines choses). Un
amateur de musique » écrit le Robert, ou encore « Personne qui s'adonne a une activité
artistique, sportive, etc., pour son plaisir et sans en faire profession, par opposition au
professionnel : Faire du théatre en amateur. » écrit le Larousse.

Une astuce pour éviter le péjoratif, affirmer que I’on est un musicien ou un orchestre non-
professionnel ?

Il'y aurait donc de bons et de mauvais amateurs. Mais quel rapport cela peut-il avoir avec
la philharmonie (avec ou sans majuscule) ?

Le mot philharmonie provient du grec (phile) qui signifie aimer, ami, personne qui aime ;
et harmonie qui signifie union, agrément, jonction, mais aussi musique dans une traduction plus
récente. C'est pour cela que les salles de concert reprennent le terme de philharmonie, car en
son sein, se réunissent les amoureux de la musique.

Une philharmonie est donc un rassemblement de personnes qui aiment la musique. Ces
réunions se font au sein de sociétes philharmoniques, une « association musicale d'amateurs ou
de professionnels, destinée a donner des concerts » (Larousse). Les orchestres philharmoniques
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peuvent donc désigner un ensemble issu de cette tradition associative ou qui veut s'affilier a
celle-ci. De fagon plus pragmatique, il peut aussi s'agir d'une formation qui veut se démarquer
d'un ensemble symphonique déja présent.

Ces associations réunissent beaucoup d'adhérents dont des chanteurs. Ils peuvent jouer
des répertoires qui réunissent les deux ensembles, souvent utilisés au XI1X® et dans la premiére
moitié du XX° siécle. Les orchestres philharmoniques sont associés a un répertoire plus
moderne que l'orchestre symphonique qui renvoie a un répertoire classique jusqu'aux débuts du
romantisme, lorsqu'il commence a s'étoffer.

Etienne Jardin nous invite a revisiter le contexte dans lequel ’amateur de musique
s’¢loigne du professionnel labellisé.

Patrick Péronnet, 27 décembre 2024

L’auteur :

Directeur de la recherche et des publications du Palazzetto Bru Zane — Centre de musique
romantique francaise, Etienne Jardin est docteur en Histoire de I'Ecole des hautes études en
sciences sociales. Sa thése portait sur Le conservatoire et la ville : les écoles de musique de
Besancon, Caen, Rennes, Roubaix et Saint-Etienne au XIXe siécle (sous la direction de Michael
Werner). Ses travaux portent essentiellement sur la vie musicale en France, depuis la
Révolution jusqu'au XX® siecle (enseignement, concert et art lyrique). Fondateur de la revue
électronique "Transposition. Musique et sciences sociales", il a dirigé plusieurs ouvrages parus
chez Actes Sud, Brepols et Peter Lang. Son premier ouvrage personnel, intitulé Exposer la
musique. Le festival du Trocadéro (Paris, 1878), est sorti aux éditions Horizons d’attende en
2022.

Etienne Jardin




Résumé (par I’auteur) :

Au début du XIX® siecle, la vie musicale des villes francaises se réorganise par le biais
de « sociétés philharmoniques ». Fondées par des amateurs, généralement secondés par des
musiciens professionnels, ces structures fleurissent sur I’ensemble du territoire. Leur activité
est principalement orientée vers le concert — formation d’un orchestre, mise en place
d’événements réguliers, choix du répertoire —, mais ne s’y limite pas : elles prennent également
la forme de sociétés savantes, publiant mémoires et brochures et encourageant les études
musicales.

Héritiéres des pratiques d’Ancien Régime, les sociétés philharmoniques dessinent aussi
un nouveau modele, en élargissant notamment leur base sociale de recrutement et en se tournant
vers des sources de financement autres que le mécénat. Pour comprendre ce mouvement
artistique, il faut revenir a la définition méme de « I’amateur » en musique.

romantisme

littératurexs ~ arls ~ seiences - histoire

Amateurs

ARMAND COLIN
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AKMAN Fathi

1933-1942 Yillari Arasinda Coksesli  Miizigin
Afganistan’da Kurumsallasmasi ve Halit Recep
Arman’in Bu Siirece Katkilari (L'institution de la
musique polyphonique en Afghanistan entre 1933 et
1942 et la contribution de Halit Recep Arman a ce
processus)

Mizik ve Politika (Musique et politique, congres international
d’ethnomusicologie), Actes du congres €dités sous la direction
de Ozlem DoguVarli, Aquadrum, novembre 2018, p. 35-52.

Consultable (langue turque) sur :
https://www.researchgate.net/publication/366167831 1933-
1942 Yillari_Arasinda Coksesli_Muzigin_Afganistan'da_Ku
rumsallasmasi ve Halit Recep Arman'in Bu Surece Katkil
ari

Présentation :

11 est des régions du monde dont I’évocation en musique donne un sentiment d’abandon
et d’oubli. L’ Afghanistan fait sans doute partie de celles-la. Pourtant, la musique afghane est a
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I'image du pays : un carrefour de civilisations. On y trouve tout autant des musiques et des
instruments se rattachant au monde persan qu'au monde indien ou d'Asie centrale ; cette
disparité est aussi a I'image de la distribution linguistique : dari, pashto.

Depuis les années 1980, I'Afghanistan a souffert de guerres civiles et d'invasions
militaires. En outre, des régimes politiques ultra-orthodoxes ont condamné la musique et ses
accessoires. Durant les années 1990, I'époque post-soviétique et le gouvernement taliban
avaient banni la musique et son expression publique. Bien que les musiciens furent arrétés et
leurs instruments détruits, les musiciens afghans ont continué a perpétuer leurs traditions au
sein de I'importante diaspora émigrée au Pakistan.

Depuis 2021, il est interdit de chanter et de jouer de la musique en Afghanistan si elle
n’est pas religicuse. Alors que le communiqué des talibans consterne la scene culturelle
afghane, les insurgés traquent sans relache toute activité liée a la musique. Les stations de radio
et les chaines de télévision ont cessé d’en diffuser, les écoles de musique ont été fermées, et les
boutiques qui vendent des instruments ont été détruites. La musique est dorénavant prohibée en
public, a confirmé Zabihullah Mujahid, actuel vice-ministre de I'Information et de la Culture de
I'émirat islamique d'Afghanistan. Les musiques militaires se sont tues elles aussi. Les (rares)
défilés militaires se font sur des chants religieux. Mais il n’en a pas été toujours ainsi.

C’est en coopération avec la Turquie que fut créée la premiére musique militaire
occidentale en Afghanistan. Rappelons-nous que la musique militaire occidentale est elle-méme
une importation du XIXe siecle en Turquie.

Patrick Péronnet, 27 décembre 2024

L’auteur :

Fatih Akman (né a Istanbul en 1982), a commenceé ses études musicales en 1997, apres
ses études primaires et secondaires, a I'école professionnelle NDU Band NCO HE. Il est
diplédmé de I'Université Anadolu, Faculté d'économie, Département des finances en 2005 avec
une licence et a commencé a travailler avec S. Murat Demiral dans la classe de tuba du
Conservatoire d'Etat de I'Université d'lstanbul la méme année. En 2007, il a suivi des cours
d'harmonie jazz auprés de Neset Ruacan, des cours d'orchestration aupreés de Il'instructeur du
Centre de recherche avancée en musique de 1'Université technique d'Istanbul, Emin Findikoglu.
Il a également participé au groupe de jazz « Unige Horns » fondé par Emin Findikoglu en tant
qu'interpréte de tuba et a donné de nombreux concerts dans le pays.

En 2009, il a commencé ses études post-universitaires a I'Institut des sciences sociales de
I'Université des Beaux-arts Mimar Sinan, Département de musicologie, programme de
musicologie générale. En 2012, il a terminé sa maitrise avec sa these intitulée « Contributions
de Halit Recep Arman au développement du répertoire de musique polyphonique turque et
d'orchestre d'harmonie » sous la direction du professeur Giilper Refig.




En 2013, il a commencé son doctorat a I'Institut des sciences sociales de I'Université des
beaux-arts Mimar Sinan qu’il obtient en 2020. En 2017, il a été nommé professeur a I'école
professionnelle NDU Band NCO. Lors du collogue international sur la musique et la politique
organisé par 1’Association d’ethnomusicologie en 2018 ; Il a présenté son exposé intitulé «
Institutionnalisation de la musique polyphonique en Afghanistan entre 1933 et 1942 et
contributions de Halit Recep Arman a ce processus ».

Fathi Akman, qui a été joueur de tuba dans divers groupes militaires, orchestres de jazz
et orchestres symphoniques, travaille toujours comme professeur de tuba/euphonium a I'école
professionnelle NDU Band NCO HE.

Fatih Akman

Résumé :

En raison de sa situation geéographique, 1’Afghanistan est une cible stratégique.
Différentes puissances voisines ont tenté de dominer tout au long de I’histoire. Carrefour de
I'Asie, ce pays constituait, dans I'Antiquité, un point de passage important sur la route de la soie
et pour les conquérants qui souhaitaient prendre le contréle de I'Inde tels que Cyrus le Grand,
Alexandre le Grand, Gengis Khan et Babur. Cette région était aussi le noyau de vastes empires
comme I'Empire bactrien, 'Empire kouchan ou encore I'Empire ghaznévide. L'expansion de
I'islam y a commence des la fin du VI1I° siécle. C'est a la suite de I'effondrement du royaume
perse afcharide que I'Afghanistan devient une entité souveraine, en 1747, sous le
commandement du général Ahmad Shah Durrani, devenu la méme année premier padichah du
pays. Les terres d'Afghanistan ont également été exposées aux objectifs impérialistes de la
Grande-Bretagne et de la Russie tsariste au XIX° siécle et a finalement obtenu son indépendance
en 19109.

Dans les mémes années, Mustafa Kemal Atatiirk (1881-1938) fondateur et premier
président de la république de Turquie de 1923 a 1938. a lancé la lutte nationaliste mais laique




du peuple turc en faisant les premiers pas vers la libération des puissances impérialistes a
Samsun.

Les relations afghano-turques remontent a la nuit des temps. Le XX° siécle a été une
époque ou les deux nations sont dans des luttes similaires et les germes d'une étroite association
se transforment en unité de destin. Avec la proclamation de la République, sous la direction
d’Atatiirk, la politique moderniste occidentalise le pays a travers plusieurs réformes radicales
dans une volonté farouche de rupture avec le passé impérial ottoman et islamique. Ainsi, il
inscrit la laicité dans la nouvelle constitution adoptée en 1924, supprime l'islam en tant que
religion officielle, tout en continuant de I'encadrer par le pouvoir étatique, abolit les instances
chariatiques, donne le droit de vote aux femmes, et remplace I’alphabet arabe par 1’alphabet
latin. L’importance de cette « révolution kémaliste » attire forcément 1’attention des autres
nations de la sphére islamique, notamment de 1’ Afghanistan.

Bien qu’il ait obtenu son indépendance plus tot que la Turquie (1919), I’ Afghanistan n’a
pas atteint un niveau de vie élevé et la modernisation est lente tant sur le plan institutionnel que
social. Conscient du grand retard de son pays sur I'Occident, le roi Amanullah Khan (1892-
1960) mene I'Afghanistan vers une décennie de développement, basée sur le modéle européen.
En 1922, il fait appel a la France pour organiser la recherche archéologique au sein de son pays
donnant naissance a la Délégation archéologique francaise en Afghanistan. Il porte une grande
importance a I'éducation, et crée trois lycées en langue étrangére, en particulier le lycée Esteqglal
en 1923 (« Esteglal » signifie indépendance). Le pays se dote d'une armée de l'air et d'une
bangue nationale. Il fait publier un décret interdisant le mariage des jeunes filles contre leur
consentement et fixant un 4ge minimal. I1 veut aller vite et tente d’abolir le port du voile pour
les femmes, d’interdire la polygamie, et de forcer les Afghans de Kaboul a porter des vétements
européens. Les ennemis de I’Etat, les intégristes, incitent a la rébellion parmi les tribus
pachtounes et le roi abdique en 1929.

Halit Recep Arman (1902-1981)




Cependant entre les années 1926 et 1945, les accords signés a la demande du roi, entre la
Turquie et I'Afghanistan, dans le domaine de I'éducation et de la santé et de coopération dans
divers domaines sont maintenus. L’un des sujets abordés dans le cadre des accords bilatéraux a
été le domaine de la musique, 1’un des signes les plus importants du changement culturel. Dans
ce contexte, Halit Recep Arman (1902-1981), chef d'orchestre turc, compositeur, flltiste, et
professeur de musique,. a été chargé entre 1933-1937 et 1938-1942 d'établir des institutions
nationales de musique polyphonique en Afghanistan sur ordre du ministere de la Défense
nationale.

Arman créé une fanfare militaire appelée « NOmune Mizikast » en référence a
I'Afghanistan, premiere institution de musique polyphonique, écrit de nombreux hymnes et
contes musicaux, en particulier « I’hymne national afghan », qui symbolise I’unification du
peuple afghan. Arman a également ouvert des cours d'éducation musicale.

Dans cette étude, les informations sur la premiere institution de musique polyphonique
établie en Afghanistan sont basées sur des documents de sources primaires et d'autres
documents privés provenant des archives personnelles Halit Recep Arman.
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23) Etats-Unis d’Amérique
ORzOLEK Douglas C.

Student Response to the Wind Band music of
Underrepresented Composers (Réponse des étudiants a
la musique pour orchestre d'harmonie de compositeurs
sous-représentes)

WASBE Journal, VVol.26, 2020, p. 8-17.

Présentation :

Nous sommes peu habitués en France, aux travaux pédagogiques directement issus des
pratiques estudiantines des ensembles a vent qui se généralisent a I’ensemble des pratiques
orchestrales, voire musicales. C’est pourtant ce que réalise Douglas Orzolek depuis pres de
vingt-cing ans aux Etats-Unis d’Amérique.

Réunissant les qualités de pédagogue et de chef d’orchestre, Douglas Orzolek a construit
un parcours avec de trés nombreuses et importantes publications. Son implication dans
I’enseignement et son expertise en ont fait I’un des plus intéressants « enseignants » étasuniens
contemporains.

La présente publication dit I’originalité de sa démarche universitaire. Dans un temps ou
I’on s’interroge sur la place des femmes dans la filiere musicale (programmations, projets
artistiques, postes a responsabilité, etc.) Douglas Orzolek ajoute la place de tou(te)s ce(ll)eux
qui seraient concerné(e)s par 1’exclusion (origines, genres, handicaps..). Le travail qu’il méne
avec ses ¢étudiants reste au niveau de 1’enquéte. Il révele le « ressenti » des étudiants vis-a-vis
de compositrices et compositeurs repérés comme n’appartenant pas a la qualification WASP




(White Anglo-Saxon Protestant’s), autrement dit a I’élite (musicale) de la nation américaine. A
I’heure ou les discours d’exclusion remportent un vif succés outre-Atlantique, il nous semble
heureux de présenter ce type d’étude.

Mais il nous faudra nous interroger nous-mémes sur les programmations musicales
proposées aux étudiants-musiciens au cours de leurs études. On le sait, la sous-représentation
des compositrices dans le monde des ensembles a vent est a I’identique de ce qui se passe au
niveau musical en général. Qu’en est-il des compositeurs et compositrices qui posent la question
du genre, de I’origine ethnique, de 1’orientation sexuelle, du handicap physique ou mental, etc ?

Peut-on aujourd’hui rejeter ces questions de diversité, d'équité et d'inclusion (DEI) dans
une profonde interrogation sociétale ?

Nous conseillons vivement la lecture de 1’article de Douglas C. Orzolek. Elle nourrit la
réflexion et, sans doute 1’action. Elle ouvre des horizons qui seront, nous 1’espérons, ceux de
I’humanité future reposant sur les droits de I’homme, la diversité et la démocratie.

Patrick Péronnet, 28 décembre 2024

L’auteur :

Douglas C. Orzolek, docteur en musicologie (1995) est professeur de musique, directeur
des programmes d'études supérieures en éducation musicale, directeur associé des groupes et
président associé du département de musique a I'Université de St. Thomas a Saint Paul,
Minnesota (Etats-Unis d’Amérique). Il enseigne les méthodes et techniques d'éducation
musicale, dirige I'orchestre d’harmonie et enseigne l'acoustique musicale, la littérature musicale
et la direction d'orchestre. 1l enseigne également des cours de base, des cours liés a I'éducation
musicale instrumentale et conseille des articles dans les programmes d'éducation musicale de
niveau master et doctorat.

Les contributions scientifiques de Douglas Orzolek ont été publiées dans le Journal of
Band Research, le WASBE Research Journal, Contributions to Music Education, le Journal of
Music Teacher Education, Research and Issues in Music Education, Music Educators Journal,
etc. Ses publications comprennent également plusieurs chapitres de livres sur I'évaluation, I'état
de la recherche en matiere de formation des enseignants de musique et d'enseignement musical
général au secondaire, notamment The Oxford Handbook of Assessment Policy and Practice in
Music Education. Il a fait des communications lors de plusieurs conférences nationales et
internationales. et il a été chef d'orchestre invité. Il continue de servir en tant que consultant
pédagogique aupres de plusieurs écoles et districts et est le conseiller en éducation musicale du
Playful Learning Lab et d'OKGO Sandbox.

Douglas Orzolek est un ancien président de la Minnesota Music Educators Association.
Il a également siégé au conseil d'administration de la Minnesota Band Directors Association,




coprésident du comité de revision des normes d'éducation artistique du Minnesota de 2007 et
de plusieurs autres comités liés a I'éducation musicale et a la formation des enseignants. Au
niveau national, il a été président de la Society for Music Teacher Education, président local de
la conférence nationale NAfME/MENC de 2004 et a siégé au comité éditorial de Applications
of Research in Music Education. Il est actuellement responsable académique, rédacteur et
président du Music Educators Journal.

Avant son passage a I’Université St. Thomas, il a enseigné la musique instrumentale et
génerale a la Vestal High School de Vestal (New York) et a été directeur des ensembles a vent
a la Thomas Jefferson High School de Bloomington (Minnesota). Il a obtenu une maitrise en
éducation musicale de I'Université Penn State et un doctorat en éducation musicale de
I'Université du Minnesota. Il a été nommé au tableau d'honneur des anciens éléves de musique
de I'Université Mansfield en 2002.

Douglas C. Orzolec
Résumeé (conclusion de I’auteur) :

Cette étude a pour but d'examiner les perceptions des étudiants concernant I'interprétation
de compositions de compositeurs sous-représentés dans le cadre d'un orchestre d’harmonie
(concert band). Comme indiqué dans la littérature, "il est ironique que les voix des étudiants
soient sous-représentées” dans la recherche liée a la diversité, a I'equite et a lI'inclusion dans les
classes d'éducation musicale .




Les résultats suggérent que les étudiants ont sincerement apprécié I'opportunité de
réfléchir sur les questions de diversité, d'équité et d'inclusion par le biais de l'interprétation et
de I'étude de la musique de divers compositeurs.

Il est peu probable que I'exécution de compositions de compositeurs non blancs puisse
servir de panacée a la nature tres complexe de la résolution des questions de diversité, d'équité
et d'inclusion profondément enracinées dans les sociétés. Sur la base de ces commentaires
d'étudiants, je crois cependant que I'éducation musicale et les orchestres devraient jouer un role
dans la sensibilisation a la marginalisation actuelle de certains peuples en offrant des
possibilités de réflexion et de discours.

Jai été profondément touché par les commentaires des étudiants. lls m'ont incité a
redoubler d'efforts pour amener les éleves a réfléchir et a apprendre encore plus sur la diversité,
les droits de I'hnomme et la démocratie.

L'une des particularités de la musique est qu'elle existe en temps réel. Contrairement a
une peinture, par exemple, elle n'a pas d'existence physique et disparait une fois que nous
I'avons entendue.

Un éléve m'a toutefois rappelé que le pouvoir de la musique s'étendait bien au-dela d'une
performance donnée en partageant son point de vue : "La musique gue nous jouons n'est pas
temporaire, elle se refléte dans notre vie quotidienne”. Ce simple commentaire m'a frappé et
m'a incité a poursuivre mes efforts pour élargir le répertoire de l'orchestre d’harmonie
(Symphonic band) et fournir a mes éleves de nouvelles perspectives pour voir leur monde et la
beauté de sa diversité. Cela me rappelle également que notre sélection de répertoire et les choses
gue nous apprenons vont bien au-dela de nos répétitions et de nos représentations.




24) France

OGER Marie-José

3 ceeurs a la clef ; de la fanfare a I'harmonie : un siécle
et demi de musique a Vic-le-Comte (1965-2015)

Editions Galipote, 2014, 358 p.

Présentation (par I’éditeur)

De la Fanfare a I'Harmonie

Nous sommes en 1865, sous le Second Empire. A Vic-le-Comte (petite localité isolée
entre Clermont-Ferrand et Issoire), une poignée de vignerons, d'agriculteurs et d'artisans décide
de fonder une fanfare. La plupart ne savent ni lire, ni écrire. Pourtant, tous révent de devenir
musicien !... Plus qu'un réve, une utopie. Pourtant, a cette époque, en de nombreux bourgs et
villages, la volonté de faire de la France une nation musicienne pousse les hommes a créer des
orchestres amateurs.

La musique rassemble les hommes... Les valeurs qu'elle véhicule aussi ! Jouer dans un
orchestre, c'est partager, écouter et respecter. C'est aussi apprendre la tolérance, travailler sa
sensibilité, son sens du beau.

Cependant, il en aura fallu de la persévérance, de I'engagement et des heures de travail
pour gqu'un groupe musical se perpétue sur 150 ans !... Méme les guerres n'ont pas empéché
cette belle aventure de se poursuivre. Depuis 1865, I'orchestre en aura connu des fétes, des
cerémonies... Combien de concerts ? Combien d'aubades ?... En 2015, les musiciens de
I'Harmonie-fanfare sont fiers de cette longue histoire profondément humaine. Ils savent que




leur société fait désormais partie du patrimoine de la Comté... Un patrimoine vivant gu'ils
s'attachent a préserver et a enrichir.

La fanfare de Vic-le-Comte en 1875

Bande-annonce :

Moteur ... Par flash-back, la réalisatrice du livre présente des scénes vécues par les
habitants d'un bourg du Puy-de-D6me au rythme de leur société de musique. L'Auvergne en est
le décor ; I'néroine en est une note-fantbme ; les présidents et chefs de musique en sont les
acteurs ; les musiciens font office de figurants.

Zoom sur cette héroine, Ghostine, qui apparait en fondu enchainé, s'évanouit pour céder
la place a I'événement, observe en silence ou se manifeste, joue le réle de preneur de son,
critique, s'exprime en VO... Témoin privilégié qu'elle est des différentes manifestations qui se
sont enchainées durant 150 ans. Fil conducteur du scénario, elle ne vit qu'a travers la musique,
les musiciens et les musiciennes de cette société, toute fiere d'afficher gaillardement cent
cinquante printemps.

Travelling a travers un montage qui va de la seconde moitié du XIX® siécle a nos jours,
du « noir et blanc » a la couleur, des freres Lumiére a la 3D en passant par le numérique... Un
périple historique a travers la vie d'une société musicale qui se modernise et se développe au fil
des décennies, et ce malgré les guerres ou les difficultés politiques, économiques et sociales.




Du clairon au clavier, de la clique a I'orchestre d’harmonie, que d'anecdotes a raconter
avec une bande-son qui n'a cessé de s'enrichir d'innovations mélodieuses et rythmiques. Clap
sur une formidable histoire d'amour entre une note et ses musiciens... ad libitum.

L’autrice :

Le 1° mai 1947, Marie-José Oger assiste a son tout premier concert. Par une belle
journée printaniere, la fanfare défile dans le bourg pour célébrer la féte du travail... Son pere,
saxophoniste, est parmi les musiciens. Il ignore alors qu'il joue aussi pour sa fille ainée. Au
cours de son enfance, elle I'accompagnera souvent, admirative de la maniére dont il sait faire
danser les gens au son de son accordeéon.

Des son installation en Auvergne en 1977, Marie-José, qui est enseignante de profession,
se plonge dans I'univers du solfége suivant en cela les traces de son pere. Elle integre d'abord,
avec son fils, I'Association Musicale Vicomtoise ou I'accordéon, tous styles confondus, occupe
le devant de la scene, puis, en 1991, rejoint les rangs de I'Harmonie-fanfare pour conforter le
pupitre des percussions.

Désormais a la retraite, elle s'est découvert une deuxieéme passion : I'écriture. "Trois coeurs
a la clef" est son second livre. En le publiant pour les 150 ans de la société, elle a voulu montrer
combien I'Harmonie-fanfare est un creuset en Amitié ; combien, autour d'une méme passion,
elle est un outil précieux pour conjuguer Respect et Tolérance... Et de formuler I'espoir que
cette longue et belle histoire d'amour entre musique et musiciens soit magnifiée, davantage
encore, par les générations futures.

Marie-José OGER




Résumé (par 1’éditeur):

L'histoire de I'association musicale de Vic-le-Comte, dans le Puy-de-Déme, depuis sa création
sous le second Empire, et les événements importants de la vie de la fanfare (concerts,
cerémonies officielles, participations a des festivals, etc.) sont racontés par la voix de
protagonistes, réels ou imaginaires : Antoine Fabre, le premier président, une certaine Ghostine,
le chef de musique, etc.
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25) Grece
HASSIOTIS Kostis

A Fresh Look into Nikos Astrinides’s (1921-2010)
Compositions for Wind Ensembles (Un nouveau regard
sur I’ceuvre pour ensembles d’instruments a vent de
Nicolas Astrinidis)

International Journal of Music and Performing Arts
publi¢ par I’American Research Institute for Policy
Development, juin 2023, vol. 10, n° 1, p. 1-22.

Consultable (langue anglaise) sur :
https://ijmpa.thebrpi.org/journals/iimpa/VVol 10 No 1 June

2023/1.pdf

Présentation:

L’article que nous proposons ici est di & un musicien rendant hommage a son
prédécesseur. Mais, « rendre hommage » est une expression qui peut prendre bien des sens, de
I’hommage oral (qui laisse peu de trace) a 1I’ceuvre conséquente qui devient une forme de devoir
filiale. C’est un chemin médiant qu’emprunte Kostis Hassiotis (I’auteur) a 1’égard de Nicolas
Astrinidis (I’objet de sa présente étude).



https://ijmpa.thebrpi.org/journals/ijmpa/Vol_10_No_1_June_2023/1.pdf
https://ijmpa.thebrpi.org/journals/ijmpa/Vol_10_No_1_June_2023/1.pdf

Le role d’ Astrinidis fut important pour le développement de la musique en Gréce dans les
années 1950-2010. Mais il nous faut revenir a sa formation pour mieux comprendre le lien qui
put unir Astinidis et Paris.

Nicolas Astrinidis (Nikog Aotpwvionc) fut formé et diplémé en piano et composition a la
Schola Cantorum de Paris (1947-1948). Il se lance dans une carriére internationale de pianiste
(soliste ou accompagnateur) au cours des années 1950 et au début des années 1960, fait des
tournées en Asie de I'Est et dans les Amériques, et se produit, entre autres, a Hong Kong. Il
collabore avec des interprétes renommeés de I'époque, tels que les violonistes Jacques Thibaud,
Christian Ferras, Henryk Szeryng et le violoncelliste Bernard Michelin.

Avec la violoniste francais Colette Frantz a fondé et dirigé une école de musique et un
orchestre de chambre a la Martinique (1959-1962) par nomination du gouvernement francais.
Mais la vie d’Astrinidis est liée a la ville de Thessalonique (aussi nommée Salonique, province
de Macédoine au Nord-Est de la Gréce actuelle) ou ce dernier souhaite rejoindre ses parents.

Nommé directeur artistique de I'Orchestre d'Harmonie de la municipalité de
Thessalonique en 1965, il dirige également le Cheeur mixte (1965-1986), la Mandolinata
(ensemble a cordes pincées, a partir de 1978) et a présidé le Conservatoire de Macédoine (a
partir de 1980) ou il a également enseigné le piano jusqu'au début des années 1990.

Dés 1949, Riccordi Americana publie deux de ses ceuvres pour piano : Danse Grecque et
Deux Préludes. Ce sont les débuts de sa carriére de compositeur. A partir de 1965, Nikos
Astrinidis déploie une vaste activité d'arrangements de piéces pour orchestre d’harmonie afin
d'enrichir le répertoire de 1'ensemble. Cette activité I’oriente peu a peu vers la composition de
nouvelles ceuvres originales pour I’ensemble a vent et la transcription de plusieurs de ses
compositions plus anciennes ainsi que d'ceuvres acclamées du répertoire symphonique
international. Depuis 2018, 1’ Association des amis de Nicolas Astrinidis, en coopération avec
le Département de Musique, Sciences et Arts de I’Université de Thessalonique a procédé a un
inventaire systématique des ceuvres du compositeur pour en établir un catalogue complet.

L'étude des documents déposés aux archives de 1’Orchestre d’harmonie de Thessalonique
a révélé que la plupart des documents musicaux pertinents ont survécu. Le matériel en a été
soigneusement étudié pour déterminer son état, les pages manguantes ou les parties
instrumentales, les détails orchestraux, l'identité des copistes, etc. Complété par d’autres
sources archivistiques secondaires, interview du compositeur et enregistrements, ce sont 17
ceuvres pour ensemble a vent qui sont repérées dans cet article, auxquelles il faut ajouter 9
ceuvres perdues ou mal attribuées et 24 ceuvres d’autres compositeurs arrangées pour ensemble
a vent par Astrinidis (Kalomoiris, Lavrangas, Floros, Bellini, Donizetti, Gounod, Janacek, etc.).

Au titre des ceuvres originales pour orchestre d’harmonie, il nous semble heureux de citer
la version pour vents de la Rhapsodie chypriote (Kypriaké Rapsodia en grec), le prélude
symphonique Cyril et Méthode opus 32 (Kyrillos and Methodios), la Symphonie 1821, op. 39
ou la Fanfare pour la Paix op. 34 (T&s Eleutherias to Salpisma) pour cheeur et orchestre a vent.




Si cet article ne peut remplacer la lecture des travaux de qualité produits par lIlias
Chrissochoidis?*, le musicologue « spécialiste » incontesté d’Astrinidis, il permet d’aborder
I’ceuvre intéressante de ce compositeur grec absent de nos salles de concert et des répertoires
de nos orchestres a vent francais.

Patrick Péronnet, 30 décembre 2024

w Nikos Astrinides / Nicolas Astrinidis (1921-2010)

L’auteur :

Kostis Hassiotis est hautboiste et professeur a I'Université de Macédoine, Département.
des sciences de la musique et des Arts, ou il exerce depuis 2002. Il est dipldmé du Conservatoire
d'Etat de Thessalonique (1993), I'Université de Musique Folkwang (1995), le Dépt. de génie
chimique de I'Université Aristote de Thessalonique (1997) et Docteur (DMA) de I'Université
de la Ville de Londres / Ecole de musique et d'art dramatique Guildhall (2009).

Kostis Hassiotis allie une vie de musicien soliste a une activité d'enseignement et de
recherche en interprétation musicale. En tant que soliste, il s'est produit avec orchestres en
Grece, a Chypre et au Royaume-Uni et a donné de nombreux récitals (avec piano et musique
de chambre) en Gréce et & I'étranger (Bulgarie, Allemagne, Royaume-Uni, Espagne, Etats-
Unis). Il a également servi pendant de nombreuses années dans plusieurs postes de hautbois a
I'Orchestre d'Etat de Thessalonique. Il a présenté des exposés dans plusieurs conférences
internationales en Gréece et au Royaume-Uni.

24 Nicolas Astrinidis: Biography and discography (in Greek)
https://www.youtube.com/watch?v=ujulz8odIwE



https://www.youtube.com/watch?v=uju1z8odIwE

Il a enseigné le hautbois et le cor anglais au Conservatoire d'Etat de Thessalonique (2000-

2017). 1l a donné plusieurs masterclasses en Gréce (plusieurs écoles de musique et
Conservatoires), Suede (programme d'échange Erasmus), Espagne (Conservatorio Superior de
Musica, Castellon) et aux Etats-Unis ( dans plusieurs universités en 2016 et 2017).
Il est vice-président du département et directeur du laboratoire et Centre d’études pour la
musique des ensembles a vent (WELab). Ses centres d’intéréts de recherche incluent : la
pratique et techniques de répétition pour les ensembles a vent, lI'impact de la recherche
historique sur la musique, I’interprétation et la pédagogie et 1’édition critique d'ceuvres
musicales.

Kostis Hassiotis

Résumeé (par I’auteur) :

Nikos Astrinides (1921-2010) a été 1’un des compositeurs grecs les plus importants du
siecle dernier. Son style de composition englobe des éléments tels que I'orientalisme, la musique
des Balkans, I'école nationale russe, la musique grecque byzantine et traditionnelle, le
romantisme, I'impressionnisme francais, etc., d'une maniére exceptionnellement originale.

En tant que directeur de I'Orchestre a vent de la municipalité de Thessalonique (Gréce),
il a continué a composer des ceuvres originales et a adapter ses propres ceuvres, ainsi que celles
d'autres compositeurs, pour les orchestres a vent. Sous sa direction, le groupe est devenu un
orchestre a vent de grande envergure.

Ses compositions, orchestrations et arrangements restent pratiquement inconnus. Cet
article tente de les présenter de maniére analytique, de clarifier les questions d’accés et de statut
des documents existants et de discuter bricvement de leur instrumentation. L’objectif ultime est
de faciliter I’acces, la recherche, 1’interprétation et 1’établissement de ces ceuvres dans le cadre




du répertoire standard des orchestres a vent en Grece et a 1’étranger pour les chercheurs et les

chefs d’orchestre.
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L’orchestre d’harmonie et les cheeurs mixtes de la Ville de Thessalonique, sous la direction de Nikos Astrinides




