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Série 15 / BIBLIOGRAPHIE AFEEV 

(1er janvier 2025 ï 7 janvier 2025) 

 

 

1)                                Royaume-Uni 
 

TREVOR Herbert 

Public Military Music and the Promotion of Patriotism 

in the British Provinces, c. 1780-c. 1850 (La musique 

militaire et la promotion du patriotisme dans les 

provinces britanniques, vers 1780-1850) 

Nineteenth-Century Music Review, vol. 17, n° 3, 2020, 

Cambridge University Press, p. 427ï444. 

Consultable (langue anglaise) sur : 

https://www.academia.edu/71184080/Public_Military_Music_

and_the_Promotion_of_Patriotism_in_the_British_Provinces_

c_1780_c_1850 

 

 

 

https://www.academia.edu/71184080/Public_Military_Music_and_the_Promotion_of_Patriotism_in_the_British_Provinces_c_1780_c_1850
https://www.academia.edu/71184080/Public_Military_Music_and_the_Promotion_of_Patriotism_in_the_British_Provinces_c_1780_c_1850
https://www.academia.edu/71184080/Public_Military_Music_and_the_Promotion_of_Patriotism_in_the_British_Provinces_c_1780_c_1850
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Présentation : 

Herbert Trevor explore dans cet article une idée induite par les réflexions de tout historien 

travaillant sur le colonialisme. Avec la d®couverte du monde et les volont®s dôexpansionnisme 

de quelques nations européennes, la musique européenne se diffuse sur des continents lointains. 

Encore faut-il sôinterroger sur la notion de musique. Les ethnomusicologues ont souvent 

cherch® ¨ retrouver lôimpact des chants nationaux des m®tropoles au contact des populations 

colonisées ou, à lôinverse, lôinfluence des cultures de peuples colonis®s sur les pratiques 

musicales des métropolitains. 

Lôexportation de la musique militaire a souvent ®t® n®glig®e, voire ç impensée ». Il faut 

reconnaître que le fait militaire, dans une grande partie du XXe siècle, nôa pas su int®resser la 

recherche scientifique ou musicologique. Depuis un petit quart de siècle, une génération de 

chercheurs sôint®resse ¨ ce ph®nom¯ne. Côest particuli¯rement vrai dans le monde anglo-saxon, 

mais cela se révèle aussi dans des pays colonisateurs plus anciens : le Portugal ou lôEspagne. 

La France est en retard sur ce sujet.  

Si les musiques « nationales » créées et véhiculées par la Révolution française et le 

Consulat et lôEmpire sont aujourdôhui bien connues et rep®r®es, il nôen est pas de même de leurs 

diffusions. Côest ce que nous avons eu lôoccasion dôexplorer avec la Conqu°te de lô£gypte et la 

courte présence française sur les rives du Nil, ou, sur une période plus longue, la présence 

française au Québec et aux Antilles. Mais il reste encore beaucoup à faire pour évoquer ce « son 

militaire è dans les zones de lôEmpire en Afrique (du Nord, Golfe de Guin®e, zone sah®lienne..) 

ou en Asie (Cochinchine), voire les tentatives plus ou moins abouties ailleurs. 

Comme le montre Herbert Trevor, les sources ne sont pas exploitées et pourtant elles 

existent. Hors de toute volont® de n®ocolonialisme, il est possible dôexplorer tout un monde 

dôinfluences musicales v®hicul® par les musiques militaires et leurs instruments. Côest un 

secteur prometteur de la musicologie centr®e sur les ensembles dôinstruments ¨ vent. Mais seule 

la cr®ation dô®quipes de chercheurs peut aborder cette vaste th®matique de fa­on efficace. Et 

nous ne saurions que recommander un travail croisé avec les historiens très au fait des 

influences entre colonies et métropoles. 

Patrick Péronnet, 1er janvier 2025 
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Les empires coloniaux en 1939 

 

Lôauteur : 

Trevor Herbert  est né à Cwmparc, dans le sud du Pays de Galles. Il a fait ses études à la 

Tonypandy Grammar School, puis a suivi des cours d'éducation musicale au St Luke's College 

de l'Université d'Exeter. Il a ensuite passé trois ans au Royal College of Music en tant que 

boursier fondateur, où il a étudié le trombone avec Arthur Wilson et la composition avec Jeremy 

Dale Roberts. Il a obtenu une licence en sciences humaines à l'Open University et un doctorat. 

pour une thèse sur « Le trombone en Angleterre avant 1800 ». Il a reçu le titre de docteur ès 

lettres (DLitt) de l'Open University en 2009. En 2000, il a été nommé Fellow de la Royal ; 

Collège de musique et le Collège de musique de Leeds. Il a été élu membre de la Learned 

Society of Wales en 2015 et nommé professeur de recherche musicale au Royal College of 

Music en 2017. 

Entre 1969 et 1976, il a joué du trombone avec de nombreux orchestres et groupes de 

chambre londoniens de premier plan, notamment le BBC Symphony Orchestra, le Royal 

Philharmonic Orchestra, le Glyndebourne Opera, le Welsh National Opera, le Northern 

Sinfonia, les Taverner Players, Musica Reservata et la Wallace Collection. Il a participé à 

plusieurs enregistrements et émissions majeurs ainsi qu'à des concerts dans le monde entier. 

En 1976, il rejoint le personnel de l'Open University. Il a continué à se produire et a 

développé des intérêts de recherche dans deux domaines différents : l'histoire, les répertoires et 

les cultures d'interprétation des cuivres, et la place de la musique dans l'histoire culturelle du 

Pays de Galles. Il a contribué de manière prolifique à New Grove II, à l'Oxford Dictionary of 

National Biography et à l'Encyclopedia of Popular Music of the World. Parmi ses livres figurent 
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The Cambridge Companion to Brass Instruments (édité avec John Wallace) et The British Brass 

Band: A Musical and Social History. Son livre Music in Words: A Guide to Researching and 

Writing about Music est un texte de référence largement utilisé. Son livre The Trombone, la 

premi¯re histoire culturelle et musicale compl¯te de lôinstrument, a ®t® publi® par Yale 

University Press en janvier 2006. En 2002, il est devenu le premier lauréat britannique du prix 

Christopher Monk de la Historic Brass Society. En 2014, la Galpin Society lui a décerné son 

prix Anthony Baines pour ses « contributions exceptionnelles à l'organologie ». 

Il est coéditeur de la série Bucina de Pendragon Press, membre du comité de rédaction de 

la Historic Brass Society, a été rédacteur associé (musique) de la Welsh Academy 

Encyclopaedia of Wales (2008) et coéditeur de la Cambridge Encyclopedia of Wales. 

Instruments de cuivre (2019). Il est actuellement rédacteur en chef de The Cambridge History 

of Welsh Music. 

Il s'intéresse particulièrement aux systèmes de validation dans l'enseignement supérieur 

et a joué un rôle de premier plan dans le développement des partenariats de l'Open University 

au Royaume-Uni, en Europe continentale, au Moyen-Orient, en Afrique du Sud et en Asie. 

Entre 2018 et 2021, il a été directeur non exécutif de Christies Education : l'institut de troisième 

cycle rattaché à la maison de vente aux enchères Christies. 

Parmi les nombreux projets majeurs financés par le Arts and Humanities Research 

Council (AHRC) du Royaume-Uni et la British Academy figurent « Le parrainage militaire de 

la musique en Grande-Bretagne au XIXe siècle et sa relation avec le courant musical dominant 

». Un projet qui a permis une compréhension plus large et plus précise de la musique militaire 

de lô®poque et qui a expliqu® sa relation avec des horizons plus larges de lôart et de la musique 

populaire. De plus amples informations sont disponibles sur le site Web du projet. Et le projet 

financ® par lôAHRC, ç Cultures de performance parmi les joueurs de cuivres britanniques 1750-

1965 », qui a retracé les éléments qui contribuent à un style distinctif de jeu de cuivres 

britanniques. Il a examiné les relations entre le jeu amateur et différents types de musique 

professionnelle, notamment le jazz, la musique orchestrale et les fanfares militaires. Des 

informations complémentaires sont disponibles sur le site Internet « Cultures of Brass ». 

 

 Herbert Trevor  
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Résumé : 

Le r¹le et lôimportance des musiciens militaires ont chang® et se sont intensifi®s ¨ la fin 

du XVIII e siècle à travers deux processus importants. Le premier était la culture de 

lôexhibitionnisme qui a pris racine ¨ la fois dans lôarm®e nationale et dans les unit®s des 

colonies. Le deuxi¯me ®tait le r®sultat dôactes de milice successifs qui garantissaient 

effectivement que des unités militaires avec des fanfares seraient systématiquement déployées 

dans tous les coins des îles britanniques. 

Il est devenu ®vident que la musique en tant quô®l®ment de la d®monstration militaire 

servait un objectif diplomatique important. La musique jou®e dans lôespace public ®tait 

entendue par une population profond®ment sceptique ¨ lô®gard de lôarm®e et dot®e dôun 

sentiment dôidentit® essentiellement local. Lôexp®rience de la vue et du son de la musique 

militaire a suscit® des perceptions enti¯rement nouvelles de la nation et de lôÉtat en tant que 

puissance bienveillante. 

Deux thèmes importants et liés émergent ici. Le premier est le processus historique qui a 

conduit, presque accidentellement, ¨ la prise de conscience que la musique, en tant quô®l®ment 

des démonstrations militaires, avait le potentiel dôinfluencer les populations ¨ travers le pays et 

dans les colonies. Le deuxi¯me th¯me, plus difficile, concerne la nature des preuves ¨ lôappui 

de cette idée et la manière dont elles doivent être traitées. C'est une idée qui est totalement 

convaincante si l'on peut démontrer que l'expérience d'entendre et de voir un spectacle militaire 

par la masse du peuple a eu un impact. Quelles sont les preuves de lô®coute de la musique par 

les personnes auxquelles elle était destinée, sont-elles solides et que peut-on en tirer ? 
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2)                                                        Tunisie 

 

PASLER Jann 

Tunisian Music and Musicians on Radio-Tunis P.T.T: 

Promoting National Distinction amid Colonial Agendas 

(Musique et musiciens tunisiens sur Radio-Tunis P.T.T : 

Promouvoir la distinction nationale au milieu des 

agendas coloniaux) 

Encyclopédie de la musique et de la musicologie en Tunisie ï 

Fondements théoriques et méthodologiques, ouv. coll. ss la dir. 

de Samir Becha, préface de Jean-Jacques Nattiez, éditions 

Sotumedia, 2023, p. 197-219. 

Consultable (langue anglaise) sur : 

https://escholarship.org/uc/item/84g2w0sz 

 

Présentation : 

Côest en ®cho ¨ la pr®sentation qui pr®c¯de (lôarticle de Herbert Trevor, La musique 

militaire et la promotion du patriotisme dans les provinces britanniques, vers 1780-1850) que 

nous souhaitons présenter ici un travail original que nous devons ¨ lôuniversitaire Jann Pasler. 

Cette dernière, spécialiste de la musique sous la Troisième République a laissé un ouvrage 

remarquable sur la musique ¨ cette p®riode de lôHistoire : La République, la musique et le 

citoyen (1871-1914), présenté dans notre Bibliographie AFEEV :  

https://www.afeev.fr/publications/bibliographie-afeev/europe/france/pasler-republique-

musique-citoyen/ 

https://escholarship.org/uc/item/84g2w0sz
https://www.afeev.fr/publications/bibliographie-afeev/europe/france/pasler-republique-musique-citoyen/
https://www.afeev.fr/publications/bibliographie-afeev/europe/france/pasler-republique-musique-citoyen/
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Récemment (11 juillet 2024), le journal Jeuneafrique consacrait un article intéressant à 

lôactualit® des recherches de Jann Pasler. Nous en citons un extrait : 

« Alger, Dakar, Cotonou, Brazzaville, Tananarive, Hanoµé Outre ses nombreuses 

contributions sur la musique française et la vie culturelle à Paris aux XIXe et 

XXe si¯cles, Jann Pasler, chercheuse am®ricaine associ®e ¨ lôInstitut dô®tudes 

avancées de Nantes, a exploré différents univers musicaux et longtemps animé des 

conf®rences intitul®es sur la p®riode coloniale fran­aise, sôint®ressant très tôt aux 

patrimoines musicaux locaux. 

ç La musique faisait une sorte de travail de parit®, dô®gal ¨ ®gal, o½ la notion de 

domination se diluait. Et puis, il y a eu une grande ouverture parmi certains Français 

aux musiques locales », décrit la lauréate du prix des Muses de la Fondation Singer-

Polignac en 2016 pour son ouvrage La République, la Musique et le Citoyen (1871-

1914), chez Gallimard. « Il y avait cette façon de jouer ensemble, sans hiérarchie. 

Cela môa ouvert sur un tout autre monde è, ajoute-t-elle1 ». 

Le domaine des recherches musicales vient dô°tre enrichi par lôimportante parution de 

lôEncyclopédie de la musique et de la musicologie en Tunisie, réalisée par un collectif de 

musicologues sous la direction du musicologue-universitaire Samir Becha (directeur de 

lôInstitut de musique de Tunis ISMT) et pr®fac®e par le musicologue, s®miologue et critique 

litt®raire dôorigine fran­aise Jean Jacques Nattiez. 

Paru aux Editions Sotumedias, cette encyclopédie traite des fondements théoriques et 

méthodologiques de la musique et de la musicologie en Tunisie au début du XXIe siècle. Il 

sôagit dôune synth¯se exhaustive du ph®nom¯ne musical et des univers sonores de diverses 

civilisations et de diff®rentes ®poques, allant de lôhistoire ancienne ¨ la période contemporaine. 

Selon Samir Becha, les nombreuses recherches en musicologie qui ont été publiées lors 

du XXe siècle et le début du XXIe si¯cle offrent aujourdôhui lôopportunit® de r®unir des 

musicologues de diff®rentes nationalit®s autour dôun certain nombre de questions qui méritent 

dô°tre ®tudi®es avec plus dôinvestissements et de pers®v®rance. 

La parution de cette Encyclopédie est considérée comme un événement scientifique 

majeur de la musicologie de ces dernières années. Elle est réalisée par des musicologues connus 

par leur intérêt à la recherche, leur rigueur, leur engagement et leur générosité scientifique. Une 

enti¯re libert® a dôailleurs ®t® laiss®e aux auteurs pour exposer leurs recherches, dans la langue 

qui leur est propre. Chaque article est signé et daté et contient de nombreuses références 

bibliographiques. 

Les articles publi®s sont r®partis sur trois volets th®matiques : ñLa musique au regard des 

sciences humainesò, ñHistoire et ®tude des instruments de musiqueò et ñM®thodes, 

méthodologies et analysesò. 

Dans cet ouvrage, les auteurs ont pu expliquer la contribution de la Tunisie dans les 

savoirs musicaux et musicologiques au long de son histoire, depuis lô®poque n®olithique 

 
1 Jassim Ahdani, « Jann Pasler et les musiques marocaines sous le protectorat », Jeuneafrique, en ligne : 

https://www.jeuneafrique.com/1578672/culture/jann-pasler-et-les-musiques-marocaines-sous-le-protectorat/ 

 

https://www.jeuneafrique.com/1578672/culture/jann-pasler-et-les-musiques-marocaines-sous-le-protectorat/


 

8 

jusquôau d®but du XXIe siècle. Ils ont presque touché la plupart des sujets et des thèmes, et 

surtout ceux qui se rapportaient aux spécificités et aux particularités des musiques tunisiennes. 

Parmi les disciplines qui pourraient être corrélées aux approches précitées, citons 

lôanthropologie, lôarch®ologie, la critique, la didactique, le cinéma, le théâtre, la religion, la 

linguistique, la littérature, la philologie, la philosophie, la psychologie, la sociologie, les 

sciences politiques, les sciences de lô®ducation, les sciences de lôinformation, les sciences 

cognitives et la traduction. 

Nous connaissons les grandes ressources archivistiques dont disposent les chercheurs 

pour nous en °tre bri¯vement approch®. Il nous semble que lôapport des musiques militaires, 

puis lôadoption au niveau local dôharmonies, de fanfares et de batterie-fanfares militaires, 

paramilitaires ou civiles pourrait °tre un axe fort de ce genre dô®tudes. H®las, il est ici n®glig® 

et nous ne pouvons que le regretter. 

Patrick Péronnet, 1er janvier 2025 

 

 

Musiciens de la Musique Beylicale (du bey de Tunis) en 1905 
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Lôautrice : 

Jann Pasler est professeure distinguée à lôUniversit® de Californie, San Diego, o½ elle a 

créé un programme doctoral, Critical Studies and Experimental Practices in Music (CSEP). 

Musicologue, pianiste, et historienne, elle interroge la musique aux contextes sociaux, 

politiques, coloniaux et postcoloniaux en France pendant la IIIe République, dans le Maghreb, 

au Vietnam, à Madagascar, et au S®n®gal jusquôaux ann®es 1960. Son travail récent se focalise 

sur la radio et lôhistoriographie des cultures coloniales. Autrice de plus de 250 publications et 

de 5 livres, elle dirige, comme Principal Investigator, un projet avancé ERC financé par la 

Commission européenne : « Le Son de lôempire dans les cultures coloniales au XXe siècle: 

Repenser lôhistoire ¨ travers la musique» (2019-2026) ». 

 

 Jann Pasler 

Résumé (introduction de lôarticle par lôautrice) : 

Les ®missions radiophoniques ¨ travers lôAfrique du Nord pendant la p®riode coloniale 

comprenaient non seulement des informations, des conférences et de la musique répondant aux 

goûts occidentaux, mais aussi des programmes en langues locales avec de la musique locale. Si 

le premier offrait aux Occidentaux un moyen dô®vasion, de connexion avec lôEurope et de 

divertissement, le second incitait les maîtres musiciens à partager leurs traditions au-delà des 

salons privés des élites locales et offrait aux artistes locaux des emplois stables et un 

professionnalisme sans précédent.  

Qu'on l'appelle classique arabe ou andalou, en référence à la musique rapportée par les 

Arabes d'Andalousie au XVe siècle, ce genre, du Maroc à la Tunisie, est devenu un élément 

majeur de cette nouvelle sphère publique, avec un impact significatif sur la culture nationale et 

internationale émergente. identités postcoloniales.  

Cet article examine la musique et les musiciens lors de performances radiophoniques en 

direct et enregistrées dans la Tunisie coloniale. Contrairement au Maroc et ¨ lôAlg®rie, quatre 

stations privées ont assuré les premières émissions en Tunisie, chacune avec une portée limitée. 

Celle d'André Costaine à Sfax, une autre de Georges Solet à Bizerte, commencé en 1935, et 
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plus tard une autre à Sousse (Belaid, 1997). Radio-Bizerte faisait précéder le journal de son 

« refrain officiel », la Marche Lorraine, puis enregistrait de la musique, en s'appuyant sur 

l'importante discothèque de la station. La plus grande, Radio-Tunis (215 m), station « 

expérimentale » privée et politiquement neutre créée en 1937 par Henry de Matteis, n'était 

entendue qu'à 70 km, mais proposait de la musique en direct. En 1938, il existe également Radio 

Liberté à Tunis, à tendance socialiste et marxiste, et Radio Famille Empire à Bizerte, qui 

promeut la France et les valeurs familiales. Cherchant à accroître son influence dans le monde 

arabe au milieu de la « guerre des ondes », les P.T.T. de Paris créent à grands frais la Radio-

Tunisienne P.T.T., en 1938, une nouvelle station publique de 100 000 000 habitants. kW de 

puissance, dépassant de loin celles de Radio-Maroc (25 kw depuis 1935) et de Radio-Alger (12 

kw). La particularité de Radio-Tunis P.T.T. se manifeste dans les comparaisons avec les stations 

pr®c®dentes en Tunisie ainsi quôavec Radio-Alger et Radio-Maroc. Sa programmation musicale 

permet de retracer comment, sous diverses pressions, les identités locales et nord-africaines ont 

été promues et ont évolué de 1928 à l'indépendance, avec une poly vocalité et une 

interconnexion croissantes1 
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3)                                                    Japon  

 

HUNTER Justin  
Redefining Western military drumming tradition: A look 

at re-representation techniques of Western style military 

music in the late Edo Period Japan (Redéfinir la 

tradition des percussions militaires occidentales : Un 

regard sur les techniques de représentation du style 

occidental, la musique militaire au Japon à la fin de la 

période Edo) p. 59-70. 
 

Consultable (langue anglaise) sur : 

https://www.academia.edu/3333316/Redefining_Western_Mili

tary_Drumming_Tradition_A_Look_at_Re_Representation_T

echniques_of_Western_Style_Military_Music_in_the_Late_E

do_Period_Japan 

 

 
Présentation (introduction de lôarticle par lôauteur) : 

 
L'ethnomusicologie est animée par une curiosité insatiable, de nouvelles possibilités de 

recherche et des rencontres fortuites ou expériences musicales non sollicitées qui sôav¯rent 

souvent les plus impressionnantes et les plus passionnantes. Ces rencontres fortuites ne se 

produisent pas souvent en raison de la nature et, généralement, des objets fixes de la recherche 

de la discipline. Cependant, mon sujet de recherche ï sur laquelle je suis tombé littéralement 

https://www.academia.edu/3333316/Redefining_Western_Military_Drumming_Tradition_A_Look_at_Re_Representation_Techniques_of_Western_Style_Military_Music_in_the_Late_Edo_Period_Japan
https://www.academia.edu/3333316/Redefining_Western_Military_Drumming_Tradition_A_Look_at_Re_Representation_Techniques_of_Western_Style_Military_Music_in_the_Late_Edo_Period_Japan
https://www.academia.edu/3333316/Redefining_Western_Military_Drumming_Tradition_A_Look_at_Re_Representation_Techniques_of_Western_Style_Military_Music_in_the_Late_Edo_Period_Japan
https://www.academia.edu/3333316/Redefining_Western_Military_Drumming_Tradition_A_Look_at_Re_Representation_Techniques_of_Western_Style_Military_Music_in_the_Late_Edo_Period_Japan
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par hasard sur une exposition dôun catalogue de notations musicales japonaises ï a donné lieu 

à son tour à des observations, d'autres rencontres fortuites, cette fois entre nations.  

 

Mes recherches ont nécessairement mis en évidence des aspects du religieux, des 

développements politiques, sociaux, scientifiques, martiaux et musicaux du XVIIe au XIXe 

siècles au Japon sous lô®poque Edo (vers 1600 jusquôen 1868). Cet article tente de rassembler 

les traditions préexistantes de formation musicale japonaise qui ont pu favoriser le 

développement de la musique militaire occidentale introduite au milieu du XIXe siècle. 

 

Lôarticle de Justin Hunter pr®c¯de donc, dans la chronologie japonaise, lô®tude que Ziyun 

Lan consacre ¨ la musique militaire japonaise dans lô¯re Meiji que nous avons pr®sent® dans 

une série précédente de nos Bibliographies AFEEV. 

https://www.afeev.fr/wp-content/uploads/Serie-8_BIBLIOGRAPHIE-AFEEV_18-sept-

04-oct-2022.pdf#page=77 

 

 

Lôauteur : 

 
Justin R. Hunter est un ethnomusicologue spécialisé dans les études autochtones, les 

études japonaises et la musique Ozark de l'Arkansas. Il a obtenu son doctorat en 

ethnomusicologie de l'Université d'Hawaï à Manoa et son BA et MM de l'Université de 

l'Arkansas. 

 

Ses recherches précédentes se sont concentrées sur une étude ethnomusicologique 

historique de la musique militaire occidentale au Japon avant lôessor de la restauration Meiji 

(1868). Ce travail a été présenté lors de conférences internationales et nationales. Ses recherches 

de thèse ont porté sur la compréhension contemporaine des pratiques musicales et de danse des 

Aïnous autochtones du Japon. Sa thèse, Vitalizing Traditions: Ainu Music and Dance and the 

Discourse of Indigeneity, tente de positionner une étude centrée sur les Ainu pour mettre en 

évidence le travail propulsif dans les arts des communautés Ainu tout en remettant en question 

les compréhensions binaires de termes tels que « authenticité » , « tradition » et même 

« autochtone ». Cette recherche a été présentée lors de nombreuses conférences nationales, 

notamment celles de la Society for Ethnomusicology et de la Native American and Indigenous 

Studies Association. 

 

Ses recherches les plus r®centes portent sur sa terre dôadoption, le nord-ouest de 

lôArkansas, ainsi que sur la culture et la musique dôOzark. Justin Hunter souhaite poursuivre la 

tradition et le soutien communautaire de la musique d'Ozark dans toute la région, mais plus 

particuli¯rement ¨ Mountain View, Arkansas. De plus, il sôint®resse aux id®es de race, 

dôinclusion et de traditions invent®es dans la musique folklorique am®ricaine. 

 

Justin Hunter a été membre du conseil consultatif de la Society for Ethnomusicology et a 

occupé des postes de direction au sein de nombreux groupes d'intérêts spéciaux, sections et 

comités de la société. Il est actuellement coprésident du groupe d'intérêt spécial pour les arts du 

spectacle japonais et président de la section de musique indigène de la société. Il a écrit des 

https://www.afeev.fr/wp-content/uploads/Serie-8_BIBLIOGRAPHIE-AFEEV_18-sept-04-oct-2022.pdf#page=77
https://www.afeev.fr/wp-content/uploads/Serie-8_BIBLIOGRAPHIE-AFEEV_18-sept-04-oct-2022.pdf#page=77
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critiques de livres et de médias dans Ethnomusicology, Asian Music, Ethnomusicology Forum 

et Notes.  

 

Justin R. Hunter 

 

 

Résumé :  

 
Cet article explore les échanges interculturels entre la musique militaire occidentale et les 

représentations musicales japonaises à la fin de la période Edo, en soulignant la manière dont 

les innovateurs japonais ont adapté les notations musicales occidentales pour les adapter à leurs 

cadres traditionnels. En examinant la création de nouveaux systèmes de transcription, 

notamment pour les partitions de fl¾te et de tambour militaires, lôauteur met en ®vidence la 

collaboration et lôing®niosit® des musiciens japonais alors quôils cherchaient ¨ comprendre et ¨ 

intégrer les pratiques occidentales dans leur paysage musical.  

 

Cette recherche contribue ¨ la compr®hension des rencontres culturelles et de lô®volution 

des traditions musicales au Japon.  
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YOSHITOSHI Tsukioka (1839 - 1892), Procession de samouraï, Gravure sur bois en couleurs, épreuve sur papier 

cr®pon, sign®e Ikkaisai Yoshitoshi graveur, Cinq samouraµs sont pr®c®d®s dôune musique militaire (conque et 

tambour). 
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4)                                              Thaïlande 
 

SUANMONTA  Tawanchai 
 

The Early Age of National Marching Band Contest (Les 

débuts du concours national de Marching Band) 
 

Linguistics and Culture Review, vol. 6, n° 2, American Linguist 

Association, New York (États-Unis dôAm®rique), 2022, p. 24-

32. 
 

Consultable (langue anglaise) sur : 

https://lingcure.org/index.php/journal/article/view/1893 

 

Présentation : 

 
Si le phénomène du « marching band » (littéralement « la fanfare en marche ») est peu 

connu en Europe et en France, il est une signature de la vie estudiantine étasunienne. Les 

grandes écoles et universités rivalisent avec leurs marching bands comme elles le font avec 

leurs équipes universitaires de football américain, de baseball ou de basket. 

 

Pour ceux qui ont eu lôoccasion de voir les show des marching bands les plus célèbres, le 

spectacle est assez inoubliable. Côest un spectacle dont la durée est relativement courte au su 

de la performance physique que cela implique pour les dizaines (voire centaines) de musiciens 

qui évoluent dans les stades étasunien, les main streetôs des big cities ou à Dysney World. Les 

marching bands de lôOhio State University, de la Kentucky State University, du Smiths Station 

Hight School (Alabama), de la Greendale Hight School (Wisconsin), de la Jackson State 

University (Mississippi) de lôOlathe Northwest Hightshool (Kansas), de la Beavercreek Hight 

School (Ohio), de la Gaither High School (Floride), etc.  

 

https://lingcure.org/index.php/journal/article/view/1893
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Le spectaculaire est lié au « show è avec ses figures complexes dôinstallation, de 

déplacement, de déambulation, ses cuivres puissants, ses rangs de sousaphones, ses décors, ses 

pom-poms girls, cheerleaders, lanceurs de drapeaux, majorettes ou autres adeptes du twirling 

b©ton, ses tambours majors d®lirants dôadresse et de souplesse, ses sections de percussion, ses 

costumes et tout ce que lôîil le plus avis® nôa pas le temps de retenir. 

 

Nous parlons bien dôîil, parce que pour lôoreille, ce nôest pas tout ¨ fait la m°me chose. 

Mais soyons accommodant, le marching band nôest pas fait pour °tre entendu ou alors, vraiment 

de façon fonctionnelle, pour mettre en musique le mouvement et ses répertoires sont très 

adaptés au style recherché. 

 

Tout cela reste très « américain è. Mais voil¨, la sph¯re dôinfluence des universit®s et 

grandes écoles étasunienne a fait déborder le genre marching band sur dôautres continents et 

particulièrement en Asie du Sud-Est. Côest un véritable phénomène qui connaît une accélération 

r®elle depuis un quart de si¯cle. Lôarticle de Tawanchai Suanmonta, que nous proposons ici, 

permet de mesure cela dans un pays ®loign® et dont lôart de vivre nôest pas, dans les t°tes, 

assimilé au marching band : la Thaïlande. 

 
Sous son nom original, le Thailand International Marching Band Competition (TIMBC), 

est la première compétition musicale internationale en Thaïlande. Les participants venaient de 

Malaisie, dôIndon®sie, de Hong Kong et de Thaµlande. La comp®tition a eu lieu au Stade 

National de Bangkok. Depuis, les catégories Street Parade et Drumline Battle ont été incluses 

pour la première fois en 2010 dans cette compétition et en ont chang® lôappellation pour devenir 

le Championnats du monde de musique de Thaïlande. En 2014, l'association organisatrice de 

cette manifestation a été officiellement fondée sous le nom de « Thailand World Music 

Championships Association ». 

 

En 2017, Sa Majesté le Roi de Thaïlande a décerné son trophée royal, c'est la première 

fois que nous utilisons la devise « The Royal Trophy League International Bands Competition 

of Thailand ». En 2020, côest toute la famille royale (la reine, le prince et les deux princesses) 

qui accepte de parrainer les divers trophées remis aux vainqueurs de cette pacifique 

compétition. 

 

Surtout, ce qui nô®tait au d®but quôun concours de marching bands avec des ®preuves 

limitées, est devenu aujourdôhui un grand rendez-vous des ensembles à vent. Ce sont six 

cat®gories diff®rentes dôensembles qui se produisent ¨ lôoccasion du Championnat thaµlandais. 

On y trouve de façon ancienne les marching bands en mouvement sur le stade (field show), les 

formations de percussions (music battle), les formation de parade (street parade), les 

exhibitions de danse et musique (indoor marching arts), les orchestres dôharmonie (modern 

concert band) et même les orchestres symphoniques (modern symphony orchestra). Un prix est 

décerné à chaque vainqueur des six sections (il sôagit dôune coupe ou dôun troph®e accord® ¨ 

titre royal auquel est associée un membre de la famille royale) et un prix du public (coupe 

royale). 
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En 2024 ce sont 73 formations qui se sont présentées au Championnat national, dont 60 

formations thaµlandaises, mais aussi 5 venant des Philippines, 3 dôAfrique du Sud, 2 de Pologne, 

1 dôIndon®sie, 1 de Malaisie et 1 de Corée du Sud. 

 

Le ph®nom¯ne m®rite dô°tre relay® en Europe et en France. Lôint®gration des orchestres 

dôharmonie et symphoniques montre une ®volution assez inattendue de ce ph®nom¯ne autour 

dôun championnat qui semblait tr¯s sp®cialis® ¨ ses d®buts. 

 

Patrick Péronnet, 1er janvier 2025 

 

 
Un Battle band (ensemble de percussions) lors du Championnat 2024 
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Lôauteur : 

 
Tawanchai Suanmonta est docteur en musicologie du Département des Arts, Collège de 

Musique de lôUniversit® de Mahasarakham 

 

  Tawanchai Suanmonta 

 

Résumé : 

 
Cet article académique vise à étudier les origines et les premières années du concours 

national de marching bands thaïlandais et à retracer le développement de ce concours au fil du 

temps. Le concours national de marching bands a eu lieu de 1982 à aujourd'hui. Dans une 

première période, de 1982 à 1993, le concours se divise en trois catégories : Catégorie A - 

Hommes, Catégorie B - Hommes et Femmes, Catégorie C - Femmes. 

 

Le marching band gagnant reçoit un trophée royal. En outre, la formation musicale doit 

jouer trois chansons au stade Supachalasai (aussi nommé Stade National à Bangkok pouvant 

accueillir 25 000 spectateurs) : lôhymne royal thaµ  (en hommage à Sa Majesté le roi Phumiphon 

Adunyadet - Rama IX - Roi de Thaïlande (1927-2016), le chant (ou hymne) Thai Thao ou Chant 

Prélude, et une pièce sélectionnée selon les préférences, en lien avec la marche, la musique pour 

terrain de sport et une pièce du répertoire de la Thai Military Bank (TMB) qui est obligatoire.  

 

Si le concours de marching-bands sôest développé parce que l'activité est en 

développement que ce soit pour le nombre ou pour lôimportance accord®e rapidement au niveau 

national depuis ses origines jusqu'à aujourd'hui. 
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5)                                                                           France 

 

ROSTANG Christophe 
 

1826 : Arrivée des frères Gambati, une révolution pour 

la trompette en France 
 

Larigot, Bulletin de l'Association des collectionneurs 

d'instruments à vent, ss la dir. de publ. Bruno Kampmann, avril 

2021, p. 20-37. 
 

Présentation (synthèse de lôarticle par lôauteur) : 

 
Synthèse en forme de conclusion : 

[é] 

 

Leur entourage professionnel en 1826 (sociologie du milieu artistique en 1826) 

Les frères Gambatti arrivent en 1826 grâce à lôintervention de Rossini aupr¯s de Sosth¯ne 

de La Rochefoucauld. Ils remplacent deux trompettistes bien implantés dans la capitale, David 

Buhl alors premier trompette ̈  lôacad®mie royale de musique et son neveu F. Dauverné, son 

deuxième. Ce déséquilibre semble provoquer des crispations dans le milieu. Les deux 

trompettistes français paraissent recevoir le soutien de Castil-Blaze, un critique musical 

incontournable en ce d®but de XIXe si¯cle. Les Italiens ont de leur c¹t® lôappui de plusieurs 

journalistes dont Le Dilettante un farouche et mystérieux défenseur des deux frères. Nous 

verrons que ce conflit larvé va se poursuivre, Dauverné cherchant dans ses écrits à minimiser 

lôinfluence des protégés de Rossini. 

 

Lôinnovation, d®part dôune lente r®volution (organologie) 

Lôann®e 1826, correspond ¨ la d®couverte du piston par les Fran­ais et ¨ lôarriv®e de la 

trompette à clés. Jôavais tendance ¨ imaginer un engouement collectif et rapide pour cette 

innovation qui est le quotidien des trompettistes modernes, je pensais trouver des phrases 

audacieuses pour cet instrument. Il nôen est rien, nous voyons une curiosité, des essais virtuoses 
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par nos deux interprètes. Mais une grande méfiance reste de mise sur la fonction de cet 

instrument confiné jusque-là dans un rôle essentiellement martial. Nous savons quôil faudra pr¯s 

dôun si¯cle pour voir lôadoption de la trompette ¨ piston g®n®ralis®e. Autre surprise, la manière 

dôenvisager le piston comme le moyen de changer de ton plutôt que de transformer un 

instrument « naturel » en trompette « chromatique ». Dernière découverte : la polyvalence qui 

sôoffre alors pour les interprètes. Les instrumentistes professionnels sont obligés de se 

diversifier : utilisation de la trompette à clés dans un rôle soliste, de la trompette simple pour 

les tutti. Dauverné entreprend la même démarche avec la trompette à pistons, ses découvertes 

font lôobjet dôune publication. Une question demeure, les frères Gambati ont-ils eu en octobre 

1826 la trompette à pistons entre les mains ? Castil-Blaze dit que oui dans son article, Le 

Dilettante lôaccuse de c®cit®. Dauvern® assure quôil est le premier, pourtant dans un article 

anonyme XXX ( sans doute aucun de la plume de Castil-Blaze), son soutien, arroge aux deux 

frères italiens la primauté sur cet instrument. 

 

 
Évolution du répertoire et utilisation des trompettes, cornets et bugles au XIXe siècle par Christophe Rostang 

https://rp-archivesmusiquefacteurs.blogspot.com/2015/01/la-trompette-au-xixe-siecle-par.html 

 

 
Le répertoire (interprété par les frères Gambati) 

Découvrir petit à petit les pièces jouées par ces deux virtuoses fut une source de grand 

plaisir. Jôobservais ¨ quasiment deux cents ans de distance la trompette sôaventurer pour la 

premi¯re fois dans des territoires jusquôalors inexplor®s : la transcription des îuvres lyriques. 

Remarquer vers quelles mélodies les deux interprètes se tournent, lôexpression de 

lôamour, de la tristesse. Voir que cette exploration reste familiale a quelque chose 

https://rp-archivesmusiquefacteurs.blogspot.com/2015/01/la-trompette-au-xixe-siecle-par.html
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dôattendrissant, les deux hommes conquièrent la scène conjointement. Leur célèbre appui, G. 

Rossini a la faveur de leurs 

audaces : ils orienteront leur choix sur lôop®ra Sémiramis « Giorno dôorrore ». Lôautre 

morceau est un thème connu maintenant de tout trompettiste de formation classique : Le 

carnaval de Venise. Au sein de lôorchestre, ils se produisent dans le répertoire alors en vogue 

au Théâtre Italien, Les ouvrages de Rossini : Otello, Sémiramis, Zelmira et Tancredi. Mais aussi 

le Matrimonio segreto de Cimarosa. Ces îuvres requi¯rent toutes deux trompettistes au sein de 

lôorchestre. 

 

La production (contexte et jeu instrumental) 

Dernier point, les lieux où, pour la première fois, la trompette fait son apparition. Au 

cours du XVIIIe si¯cle en France, jôai not® moins de 10 interventions solistes de la trompette 

lors des Concerts spirituels (il sôagissait des fr¯res Braun). Dans notre cas, dès leur arrivée, les 

Gambati se produisent au sein du gymnase musical, dans des salons. Ces lieux étaient 

jusquôalors r®serv®s aux pianistes ou violonistes virtuoses. Ils contribuent à faire évoluer la 

perception de la trompette. Leur jeu aussi est radicalement novateur : de la douceur, une 

homogénéité remarquée, de la créativité dans leur ornementation, de la précision et de 

lôengagement. Leur dimension artistique est incontestable, à mettre en relation avec notre 

conclusion de lôouvrage que jôai publi® sur Dauverné : 

ç Lôimage de lôartiste romantique que nous projetions a priori, tel Berlioz ou Liszt, du 

musicien de salon comme Chopin ou m°me les fr¯res Gambati sôest peu ¨ peu estompée au 

profit de celle dôun musicien-artisan, efficace, débrouillard et professionnel. » 

 

Je peux affirmer que les frères Gambati sont à compter parmi les très grands interprètes 

de lôhistoire de la trompette et quôils ont largement contribu® ¨ lô®volution de son statut en 

France. Cette étude appelle une investigation sur les événements qui découlèrent de cette faste 

année 1826 : première de Robert le Diable de Meyerbeer avec son célèbre solo de trompette 

pensé 

pour nos deux artistes, création de Guillaume Tell de Rossini, leur accès au poste de trompettiste 

à lôAcad®mie Royale de Musique aux c¹t®s de F. G. A. Dauvern® et enfin lôincroyable carri¯re 

américaine à partir de 1833 du trompettiste « showman » Alessandro Gambati. 

 

Christophe Rostang, avril 2021 

 

 

 

Lôauteur : 

 
Christophe Rostang sôest consacr® pendant 10 ans ¨ lôinterpr®tation du r®pertoire sur 

instrument dô®poque. Parall¯lement ¨ son activit® au sein de lôEducation Nationale, il enseigne 

la musique ancienne au C.R.I. de Palaiseau. Depuis 2022, il est Professeur de culture des 

répertoires pour les cuivres au pôle Aliénor 

 

Après des études en trompette Baroque au CNSM de Lyon avec Jean-François Madeuf, 

il sôest produit sur les grandes sc¯nes europ®ennes avec diff®rents orchestres comme les 

Musiciens du Louvre, la Simphonie du Marais, la Grande ®curie du Roi, LôOrchestre National 
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de France, le Cercle de lôHarmonie, Les Si¯cles, lôensemble Baroque du L®man, lôOp®ra de 

Saint-£tienne, lôArpa Festante de Munich ou lôOrchestre de Chambre de Gen¯ve. 

 

Cette activit® lôa amen® ¨ approfondir les connaissances organologiques et historiques sur 

le XIXe si¯cle. Il a publi® une dizaine dôarticles sur ce sujet dans la Gazette des cuivres, la revue 

Ambacia et Le Larigot. Il a été aussi invité à animer des conférences au Havre, à Rennes, à 

Lyon et ¨ lôOp®ra-Comique. 

 

Depuis 2014, il développe ses compétences en improvisation baroque, jazz (avec 

lôorchestre FMI ï Fous de Musique Improvisée ï et Jean-Luc Cappozzo) et contemporaine avec 

CAIRN et Musik Fabrik. Sa collaboration avec lôAtelier du 104 et Jean-Christophe Montagne 

lôam¯ne ¨ d®velopper des instruments innovants pour ®largir les possibilit®s de la trompette. 

 

Il est lôauteur de : Fran­ois Georges Auguste Dauvern® et les trompettistes de lôorchestre 

de lôOp®ra de Paris au XIXe siècle (2014), ouvrage que nous avons déjà présenté dans notre 

Bibliographie AFEEV : 

https://www.afeev.fr/wp-content/uploads/Serie-1_BIBLIOGRAPHIE-AFEEV_avant-

16-avril-2022.pdf#page=77 

 

 

 

 Christophe Rostang 

 

Résumé (introduction et probl®matique par lôauteur) : 

 
Dans cette ®tude, je môint®resserai ¨ la place de la trompette dans la musique lyrique 

italienne en France. Les deux frères Gambatti, trompettistes, Antonio le plus âgé, né à Revigo 

avant 1800, mort à Paris en 1833 et Alessandro (1800-1867), ont focalisé dès leur arrivée dans 

la capitale fran­aise, lôattention de nombreux critiques musicaux. 

 

https://www.afeev.fr/wp-content/uploads/Serie-1_BIBLIOGRAPHIE-AFEEV_avant-16-avril-2022.pdf#page=77
https://www.afeev.fr/wp-content/uploads/Serie-1_BIBLIOGRAPHIE-AFEEV_avant-16-avril-2022.pdf#page=77
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Au début du XIXe siècle, du point de vue artistique, Paris est une ville extrêmement 

réputée. Elle accueille depuis 1795, le conservatoire de musique. À partir de 1822, côest 

dôailleurs lôItalien Cherubini (1760-1842) qui dirige lôinstitution. Spontini vit à Paris entre 1803 

et 1820. Petite anecdote : il enverra de Berlin, en 1826, des trompettes à pistons, que 

réceptionneront Dauverné (1799-1874) et Buhl (1781-1860). Côest ¨ la demande de Sosth¯ne 

de la Rochefoucauld, directeur des beaux-arts du gouvernement de Louis XVIII, que Rossini 

sôinstalle en août 1824 à Paris, pour prendre la direction du Théâtre Italien. Un contexte de 

polémique se développe à son arrivée. Personne nôest de marbre ¨ lôaudition de ses îuvres, il 

est encensé ou vilipendé. Nous verrons que dans une moindre mesure les frères Gambati 

subiront le même sort. 

 

Que pouvons-nous découvrir sur le matériel et les caractéristiques de jeu des nouveaux 

arrivants italiens au pupitre de trompette de la salle Favart ? Cette réponse viendra 

principalement des critiques découvertes dans la presse des années 1826 et 1827. Je privilégierai 

la synthèse des écrits sortis dans la première année de leur arrivée, car la surprise générée par 

leur jeu tendra ¨ sôestomper lorsque lôhabitude sôinstallera. Enfin, je tiens ¨ pr®ciser que bien 

que r®guli¯rement ®crit avec deux ç t è, lôorthographe correcte de leur nom de famille est 

Gambati. 
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6)                                                                       Mexique 
 

PALACIOS URIBE Jimena 
 

La conformación de una banda de música de viento en 

la mixteca baja: El caso de Santiago Chazumba, 

Oaxaca (1890-1938) [La formation d'un orchestre 

d'harmonie dans les basses terres mixtèques : le cas de 

Santiago Chazumba, Oaxaca (1890-1938)] 

 
Thèse pour obtenir le titre de Maître en Histoire moderne et 

contemporaine, Institut de Recherche Dr José Maria Luis 

Mora, Mexico, soutenue en septembre 2018, 244 p. 

 

Consultable (langue espagnole) sur : 
https://www.academia.edu/97087459/La_conformacion_de_una_band

a_de_musica_de_viento_Santiago_Chazumba_Oaxaca 

 
Présentation : 
 

Avec des racines préhispaniques, les orchestres d'harmonie de l'État d'Oaxaca sont une 

tradition qui non seulement donne une identité, mais aussi unit les peuples indigènes de l'État. 

Oaxaca (prononc® en espagnol : /wa῁xaka/) de son nom officiel « État libre et souverain de 

Oaxaca (Estado Libre y Soberano de Oaxaca) » est un des États du Mexique, situé dans le Sud 

du pays, plus précisément au sud-ouest de l'isthme de Tehuantepec, dans les montagnes et 

vallées de la Sierra Madre del Sur et Sierra Madre orientale. Il tire son nom de sa capitale et 

ville principale : Oaxaca de Juárez. 

 

« Une ville sans fanfare est une ville sans âme » dit le dicton populaire mexicain. 

https://www.academia.edu/97087459/La_conformacion_de_una_banda_de_musica_de_viento_Santiago_Chazumba_Oaxaca
https://www.academia.edu/97087459/La_conformacion_de_una_banda_de_musica_de_viento_Santiago_Chazumba_Oaxaca
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Selon le spécialiste en ethnomusicologie Julio Herrera López, les groupes de musique 

traditionnelle mexicaine doivent leurs origines à la période mésoaméricaine, lorsque les peuples 

originels accompagnaient leurs cérémonies et festivités avec des idiophones, des 

membranophones et des aérophones. Des siècles plus tard, les orchestres à vent d'Oaxaca 

allaient perpétuer cette tradition ancestrale. 

 

Plus tard (XVIIe et XVIIIe siècles), à l'époque de la Nouvelle Espagne (XVIIe et XVIII e 

siècles), des orchestres indigènes et espagnols se forment, intégrant trompettes, tambours, 

violes, harpes, bassons, hautbois et autres instruments apportés du vieux continent. De même, 

c'est l'Église catholique qui se consacre à l'enseignement des genres musicaux européens et 

forme à la fabrication et à l'utilisation des instruments, dans le but d'avoir des musiciens pour 

accompagner les événements religieux et les festivités. 

 

Plus tard, lors du Porfiriato (1876-1911), des ressources publiques ont été allouées pour 

financer les fanfares militaires du conservatoire et l'enseignement musical public. À cette 

époque, Oaxaca a connu un essor important dans cette discipline, initiant ainsi l'histoire des 

groupes musicaux tels que nous les connaissons aujourd'hui, en particulier chez les Mixe de 

Oaxaca. Parmi ses huit régions et 571 municipalités, de nombreux orchestres d'harmonie 

témoignent de l'identité et de l'histoire des communautés oaxaquéniennes. Dans la Sierra Mixe, 

par exemple, on estime que chaque village possède au moins un orchestre traditionnel. 

 

Par conséquent, Oaxaca est considéré comme l'un des États où la tradition, la formation 

et les groupes de musiciens à vent de haut niveau sont les plus importants, et il est courant que 

les ensembles professionnels nationaux comptent un grand nombre de musiciens originaires de 

cet État. Outre le fait qu'ils créent une cohésion entre les communautés en jouant à tue-tête lors 

des festivals municipaux, les orchestres sont également les gardiens de leurs emblèmes 

culturels. Ils sont également des interprètes prolifiques de sones, jarabes, fandangos, chilenas, 

zapateados, marches, valses, boleros, peteneras, mazurcas et swings ou paso dobles. 

 

Cette tradition musicale a été renforcée grâce à deux écoles de musique : le Taller de 

Música del Centro de Integración Social Nº 8, situé à San Bartolomé Zoogocho, dans la région 

de la Sierra Norte, et le Centro de Capacitación Musical y Desarrollo de la Cultura Mixe 

CECAM, situé à Santa María Tlahuitoltepec, dans la Sierra Mixe. Les deux institutions sont, 

depuis plus de quatre décennies, des pépinières de professeurs de musique qui, à la fin de leurs 

études, sont accueillis par différentes communautés. 

 

Enfin, il convient de mentionner la Banda de Música de l'État d'Oaxaca, qui a plus de 150 

ans d'histoire, qui a fièrement représenté notre pays dans divers festivals internationaux et qui, 

grâce à son excellence, est aujourd'hui considéré comme la référence maximale en matière 

d'orchestres traditionnels mexicains. 

 

Le travail musicologique proposé par Jimena Palacios Uribe est centré sur une de ces 

« bandas è mexicaines de lôEtat dôOaxaca, celle dôune commune de pr¯s de 4.500 habitants : 

Santiago Chazumba. Son travail est conditionné par des bornes chronologiques assez étroites 

dôune cinquantaine dôann®es ¨ cheval sur les XIXe et XXe siècles. Hors lôint®r°t propre que 

peut avoir de telles recherches archivistiques, nous devons évoquer deux annexes tout à fait 

captivantes. 
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Dôune part, lôautrice se fait organologue lorsquôelle procède à un inventaire des 

instruments de la banda et notre surprise fut grande de constater que la totalité des instruments 

et accessoires conservés sont issus de la facture instrumentale française. Les noms de Gautrot 

(13 gros cuivres/saxhorns et 1 saxophone soprano), Couesnon (2 saxhorns basse,1 trompette, 3 

trombones à pistons et 1 saxophone baryton) et Besson (1 saxophone ténor) y sont relevés. Il 

faudrait ajouter à cela quelques instruments anonymes (souvent dans un triste état) tels que des 

clarinettes à 13 clés, des flûtes traversières à 4 clés, un piccolo à 4 clés ou 2 cornets à pistons. 

Cet « inventaire è montre la p®riode dôacquisition des instruments (entre 1900 et 1930). La 

facture instrumentale française (et principalement celle des cuivres) est donc significative des 

liens commerciaux franco-mexicains de lô®poque. 

 

Dôautre part, lôautrice, dans une seconde annexe, offre les partitions manuscrites de deux 

pièces du répertoire ancien : El Regimento que pasa (mat®riel dôorchestre) et le paso doble 

Hidalguense. 

 

Voici donc une ®tude monographique qui m®rite une attention certaine pour ce quôelle 

raconte dôune histoire culturelle de lôAm®rique latine. 

 

Patrick Péronnet, 1er janvier 2025 
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Lôautrice : 

 
Jimena Palacios Uribe est une conservatrice et historienne mexicaine qui s'intéresse à 

l'impact social et culturel de l'utilisation des instruments de musique, en particulier au Mexique 

et en Amérique latine. Elle a travaillé à l'École nationale de conservation, à l'Institut national 

d'anthropologie et d'histoire et à l'Institut national des beaux-arts, où elle a organisé des 

expositions, des séminaires, des ateliers et des conférences sur la conservation, la restauration, 

l'organologie et l'iconographie musicale.  

 

Elle rédige actuellement sa thèse de doctorat sur les implications commerciales et 

culturelles de l'importation d'instruments de musique à la fin du XIXe siècle au Mexique. Elle 

s'intéresse également à la diffusion du patrimoine culturel musical et à la formation des 

étudiants en organologie et en conservation. Elle est membre du CIMCIM (ICOM International 

Committee of Museums and Collections of Instruments and Music), de l'AMIS et de la HBS, 

où elle est rédactrice en chef du bulletin d'information sur les contenus provenant des pays 

hispanophones. Elle joue éventuellement du trombone en promenant ses chiens dans le parc. 

 

  Jimena Palacios Uribe 

 

Résumé (par lôautrice) : 

 
Depuis le XIXe siècle, l'État d'Oaxaca se distingue par l'utilisation de la musique de 

fanfare. Ses orchestres et ses musiciens sont reconnus dans le monde entier pour constituer une 

manifestation importante du patrimoine musical mexicain. En outre, Santiago Chazumba, situé 

dans la région de la Mixteca baja, au nord de l'État, est le premier témoignage de ce phénomène. 

 

Suite à la découverte de partitions et de trente-cinq instruments de musique - 

principalement européens - dans la tribune du chîur de l'®glise de Chazumba.et après avoir 
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répertorié la musique conservée, il est apparu que la fanfare du village était l'une des plus 

grandes et des plus importantes formations musicales de la région. 

 

D'après les documents retrouvés, la fanfare s'est formée vers la fin du XIXe siècle et a 

cessé de jouer vers 1945. Les musiciens locaux se sont fait connaître à l'intérieur et à l'extérieur 

de la Mixteca baja, ce qui a encouragé  

la formation d'autres fanfares et l'extension des pratiques pédagogiques et musicales locales au 

sud de Puebla et au nord de Oaxaca. 

 

C'est pourquoi cette recherche examinera le développement des fanfares à partir des 

informations contenues dans les archives locales et analysera les instruments de musique et la 

musique conservée. L'étude exposera également qui étaient les musiciens de la fanfare, 

comment ils ont acquis leurs instruments, comment la fanfare a participé à la vie de la 

communauté, quelle a été sa présence dans la région, ainsi que la façon dont elle a modifié les 

traditions culturelles et musicales à une époque où la modernisation était à l'ordre du jour, 

combinant à la fois des modes d'expression nouveaux et traditionnels. 

 

 
La banda du professeur Flavio Ramírez à Ejutla, province dôOaxaca, 1920. 
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7)                                                  France 
 

HAINE Malou 
 

Les facteurs d'instruments de musique à Paris au XIXe 

siècle: des artisans face à l'industrialisation 
 

Thèse de doctorat, soutenue en 1982 ¨ lôUniversité libre de 

Bruxelles, Faculté de Philosophie et Lettres, Editions de 

l'Université de Bruxelles. 1985, 472 p. 

 

 
Présentation : 

 
Pour qui sôint®resse aux ensembles dôinstruments à vent, il semble assez logique de 

sôint®resser ¨ lôhistoire de la facture instrumentale, ce que lôon nomme lôorganologie. Cette 

science est basée dès l'origine sur les examens et les analyses iconographiques, picturaux, 

sculpturaux et manuscrits des recherches musicologiques et ethnomusicologiques dans les 

cultures et les civilisations du monde entier. Ses domaines sont larges et étendus, de 

l'archéologie aux technologies les plus modernes en passant par la restauration et la 

classification des instruments. 

 

Depuis le XIXe siècle des musicographes ont posé les bases de cette science. En France, 

il faudrait citer Jean-Georges Kastner avec deux ouvrages, le Trait® g®n®ral dôinstrumentation, 

(Paris, Philipp, 1836) et le Manuel général de musique militaire à l'usage des armées 

françaises, (Paris, Firmin Didot frères, 1848), Adolphe Le Doulcet comte de Pontécoulant et 

son Organographie, Essai sur la facture instrumentale, Art, industrie et commerce, (Paris 

Castel, 1861) et Oscar Comettant avec son ouvrage La musique, les musiciens et les instruments 

de musique chez les différents peuples du monde (Paris, Michel Lévy frères, 1869). Puis vinrent 

les sp®cialistes et collectionneurs, ¨ lôimage de Gustave Chouquet qui écrit Le musée du 

Conservatoire de musique. Catalogue descriptif et raisonné, (Paris, Firmin Didot, 1875) et 
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surtout Victor-Charles Mahillon, fondateur et premier conservateur du Musée instrumental du 

Conservatoire Royal de Musique (aujourd'hui Musée des instruments de musique ou MIM de 

Bruxelles) qui écrit le monumental El®ments dôacoustique musicale & instrumentale 

(Bruxelles, Mahillon, 1874) et le Catalogue descriptif et analytique du Musée Instrumental du 

Conservatoire royal de Bruxelles, pr®c®d® dôun Essai de classification méthodique de tous les 

instruments anciens et modernes (Gand, Typographie C. Annoot-Braeckman, 1880) et à qui 

nous devons, aujourdôhui encore, la classification des instruments de musique. 

 

Cette littérature pionnière put déboucher sur un travail encyclopédique. Depuis près de 

soixante ans, les collectionneurs et les spécialistes des instruments à vent sont redevables aux 

recherches de Lyndesay G. Langwill. Au départ, il s'agissait d'une diffusion privée de listes, 

puis, à partir de 1960, de la publication de son Index of Musical Wind-Instrument Makers (Index 

des fabricants d'instruments à vent) sous la forme d'un livre, qui connaîtra finalement six 

éditions. Avant de mourir en 1983, Langwill a désigné William Waterhouse comme son 

successeur. Dix ans plus tard, ce legs a porté des fruits d'une maturité, d'une richesse et d'une 

qualité que Langwill lui-même n'avait jamais atteintes avec The New Langwill Index (Londres, 

Tony Bingham, 1993)/ 

 

Mais cette recherche sôest tr¯s largement trouvée étoffée, pour la lutherie française, par 

les travaux de Malou Haine que nous présentons ici. Cette dernière a fait école et les 

organologues sp®cialistes des instruments ¨ vent sont trop nombreux, aujourdôhui, pour que 

nous prenions le risque de les citer tous. Nous laissons notre lecteur découvrir des articles et 

ouvrages dans notre Bibliographie AFEEV et lui souhaitons beaucoup de plaisir dans la 

compr®hension de ce que cette science peut apporter aux ®tudes sur les ensembles dôinstruments 

à vent. 

 

Patrick Péronnet, 1er janvier 2025 

 

 

 

Lôautrice : 
 

Malou Haine est professeur ®m®rite de musicologie ¨ lôUniversit® libre de Bruxelles et 

conservateur émérite du Musée des instruments de musique à Bruxelles. Elle a exercé un 

mandat de chercheur auprès de la Politique scientifique fédérale belge (2009-2012).  

 

Depuis 2009, elle codirige la collection MusicologieS aux Éditions Vrin (Paris), après 

avoir dirigé seule la collection Musique/musicologie aux Éditions Pierre Mardaga à Liège 

(1985-2007) et celle de Pepetuum mobile chez Symétrie (Lyon) (2007-2009). Elle est auteur 

ou coauteur d'une vingtaine de livres, et en a dirig® une quinzaine dôautres. Elle a ®crit plus de 

deux cents articles dans des revues spécialisées et a participé à une centaine de colloques 

internationaux.. 

 

« Visiting Professor » à Urbana-Champaign (Ill. USA) en 1986, elle a également enseigné 

¨ lôEcole normale sup®rieure de Paris en 1991, 1993 et 1998, ainsi quô¨ lôUniversit® de Li¯ge 

de 1984 à 1993. 
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Ses travaux portent sur la vie musicale en France et en Belgique de 1750 à 1950, tant dans 

ses aspects institutionnels que sociaux. Elle sôest plus sp®cialement consacr®e aux instruments 

de musique, à « Liszt en France et en Belgique » en passant par « Jean Cocteau et la musique » 

ou « Le groupe des Six » ou encore « Les musiciens de la famille Servais -Van Dyck ». Elle a 

consacré plusieurs travaux aux écrits de musiciens. Elle a également traduit huit ouvrages sur 

lôarchitecture et sur la musique et ®crit plusieurs centaines dôarticles de dictionnaires. 

 

Depuis 2012, elle s'intéresse à la place de la musique et des instruments dans 

l'Encyclopédie de Diderot et D'Alembert, dans les dictionnaires spécialisés de l'Encyclopédie 

méthodique et, plus généralement, dans les dictionnaires lexicograhiques du XVIIIe siècle. 

 

   

 Malou Haine 

 

 

Résumé : 

 
Au carrefour de la musicologie, de lôhistoire ®conomique et sociale, de lôarch®ologie 

industrielle et de la g®ographie humaine, ce livre montre comment un m®tier artisanal sôest 

industrialisé dans certains de ses secteurs : développement des ateliers, recours aux machines-

outils, production en série, démocratisation des prix, etc. Mais cette industrialisation engendre 

aussi de nombreux petits ateliers spécialisés dans une phase précise de la fabrication et qui 

gravitent autour des quelques grands ateliers. Les salaires et conditions de travail sont basés sur 

les enqu°tes de la Chambre de commerce de Paris. Lô®lite ouvri¯re des grands ateliers r®agit ¨ 

cette industrialisation et prend conscience de sa classe : elle organise un système de défense qui 

débouche sur la cr®ation dôassociations ouvri¯res et de chambres syndicales. Cette ®tude d®crit 

lôessor de la facture instrumentale fran­aise, les limites de son industrialisation, le plafonnement 

de ses succ¯s devant la concurrence ®trang¯re et lôamorce de son d®clin.  

 

Cet ouvrage est la publication partielle de la thèse de doctorat. 
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8)                                                                            Australie 

 

SKINNER Anthea 
 

The Recruiting and Training of Apprentice Musicians 

in the Australian Military in the 1950s (Le recrutement 

et la formation des apprentis musiciens dans l'armée 

australienne dans les années 1950) 
 

Eras Journal, publié par School of Philosophical, Historical, 

and International Studies (SoPHIS) at Monash University, 

Melbourne, Australia, 2015, Vol 17, Issue 1, p. 92-105 

Consultable sur : 

https://www.academia.edu/71120604/The_recruiting_and_tra

ining_of_apprentice_musicians_in_the_Australian_military_i

n_the_1950s 

 
 

 

Présentation (conclusion par lôautrice) : 
 

Pour tenter de relancer le recrutement d'après-guerre, des garçons ayant peu ou pas 

d'expérience musicale se sont enrôlés pour être formés comme musiciens professionnels à plein 

temps. Bien que ce système s'inspire du système britannique, l'Australie, contrairement à la 

Grande-Bretagne, ne disposait pas de collèges militaires préexistants pour former des musiciens 

professionnels à plein temps. Un certain nombre d'apprentis musiciens inexpérimentés n'ont pas 

réussi à terminer le cours, les orphelinats proposant des programmes de fanfare ont été 

directement ciblés par des campagnes de recrutement pour remédier à cette situation. 

https://www.academia.edu/71120604/The_recruiting_and_training_of_apprentice_musicians_in_the_Australian_military_in_the_1950s
https://www.academia.edu/71120604/The_recruiting_and_training_of_apprentice_musicians_in_the_Australian_military_in_the_1950s
https://www.academia.edu/71120604/The_recruiting_and_training_of_apprentice_musicians_in_the_Australian_military_in_the_1950s
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pour remédier à cette situation. Cette reconnaissance de la difficulté de former des 

musiciens à partir de zéro a marqué un tournant dans le recrutement de musiciens dans l'armée 

australienne, 

Les normes professionnelles se sont lentement améliorées au fil du temps. En 

conséquence, dans les années 1980 et 1990, les musiciens ont été recrutés avec une grande 

expérience musicale. 

 

La nécessité de fournir aux apprentis musiciens une structure de carrière viable s'est 

également traduite par des changements à long terme dans la vie professionnelle des musiciens 

militaires. Alors que les apprentis d'autres métiers pouvaient quitter l'armée avec des 

qualifications reconnues au niveau national, le cours des apprentis musiciens n'offrait pas la 

même sécurité à long terme. En conséquence, lôARA (Armée de Terre) et la RAAF (Royal 

Australian Air Force) ont mis en îuvre un programme de tests professionnels pour garantir une 

carrière viable aux musiciens. Basés sur le système utilisé par la RAN (Royal Australian Navy) 

depuis les années 1930, les tests professionnels permettent une évaluation et une promotion 

régulières des musiciens. Cela a favorisé à la fois le recrutement et la fidélisation des musiciens. 

 

Le cours d'apprentis musiciens dans les années 1950 a marqué le début d'un processus de 

modernisation et de professionnalisation du service d'orchestre de l'armée australienne. Pour 

l'armée de terre et l'armée de l'air, cela a marqué le début d'un service d'orchestre professionnel 

à plein temps. Le recrutement de garçons ayant peu d'expérience musicale pour le service 

militaire a obligé leurs instructeurs et leurs commandants à examiner de près les exigences en 

matière d'éducation et les perspectives de carrière à long terme pour les musiciens militaires. 

Les décisions qu'ils ont prises ont jeté les bases de la formation de l'orchestre professionnel à 

plein temps, hautement qualifié, qui sert aujourd'hui l'armée australienne. 

 

 
LôAustralian Army Band en 2024 
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Lôautrice : 
 

Anthea Skinner a obtenu un doctorat en musicologie à la Sir Zelman Cowen School of 

Music de l'Université Monash en 2017.  Ses principaux domaines d'étude sont la musique 

militaire, la culture musicale du handicap et l'organologie. En 2012, elle a reçu le prix étudiant 

de la Musicological Society of Australia pour le meilleur article académique. 

 

Anthea Skinner est une ethnomusicologue spécialisée dans la culture et l'éducation 

musicale des personnes handicapées, l'organologie et l'archivage du patrimoine. Elle est 

actuellement titulaire d'une bourse de recherche postdoctorale McKenzie à la Faculté des 

Beaux-Arts et de la Musique. 

 

Elle a publié ses recherches dans des revues prestigieuses, notamment Disability and 

Society et Sexualities, et a rédigé des chapitres dans des ouvrages publiés par Cambridge 

University Press et Brill. Anthean Skinner a remporté le prix Margaret Jennings 2021 de 

l'Australian Society of Archivists et a bénéficié d'une bourse d'été 2021 à la Medical Heritage 

Library, où elle a créé un ensemble de ressources sur l'histoire de la musique pour handicapés. 

 

Ses recherches sur la musique pour handicapés portent sur les musiciens professionnels 

handicapés, leur production créative et leur parcours professionnel, ainsi que sur la conception 

d'instruments de musique adaptés. Anthea Skiner est actuellement coordinatrice du programme 

Adaptive Music Bridging des Melbourne Youth Orchestras, qui dispense une éducation 

musicale instrumentale aux enfants handicapés. 

 

Anthea joue également des percussions dans le groupe crip-folk Bearbrass Asylum 

Orchestra. 

 

 

 Andrea Skinner 
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Résumé (par lôautrice) : 
 

En 1951, l'armée australienne a mis en place un cours d'apprentissage musiciens dans le cadre 

de leur tout nouveau programme de formation militaire. Cette décision a été prise afin 

d'augmenter le nombre de musiciens dans les orchestres militaires australiens. Cependant, 

contrairement aux autres formations du programme, les premiers apprentis musiciens n'ont reçu 

aucune qualification professionnelle formelle à l'issue de leur formation. Cet article explore le 

recrutement et la formation des apprentis musiciens en Australie dans les années 1950. Il 

examine les tentatives de l'armée australienne pour compenser leur manque et la volonté de 

créer une structure de carrière à long terme au sein de l'armée pour les diplômés du cours 

d'apprentis musiciens. 
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9)                                                                                                          Allemagne 
 

BARHAM  Jeremy 
 

Lôîuvre pour vents de Richard Strauss 
 

Livret dôun double CD enregistr® par les London Winds, sous 

la direction de Michael Colins, éd. Hyperion, 1997. 
 

Présentation : 

 
Il nôest pas dans nos habitudes de r®f®rer ¨ des livrets de CD mais la qualit® du travail 

proposé par le mahlérien et éclectique Jeremy Barham et la rareté des textes sur le sujet nous 

encourage à proposer ce texte à nos lecteurs. 

 

Pour l'essentiel, Richard Strauss (1864-1949) composa sa musique pour vents aux deux 

extr°mes de sa longue vie. íuvres de jeunesse pour le Concerto n° 1 pour cor (1883) et la 

Sérénade pour 13 vents opus 7 (1881) et la Suite en sib opus 4 (1884), puis compositions de la 

maturité pour sa Sonatine nº1 en fa majeur pour seize instruments à vent (1943) et la Sonatine 

nº2 en mi bémol majeur, quôil commen­a au d®but de 1944. 

 
La Sérénade pour 13 instruments à vent opus 7 s'inscrit dans la même veine, et dans la 

même tonalité, mais s'inspire de la Gran Partita de Mozart. A l'instar de son illustre 

prédécesseur, Strauss y témoigne de son savoir-faire dans le maniement des associations de 

timbres. Plus complexe, et assurément plus réussie, composée à 80 ans, la Sonatine n° 1 pour 

16 instruments à vent, toute imprégnée d'élégie, porte les accents d'une certaine désillusion face 

aux ravages de la guerre. Si l'Allegro rappelle le Chevalier à la rose, la Romance sait se faire 

plus méditative, avant un Final virtuose. La superbe petite harmonie, enrichie de quatre cors, 

parvient à donner à cette partition, par ses couleurs irisées tout son pouvoir émotionnel 

crépusculaire, oscillant entre le regret et la joie contenue. Écrite en 1943 - il la sous-titra « Aus 

der Werkstatt des Invaliden » [De lôatelier de lôinvalide], "[...] comme pour souligner son statut 

thérapeutique spécial. Le compositeur ironiquement réaliste avait senti que la vieillesse et 

lôinfirmit® avaient cat®goriquement marqué son travail. Mais il était aussi assez conscient de 
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lui-m°me pour savoir quôil ®tait un travailleur obsessionnel et que dô®chapper aux tensions de 

la vie quotidienne (au sein de la famille comme en société) en esquissant et planifiant 

continuellement de nouvelles compositions, quelque superficielles quôelles fussent, ®tait 

nécessaire à sa propre survie. Surtout, la dernière chose dans son esprit vers son 80e anniversaire 

en 1944 était de relier sa musique aux horreurs de sa patrie en temps de guerre.  

 

Richard Strauss commença de composer sa Seconde Sonatine pour instruments à vents 

fin 1943-début 1944 « Fröhliche Werkstatt » (Joyeux atelier). "[...] En fait, ce titre diminutif est 

une autre ironie de Strauss: la « Sonatine n° 2 è a dôabord ®t® mentionnée comme une « 

symphonie », une étiquette que les dimensions substantielles (37 à 38 minutes) et le plan général 

de lôîuvre justifient enti¯rement, m°me si lôesprit de la musique est plus enjou® ¨ la mani¯re 

dôune sonatine que solennellement symphonique.[...]". Lors de sa première édition, en 1952, 

son éditeur lui attribua d'ailleurs le titre de « Symphonie für Bläser », avant de respecter plus 

tard celui que le compositeur lui avait donné. 

 

Nous laissons Jeremy Barham faire sa pr®sentation et nôavons pas jug® n®cessaire de 

couper son texte de par sa qualité et sa précision. 

 

Patrick Péronnet, 02 janvier 2025 

 

 
Max Rimboeck (1890-1956), Portrait de Richard Strauss, huile sur toile, 1944. 
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Lôauteur : 

 
Jeremy Barham est professeur de musique ¨ lôUniversit® de Surrey (Royaume Uni), 

diplômé de l'université de Durham (Royaume Uni), ses recherches portent sur la signification 

et l'histoire culturelle de la musique, la nature de l'interdisciplinarité et la relation entre la 

musique et la théorie critique. Ces thèmes sont abordés dans le cadre de trois domaines d'intérêt 

principaux : Gustav Mahler et le modernisme précoce, la musique d'écran et le jazz. 

 

En ce qui concerne Mahler, il se concentre sur l'engagement culturel du compositeur et 

sur la manière dont il peut être articulé musicologiquement et analytiquement ; Dans le domaine 

de la musique d'écran, Jeremy étudie les questions narratives et diégétiques, la temporalité, 

l'intertextualité, l'appropriation, le jazz à l'écran et le cinéma expérimental.. Dans le domaine 

du jazz, Jeremy s'intéresse principalement aux questions d'analyse musicale, d'historiographie, 

de médiatisation du jazz et de relation entre le jazz et le classique. 

 

En 2009, la faculté de musique de l'université d'Oxford lui a décerné le Donald Tovey 

Memorial Prize en reconnaissance de ses travaux sur Mahler. Jeremy Barham est directeur de 

l'Institut de recherche sur la musique autrichienne et allemande (IAGMR), un groupe de 

recherche créé à Surrey en 2018 pour encourager une recherche nouvelle et transformationnelle 

sur le répertoire canonique et négligé dans les pays germanophones entre 1848 et les années 

1960. 

 

 

 

 

Résumé : 

 
Élevé dans une atmosphère musicale, son père est un corniste réputé, Richard Strauss 

étudie le piano avec August Tombo, harpiste à l'orchestre de la cour, puis le violon avec Benno 

Walter. Il travaille ensuite la composition avec le chef d'orchestre de la cour, Friedrich Wilhem 

Meyer. Ses premières îuvres datent des années 1880-1883 et témoignent de l'influence de 
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Mendelssohn et de Schumann. Il rencontre Hans von Bülow qui lui fait découvrir Wagner. En 

1885, il crée son premier Concerto pour cor et il est nommé chef assistant de l'orchestre de 

Meiningen. 

 

Un an plus tard, il part pour l'Italie d'où il rapportera son poème symphonique Aus Italien. 

À son retour, il accepte le poste de troisième chef d'orchestre à Munich. Dès lors, il ne cesse de 

composer des poèmes symphoniques comme Macbeth et Don Juan, ou des opéras - son premier, 

Guntram, est un véritable fiasco. Il lui faudra attendre 1902 pour que le succès l'atteigne avec 

son deuxième opéra Feuersnot. Le dernier, Arabella, date de 1929-1932. Richard Strauss reste 

profondément romantique et il a toujours ignoré les courants novateurs de son temps. 

 

Curieusement, le début et la fin de la longue vie créatrice de Richard Strauss (1864-1949) 

furent caractérisés tous deux par un intér°t pour la composition pour ensemble dôinstruments ¨ 

vent. La Sérénade Opus 7 et la Suite Opus 4, îuvres de jeunesse, datent respectivement de 1881 

et 1884, tandis que les deux Sonatines de 1943ï1945 appartiennent à sa fin de carrière et de 

vie, juste avant ce que Strauss nomme son été indien (1946-1949). 

 

 
 

La Sérénade en mi bémol majeur, op. 7, publiée en 1882 et dédiée à Friedrich Meyer 

(professeur de composition de Strauss à Munich), fut exécutée pour la première fois en 

novembre de cette année-l¨ par lôOrchestre de la cour de Dresde sous la direction de Franz 

Wüllner. Fait plus important, lô®diteur Spitzweg la porta par la suite ¨ lôattention de Hans von 

Bülow. La piètre opinion que ce dernier avait du jeune compositeur en fut transformée du tout 

au tout, et qui plus est, il d®cida de mettre lôîuvre au programme des tournées de son Orchestre 

de la cour de Meiningenðlôune des meilleures formations dôEurope. Avec lôappui de son p¯re 
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(qui avait été premier corniste sous la direction de von Bülow à Munich), Strauss se rendit à 

Berlin en hiver 1883/4 pour assister à lôex®cution de son îuvre et rencontrer le grand chef 

dôorchestre. Von B¿low nôavait pas toujours entretenu les rapports les plus cordiaux avec le 

père de Strauss, mais fit néanmoins preuve de générosité dans son éloge de la musique de 

Richard. Il répéta la Sérénade en présence du compositeur, et mena les applaudissements après 

lôex®cution de lôîuvre, sous la direction de son assistant Mannstªdt, le soir du 27 f®vrier 1884. 

Bien que Strauss ait plus tard prétendu que la Sérénade nô®tait gu¯re que ç lôîuvre respectable 

dôun ®tudiant en musique », on ne saurait nier le charme mendelssohnien facile de son matériau 

thématique et le traitement assuré des ressources instrumentales (deux flûtes, hautbois, 

clarinettes et bassons, quatre cors et contrebasson). Au premier abord de forme sonate classique, 

lôîuvre ne contient quôun bref d®veloppement central, au caract¯re quasi ç improvisatoire è, 

o½ lôint®gration est assur®e par lôallusion fr®quente au motif de trois notes du deuxi¯me sujet et 

un rythme pointé distinctif entendu vers la fin de lôexposition. 

 

Manifestement impressionn® par le talent de Strauss, quôil consid®rait ¨ pr®sent comme ç un 

jeune homme remarquablement doué », et encouragé par ses instrumentistes à vent, von Bülow 

lui réclama une autre composition pour la m°me formation. Le chef dôorchestre sp®cifia m°me 

la structure g®n®rale de la nouvelle îuvre, mais en ®t® 1884 Strauss lôavait presque termin®e et 

ne put prendre en compte les souhaits de von Bülow que dans les deux derniers mouvements 

(Gavotte, et Introduction et fugue). Les circonstances entourant la composition et la création de 

cette îuvreð la Suite en si bémol majeur, op. 4ð allaient sôav®rer dôune immense importance 

pour la carri¯re de Strauss. Von B¿low d®cida de cr®er lôîuvre ¨ Munich en hiver 1884 pendant 

une tourn®e de lôorchestre. En outre, comme les musiciens sô®taient d®j¨ familiaris®s avec la 

musique à Meiningen en automne, il jugea approprié que le compositeur la dirige lui-même 

selon sa propre interpr®tation. Strauss, qui nôavait encore jamais dirigé un orchestre en public, 

fut ainsi plong® dôun seul coup, avec le plus bref des pr®avis et sans r®p®titions, dans sa carri¯re 

de chef dôorchestre. Bien que quelque peu g©ch®s par le sale caract¯re l®gendaire de von B¿low 

le jour du concert (revivant apparemment dôamers souvenirs de son s®jour ¨ Munich, il arpenta 

la salle de répétition pendant tout le concert, sans pouvoir entendre la musique), les débuts 

déconcertants de Strauss furent suffisamment réussis pour que von Bülow lui offre le poste de 

chef assistant à Meiningen six mois plus tard. 

 

Semblable par la forme et le style à la Sérénade, le Prélude qui ouvre la Suite a un 

« développement è encore plus bref que celui de lôîuvre pr®c®dente, et quôon ne peut vraiment 

décrire que comme un épisode intermédiaire. Il y a néanmoins, comme dans la Sérénade, des 

allusions à des rythmes et des fragments de thèmes qui ont joué un rôle important au début du 

mouvement. Le matériau de cet épisode revient aussi plus tard dans la coda, ce qui, avec la 

maturité croissante de Strauss manifeste dans lô®criture idiomatique pour chaque instrument et 

sa conscience de la texture, att®nue lôimpression de faiblesse formelle. La Romance est un doux 

Andante où sont mis en contraste un thème principal typiquement concis, un motif de transition 

prenant la forme dôune fanfare distinctive pour cor, et des solos lyriques pour clarinette et 

hautbois constituant le deuxième sujet. Ce matériau fut manifestement inspiré en grande partie 

par les membres distingu®s de lôorchestre de Meiningen. La Gavotte qui vient ensuite est un 

tour de force rythmique vif et charmant, haut en couleur et accordant avec habileté la plus 

grande attention au détail de la texture. Le deuxième thème lyrique de la Romance revient dans 

lôIntroduction du dernier mouvement, qui précède la Fugue complexe et minutieusement 

construite. Les avis sont partag®s quant au caract¯re artificiel de cette Fugue. Quoi quôil en soit, 
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on ne saurait mettre en doute lôart consomm® du jeune compositeur, qui emploie renversements, 

augmentations, diminutions, strettes, et allie si heureusement le sujet de la fugue à des thèmes 

®pisodiques en une audacieuse d®monstration de technique. Il nôest gu¯re ®tonnant que Strauss 

ait observ® plus tard au sujet de cette îuvre: ç Heureux temps de ma jeunesse, où je pouvais 

encore travailler sur commande.» 

 

Dans une lettre ¨ Willi Schuh en 1943, Strauss ®crivit que pour lui lôîuvre de sa vie avait ®t® 

achev®e avec lôopéra Capriccio (1940/1941). N®anmoins, loin dôannoncer lôabandon de toute 

composition, les années quarante inaugurèrent en fait une dernière phase importante de la 

cr®ativit® de Strauss, dont les fruits les plus saillants furent des îuvres telles que les deux 

Sonatines pour vent, le Deuxième Concerto pour cor et Metamorphosen pour cordes. La 

qualification par Strauss, de ces îuvres et dôautres, dôç exercices pour mon poignet »ðquelque 

peu condescendante et certainement trop modesteðest manifestement inappropriée. 

 

En 1941, Strauss et sa famille sôinstall¯rent dans leur maison de Vienne. Laur®at lôann®e 

suivante du prix Beethoven de la ville de Vienne, il y répondit en composant la Festmusik pour 

les trompettes de la ville. Côest peut-°tre ce retour ¨ lô®criture pour vents, ainsi quôune réflexion 

presque mélancolique sur les activités de sa jeunesse (renforcée par les horreurs de la guerre en 

cours) qui lui inspirèrent la Sonatine nº1 en fa majeur pour seize instruments à vent. Elle fut 

écrite entre février et juillet 1943, initialement pendant une période de convalescence après une 

grippe (dôo½ le sous-titre « De lôatelier dôun invalide »). Strauss avait observé, dans une lettre 

¨ ses parents en 1900, quôil ne jugeait plus acceptable une orchestration mettant juste des bois 

doublés en face de quatre cors. Comme pour mettre enfin les choses au point, il ajoute aux 

clarinettes dans cette îuvre une clarinette en do, un cor de basset et une clarinette basse. Fait 

significatif, la première exécution en juin 1944 en fut donnée par la même formation qui avait 

créé la Sérénade soixante-deux ans plus tôt, et que Strauss tenait en très haute estime ð le 

Tonkünstlerverein de Dresde. 

 

Le premier mouvement (le deuxième en fait à avoir été écrit) abonde en thèmes et en motifs. 

(Strauss fit un jour la remarque ¨ Stefan Zweig que, sôil ne semblait pouvoir composer quôen 

utilisant des thèmes courts, il avait un talent incomparable pour les adapter et les développer.) 

Aucun de ces th¯mes nôest sans doute plus straussien que celui quôon entend dans le passage 

dôintroduction ð morceau de chromatisme distinctif qui gagne en importance au cours du 

mouvement. Le deuxième sujet consiste en une série de solos lyriques pour divers instruments. 

Le contraste entre ceux-ci et le thème principal déterminé (introduit hardiment ¨ lôunisson par 

hautbois, deux clarinettes, cor et basson) ne saurait être plus marqué. Strauss traite ici la forme 

dôune fa­on sensiblement diff®rente de ses îuvres ant®rieures. La claire segmentation de la 

musique est remplacée par un déroulement et un d®veloppement dôid®es fluides et extr°mement 

intégrés, parsemés des ravissantes glissades harmoniques si typiques de la maturité du 

compositeur. Romance et Menuet (le premier mouvement à avoir été écrit) offre un répit après 

toute cette énergie. Il y a un équilibre exquis entre la simplicité de son contenu mélodique (basé 

sur lôid®e triadique initiale introduite par le basson) et la sophistication du vocabulaire 

harmonique de Strauss. Après la brève interruption du Menuet en ré mineur et majeur, le 

mouvement se termine comme il a commencé. Le Finale manifeste lui aussi beaucoup 

dôinvention et de flair. Un motif principal p®tillant en forme de fanfare, une id®e de transition 

homophonique grandiose b©tie sur un rythme dôh®miole, et un groupe dôid®es subsidiaires plus 

sobre avec accompagnement staccato se disputent la vedette dans lôargument musical. Comme 
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pour tromper notre attente, Strauss insère un nouvel épisode en accords (poco tranquillo) au 

moment où il semble nous préparer à un développement traditionnel. Le traitement fugato du 

motif principal qui suit, et une vaste conclusion (presto) poursuivant une fougueuse exploration 

dôid®es, sont la manifestation suppl®mentaire dôune ing®niosit® formelle irr®pressible. 

 

 
 

ê lô®té 1943, Strauss retourna dans sa villa en Bavière à Garmisch-Partenkirchen. 

Profondément affecté par la destruction du Théâtre National de Munich en octobre suivant, il 

continua ¨ sôabsorber dans la composition. La premi¯re Sonatine lôavait incit® ¨ ®crire une autre 

pi¯ce pour la m°me combinaison dôinstruments, la Sonatine nº 2 en mi b®mol majeur, quôil 

commença au début de 1944. Il est remarquable, étant donné ces circonstances et en particulier 

lôaggravation de ses rapports avec les autorit®s nazies, quôil ait pu malgré tout donner à cette 
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nouvelle îuvre le sous-titre « Heureux atelier ». La page de titre porte une autre inscription qui 

fournit une indication suppl®mentaire de lô®tat dôesprit de Strauss et de ses pr®occupations ¨ 

cette époque: « À lôesprit du divin Mozart, au terme dôune vie pleine de gratitude. » Strauss 

avait toujours vénéré Mozart, et le travail créateur demandé par cet hommage à son grand 

pr®d®cesseur dut °tre pour lui un palliatif efficace aux r®alit®s politiques de lô®poque. 

 

LôIntroduction et Allegro (¨ pr®sent le dernier mouvement, achev® en janvier 1944) fut con­u 

¨ lôorigine comme une composition ind®pendante, mais Strauss la fit suivre deux mois plus tard 

de lôactuel premier mouvement. Il ajouta les mouvements centraux en juin 1945 (après la 

capitulation de lôAllemagne), faisant ainsi de cette îuvre la plus importante de ses compositions 

pour instruments à vent. De ce point de vue, le titre de « Symphonie » acquis par la Sonatine 

nº 2 lors de sa publication ne semble pas entièrement inapproprié. Elle fut créée par le 

Winterthur Musikkollegium sous la direction de Hermann Scherchen en mars 1946 mais, 

comme ce fut le cas pour dôautres îuvres de cette même période, Strauss nôencouragea pas 

dôex®cutions r®guli¯res de la Sonatine nº 2, allant m°me jusquô¨ la d®signer ç op. posth ». 

 

Le premier mouvement a une diversité thématique qui donne un démenti à sa solidité formelle 

fondamentale. La vaste étendue du thème principal est typique du compositeur, et pendant tout 

le mouvement ses phrases ®loquentes ne sont jamais tr¯s ®loign®es. Peu avant lôapparition au 

cor de lôid®e subsidiaire doucement cadenc®e avec ses phrases d®cal®es, le th¯me principal du 

dernier mouvement ð un motif méditatif et sinistre, aux harmonies wagnériennes dramatiques 

ð injecte une note de s®rieux dans lôhumeur essentiellement joyeuse. LôAndantino nous 

transporte dans un monde d'une grâce mozartienne raffinée où se déroule sa mélodie enjouée, 

revêtue de surprises harmoniques straussiennes d®licieusement ing®nieuses et dôune 

ornementation de plus en plus intriquée. Deux parties contrastées présentent des duos en canon 

et des trios de divers instruments solistes ð figurant certainement parmi les produits les plus 

®l®gants de lôç heureux atelier » de Strauss. Le Menuet invoque aussi lôesprit de Mozart, en 

particulier dans les rythmes pointés de son premier thème et le paisible duo de clarinette du 

« trio è, tous deux excellents exemples de lô®l®gante assimilation par Strauss des usages 

classiques. LôIntroduction du dernier mouvement commence sombrement tant en termes de 

tonalité que de texture. Son thème rêveur, déjà entendu dans le premier mouvement, finit 

cependant par capituler devant lôapparition de la brillante tonalit® dôorigine et les pr®sages du 

th¯me principal ®nergique de lôAllegro. Le corps du mouvement a le caract¯re dôun 

développement, et allie une pléthore de traits rapides et brillants basés sur ce thème à des 

apparitions de la sombre mélodie de lôIntroduction. Cette derni¯re id®e interrompt 

dramatiquement le d®but de la derni¯re partie culminante de lôîuvre, mais est ensuite elle-

même transformée triomphalement en majeur, comme conquise par la gaieté invincible du 

mat®riau musical qui lôentoure. 

 

Jeremy Barham © 1997 

Traduit de lôanglais 
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10)                                                 États-Unis dôAm®rique 

 

TWOMEY Sean Robert 
 

Music Matters: A City's Band In Three Centuries (La 

musique compte : L'orchestre d'une ville sur trois 

siècles) 
 

Thèse de Master en Musique, Ecole des Arts et Sciences, 

University of Pittsburgh (Pennsylvanie, États-Unis 

dôAm®rique), soutenue en avril 2008, 99 p. 

 

Consultable (langue anglaise) sur : 

https://d-

scholarship.pitt.edu/7566/1/TwomeySean25042008.pdf 

 
Présentation : 

 
Le concept de communauté est une thématique est très fréquente en musicologie (ou 

ethnomusicologie) depuis une bonne vingtaine dôann®es. Nous laissons ¨ Michel Perreault le 

soin de présenter une introduction à ce concept pour le Canada et, par extension, aux Etats-Unis 

dôAm®rique 

 

Éléments fondamentaux des pratiques sociales actuelles, les notions de 

communautaire et de communautarisme proviennent du même concept, on ne peut 

plus large et la plupart du temps peu défini, de communauté. On en recensait en 

1972 quatre-vingt-quatorze définitions différentes ; on peut facilement imaginer 

que dôautres se sont ajout®es depuis. Sans pr®tendre donner une d®finition 

universelle et ferm®e de ces termes, il sôagit dôanalyser les diverses significations 

que lôon peut accoler ¨ ces notions en fonction du contexte social. 

 

https://d-scholarship.pitt.edu/7566/1/TwomeySean25042008.pdf
https://d-scholarship.pitt.edu/7566/1/TwomeySean25042008.pdf
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Car le terme « communautaire » est utilisé dans deux approches forts 

différentes bien que généralement complémentaires : lôexemple de la santé 

communautaire, provient dôune s®mantique tr¯s utilis®e dans les pratiques de sant® 

depuis les années 1970 au Québec, dont les bases tirent largement profit de 

lô®pid®miologie, sôoppose au concept beaucoup plus ancien de ç sant® publique è ; 

et le travail communautaire ou lôorganisation communautaire, une approche 

provenant des sciences sociales qui se sont développées en Amérique du Nord dès 

les années 1950, puis qui furent reprises par des mouvements de contestation en 

Amérique du Nord puis en Europe2. 

 

On le sent à la lecture de cette introduction, « communautaire » peut être un fait heureux 

lorsquôil sôagit dô®voquer le ç vivre ensemble è dôune communaut® humaine ¨ lô®chelle dôune 

microrégion ou dôun État-nation, tout comme il peut devenir dangereux et à connotation 

n®gative lorsquôon ®voque, dans le débat politique (surtout en France et en Belgique 

francophone), o½ il se r®f¯re au repli dôune communaut® sur elle-même ou à une forme de 

clientélisme politique envers un groupe. 

 

Côest ce que le philosophe et journaliste Bertrand Henne a tent® dôanalyser r®cemment. 

 

La revendication de droits par des minorités ou des communautés peut faire 

lôobjet de diff®rentes interpr®tations politiques : on peut sôy opposer ou sôen 

féliciter, mais il apparaît que le mot communautarisme est source de confusion. La 

signification actuelle du terme est imprécise. Elle est une déformation, voire une 

manipulation de lôhistoire des id®es. Tr¯s souvent, cette manipulation cache le fait 

que ceux qui d®noncent le communautarisme dôune minorit® le font avant tout au 

nom des valeurs dôune communaut® majoritaire. Côest ce quôon peut appeler du 

conservatisme : la d®fense et la protection des valeurs et modes de vie dôune 

communauté majoritaire. 

 

Nous avons vu fleurir des thèses en musicologie visant à repérer le « communautarisme » 

dans lôexpression artistique et particuli¯rement dans lôimplantation dôorchestre 

« communautaires è qui rel¯vent dôune approche constructive dôun groupe homogène et une 

cohérence. Mais dans le pays du mythique « Melting Pot », société homogène et universelle 

remise en cause ces dernières décennies, il y a de quoi sôinterroger sur la r®alit® que repr®sente 

un type dôorchestre dans la notion dôint®gration. 

 

Le travail de Sean Robert Twoney nôest pas tr¯s diff®rent dôautres th¯ses lues sur ce sujet 

« communautaire ». Outre la notoriété d'avoir été le dernier orchestre dirigé par John Philip 

Sousa, l'orchestre Ringgold de Reading, en Pennsylvanie, est réputé pour avoir maintenu un 

programme de concerts ininterrompue depuis plus de 150 ans. Le succès est souvent défini par 

la comparaison de paramètres quantitatifs. Toutefois, la longévité permet d'examiner un point 

de stabilité au milieu des changements sociaux et culturels importants qui se sont produits en 

trois siècles. 

 

 
2 Michel Perreault, « Communautaire et communautarisme : concepts et pratique, lôexemple du Qu®bec », Vie 

Sociale et traitements (VST), 2013, n° 117, p. 17-23. 
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Les activités de lôorchestre, la formation de l'identité et les effets de la délimitation du 

cadre contextuel sont brièvement examinés afin d'identifier ce qui a été essentiel à une 

communauté où la musique est importante. Créé en 1852 et devenu la fanfare régimentaire du 

régiment d'artillerie légère Ringgold de Reading (Pennsylvanie) pendant la guerre de Sécession, 

le Ringgold Band se produit en concert depuis plus de 173 ans, ce qui en fait lôune des plus 

anciennes fanfares régimentaires d'Amérique à se produire en continu. Il serait heureux de 

sôinterroger sur ce que le type de pratique musicale « exclusive » peut engendrer comme 

« exclusion » que ce soit pour le genre (aujourdôhui la f®minisation des ensembles ¨ vent est un 

fait commun) mais surtout pour tous ceux qui se retrouvent dans des revendications de droits et 

dôint®gration. 

 

Patrick Péronnet, 02 février 2025 

 

 
 

Lôauteur : 

 
Sean Robert Twomey est originaire de la région de Washington, D.C., et fait son retour 

par le « Grand Nord » du Canada, où il était dernièrement rédacteur et chercheur en 

développement pour l'Orchestre symphonique de Kitchener-Waterloo. 

 

Sean possède une expérience variée dans le domaine des arts du spectacle à but non 

lucratif, ayant travaillé avec de grandes organisations telles que l'Orchestre symphonique de 

Détroit et des groupes spécialisés tels que la Renaissance & Baroque Society of Pittsburgh. 

 

Amoureux de la nature et des voyages, Sean a grandi en faisant de la randonnée sur le 

sentier Billy Goat de Great Falls. Grâce à d'innombrables voyages à travers le pays, il a parcouru 

une grande partie des États-Unis, du Maine à la Floride et de l'Utah au Montana.  
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 Sean Robert Twomey 

 

Résumé (par lôauteur) : 

 
Le Ringgold Band de Reading, en Pennsylvanie, n'a cessé de jouer de la musique pendant 

près de trois siècles. Fondé en 1852 sous le nom d'Independent American Brass Band, 

l'ensemble a réussi à maintenir sa pertinence et à conserver une place active au sein de sa 

communauté.  

 

Cette thèse attire l'attention sur la relation vieille de 156 ans entre l'ensemble et la ville 

dont il fait partie. La longévité démontrée par le Ringgold Band résulte de l'intersection de son 

adaptation continue avec un environnement favorable. Cette thèse résume les facteurs 

environnementaux - notamment le leadership, la proximité des zones métropolitaines du centre 

de l'Atlantique et le dynamisme économique de la communauté - afin d'explorer les bases du 

succès de l'ensemble. L'orchestre s'est adapté en réponse à ces facteurs ainsi que pour répondre 

aux besoins sociaux de ses membres, de son public et de la communauté.  

 

La thèse postule un concept de « musique jouée », et non simplement exécutée, car 

l'orchestre a répondu à des besoins sociaux à la fois localement et régionalement, dans une 

vari®t® de lieux et ¨ travers la cr®ation de nouvelles îuvres musicales. 
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Le Ringgold Band de Reading, une histoire et une identité affichées sur les murs de la salle de répétition 
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11)                                                Espagne 
 

BERTRAN XIRAU Lluís 
 

Musique en lieu : une topographie de lôexp®rience 

musicale à Barcelone et sur son territoire (1760-1808) 
 

Th¯se pour lôobtention du grade de docteur en musicologie, 

cotutelle Université de Poitiers (UFR de Sciences Humaines et 

Arts) et Universidad de La Rioja (Departamento de Ciencias 

Humanas), soutenue en décembre 2017, 426 p. 

 

Consultable sur : 

https://theses.hal.science/tel-04075232 

 
Présentation : 

 
La thèse de Lluis Bertran a de quoi séduire. Une ville (Barcelone) et son univers sonore 

sur une période relativement courte et stable pour la Catalogne, le parfait programme dôune 

pi¯ce de th®©tre offrant unit® de temps et de lieu. Car lorsquôil sôagit dô®tudier la 

« narration musicale » autobiographique dôun homme (le baron de Maldà), il sôagit bien de mise 

en scène et de théâtre. 

 

Rafael de Amat et Cortada Senjust,1 (Barcelone, 10 juillet 1746-1819), connu 

populairement comme barón de Maldá, fut le premier barón de Maldá et Maldanell. Le membre 

d'une famille de la petite noblesse de Barcelone, passé à la postérité pour être l'auteur d'un 

immense journal personnel de dix volumes, tenu sans interruption depuis 1769 jusqu'à sa mort 

en 1819, connu sous le titre de Calaix de sastre (Cajón de sastre o Miscelánea). Il est l'un des 

principaux témoignages en prose en langue catalane entre la Renaissance et le siècle 

https://theses.hal.science/tel-04075232
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XIX e siècle. Pour l'histoire de la vie quotidienne (logement, habillement, alimentation, vie 

religieuse, sociale et politique, etc.) le Calaix de sastre est une source première pour Barcelonne 

et la fin du XVIIIe siècle. 

 

Le travail proposé par Lluis Xiran Bertran a de solides atouts et nous ne souhaitons pas 

polémiquer sur tel ou tel aspect. Notre réflexion se veut plus dirigée par nos propres centres 

dôint®r°t et côest en cela que nous ç critiquons » cette thèse. 

 

Ce qui nous perturbe, côest sans doute dôabord (et avant tout ?) le titre donné à cette 

recherche. Dôapr¯s celui-ci, il serait question dô « expérience musicale ». Il nous semble que 

cela ne convient pas à cette thèse. Que Barcelone soit, à la fin du XVIIIe siècle une « ville très 

catholique » est une évidence. Et que le baron de Maldá puisse °tre un catholique fervent nôest 

en rien surprenant. Mais il nous semble que la seule « musique è entendue ¨ Barcelone nôest 

pas seulement religieuse.  

 

De fait la musique profane nôa pas beaucoup de place dans les 426 pages de cette th¯se. 

On y trouve quelques remarques sur la cobla (ou les cobles au pluriel) ou sur la serenata 

(concert instrumental domestique) mais ce ne sont que des paragraphes mineurs. Remercions 

cependant Lluis Bertan pour avoir tenté de de redéfinir ce que pouvait être une cobla, terme qui 

renferme une réalité « complexe et polyvalente » au dernier tiers du XVIIIe siècle et dont il 

reconna´t que lô®tude en profondeur demeure en dehors des limites de son travailé nous 

pr®f®rerions quôil ait ®crit du titre de sa th¯se !  

 

En ce qui concerne la musique militaire, et notamment celle des Suisses, Lluis Bertan se 

contente de citer des travaux auxquels il nous faudra prochainement faire référence (p. 80-81). 

 

Un travail récent de Mercè Gras a mis en lumière la présence habituelle à Barcelone 

et ¨ Matar· de musiciens militaires originaires de France, des Flandres, dôAllemagne et 

de Bohème pour la période 1715-17303. Rien ne fait penser que leur présence dans les 

régiments internationaux au service de la monarchie espagnole ait diminué par la suite. 

Au contraire, les mentions de Maldà aux bandes des régiments deviennent de plus en plus 

fréquentes dans les dernières décennies du siècle4. Le comte Karl von Zinzendorf signale 

en 1765 la belle qualité de la musique du régiment de Cantabria5. À la fin du siècle les 

deux frères tchèques Joseph et Peter Petrides, virtuoses du cor, intégrèrent pendant leur 

séjour barcelonais (1794-1798), alors quôils se produisaient très régulièrement en solistes 

 
3 Mercè GRAS, « A propósito de de la familia de Luis Misón. Músicos militares en Cataluña, de Austrias a 

Borbones (1690-1730) », Actas del Simposio Internacional « Música i teatre al segle XVIII hispànic a lôentorn de 

Lluís Misson (1727-1766) » (Mataró y Universitat Autònoma de Barcelona, 2 y 3 de noviembre de 2016), Sant 

Cugat del Vallès, Arpegio, sous presse. 
4 Surtout en lien avec leur participation aux processions, quôil mentionne pour la premi¯re fois en 1779, lorsque la 

musique du r®giment dôAlgarbe accompagne deux des processions de la F°te-Dieu. MALDÀ , A1, p. 163-164 (6 

et 13-VI-1779) ; voir aussi RECHE ANTON, GARCIA MOLSOSA, « Las lluhidas... op. cit., p. 50-53. Les 

recherches dôEsteve Vaquer sugg¯rent une tendance g®n®rale ¨ lôaugmentation des effectifs musicaux dans de 

nombreuses unit®s de lôarm®e espagnole au cours de la seconde moiti® du si¯cle. Jos® Joaquín ESTEVE VAQUER, 

Som pobres de solemnitat ! Cap a lôemancipaci· del m¼sic prerom¨ntic a Palma de Mallorca, thèse de doctorat, 

Universitat Autònoma de Barcelona, 2015, vol. IV, p. 120, 125, 127, 135, 149-152, passim. Voir aussi Joseba-

Endika BERROCAL CEBRIĆN, ç óY que toque el abu¯ô. Una aproximación a los oboístas en el entorno 

eclesiástico español del siglo XVIII », Artigrama, 12 (1996-1997), p. 298-300. 
5 « Llur música és molt bonica ». ALIER [ZINZENDORF], « La visita... » op. cit., p. 39. 
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au théâtre, la musique du régiment de suisses Saint Gall Rüttimann. Ce fait semble 

signaler que ces ensembles militaires, très appréciés par les gens du commun, portaient 

un soin particulier à la qualité musicale de leurs fréquentes apparitions publiques6. À 

Palma de Majorque, Esteve Vaquer a montr® que le cumul dôemplois de musiciens locaux 

et étrangers dans les harmonies militaires, dans la chapelle de la cathédrale et dans 

lôorchestre du th®©tre nô®tait pas rare, bien que leur stabilité professionnelle fût souvent 

mise à mal par la constante mobilité des régiments. 

 

Les chanteurs dôop®ra et les militaires musiciens ®taient les musiciens les plus sujets 

à des déplacements fréquents et longs. Il suffit pour le confirmer dôobserver la rapide 

succession des troupes de chanteurs italiens au théâtre de Barcelone mise à jour par Roger 

Alier ou la rotation des régiments formant la garnison de Barcelone, chacun avec son 

ensemble musical, consign®e d®j¨ ¨ lô®poque par le baron de Maldà7. Reste encore à 

®valuer lôimportance du r¹le jou® par lôincessante itin®rance des troupes italiennes comme 

des musiciens militaires natifs de lôEurope centrale et du nord dans la circulation et le 

renouvellement des répertoires et des pratiques8. 

 

Deux autres maigres mentions évoquent dans le texte de Maldà « les musiques "bruyantes 

et martiales" de certains régiments, comme ceux des Suisses ou du régiment de Guadalajara, 

comprenant grosse caisse et clarinettes, qui ont jou® dans lôune des cours du couvent de la 

Jonquieres (p. 176) ou lôaddition des musiciens militaires aux musiciens du théâtre pour un 

concert domestique en 1786 (p. 236). 

 

Dans les univers sonores urbains (nôest-ce pas lôinduit du titre de la th¯se ?), les fêtes de 

plein air, religieuses, événementielles ou profanes sont investis par les ensembles à vent. Nous 

ne savons rien, par exemple des milices bourgeoises qui, attachées aux corporations, se faisaient 

entendre lors des f°tes des saints patrons. Il nous semble quôun pan de recherche musicologique 

est encore à inaugurer en Catalogne, comme il est attendu pour les grandes villes françaises 

entre 1750 et 1800. 

 

Patrick Péronnet, 02 janvier 2025  

 

 
6 José RECHE ANTÓN, Els germans Petrides a Barcelona. Dos trompistes bohemis al Teatre de la Santa Creu 

(1794-1798), mémoire de fin de licence [final de grau], Escola Superior de Música de Catalunya, 2011, p. 59-60. 
7 ALIER, Lô¸pera... op. cit. ; Mald¨ indique r®guli¯rement les mouvements des r®giments. Le 20 janvier 1785, par 

exemple, ¨ lôoccasion de lôarriv®e dans la ville du r®giment de suisses de Saint Gall, qui remplace le régiment 

dôAm®rique, Mald¨ signale une grande affluence de monde pour voir lôentr®e des soldats ç y per la curiositat de 

ohir la música, que porta ». MALDÀ, A1, p. 364 (20-I-1785). 
8 Sur le rôle des militaires dans lôintroduction du hautbois en Espagne, voir BERROCAL CEBRIĆN, ç óY que 

toqu el abu¯ô... è op. cit., p. 293-312. Au sujet de lôeffet produit par lôarriv®e ¨ Barcelone des musiciens ®trangers 

de la cour de Charles dôHabsbourg sur lôîuvre de Francesc Valls, maître de chapelle de la cathédrale de Barcelone, 

voir TORRENTE, « La modernización... » op. cit., p. 130-132 ; ç óEste es el Rey que los cielos te env²anô : m¼sica, 

pol²tica y religi·n en la Barcelona del archiduque Carlos è, M¼sica i pol²tica a lô¯poca de lôarxiduc Carles en el 

context europeu, Tess Knighton, Acensi·n Mazuela (ed.), Barcelona, Museu dôHist¸ria de Barcelona, 2017, p. 79-

112. Pour le cas très bien documenté du renouveau des effectifs intrumentaux grâce aux ensembles militaires à 

Valence, voir BOMBI, op. cit., p. 146-154, 510-516. Sur le répertoire pour deux cors qui a fait la célébrité des 

fr¯res Petrides ¨ Barcelone et dans toute lôEurope, voir RECHE, Els germans Petrides... op. cit., p. 60-72. Pour 

une premi¯re synth¯se sur lôinteraction entre musiciens militaires et chapelles ecclésiastiques, voir M ARÍN, Music 

on the margin... op. cit., p. 31-32 ; 188-193. Voir aussi, à ce sujet, la dernière section du Chapitre 7. 
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Banda militare (ca 1800-1820) 

 

Lôauteur : 

 
Lluís Xirau Bertran  est titulaire dôun doctorat en musicologie (Universit® de La Rioja / 

Universit® de Poitiers, 2017). Il a pr®c®demment obtenu un Master de recherche ¨ lôUniversit® 

Paris-Sorbonne (2011). Ses recherches ont porté sur la musique instrumentale et les sources 

musicales du XVIIIe si¯cle en Espagne, lôexp®rience musicale urbaine ¨ Barcelone au XVIIIe 

siècle et, plus récemment, sur la circulation de la musique et des instruments de musique entre 

lôEspagne et lôAm®rique coloniale espagnole.  

 

Il a publié plusieurs articles scientifiques et une édition critique de 12 trios à cordes de 

Gaetano Brunetti (ICCMU, 2012). Il a été assistant de l'encadrement scientifique des ressources 

numériques au Centre de Musique Baroque de Versailles (www.philidor.cmbv.fr/) (2012-13), 

collaborateur du groupe de recherche ANR « Musique d'Église en France à l'Époque Moderne 

(Muséfrem) » (http://chec.uca.fr/article131.html) (2011-14) et depuis 2009 membre du groupe 

de recherche I+D+i. « Música en España : Composición, Recepción e Interpretación » 

(www.unirioja.es/mecri).  

 

Il a ®t® professeur au Programme de Master en Musicologie de lôUniversit® de La Rioja 

(2018-2019). Il est aujourd'hui rédacteur scientifique à l'Instituto Complutense de Ciencias 

Musicales (ICCMU) de Madrid. 

 

http://www.unirioja.es/mecri
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  Lluís Xirau Bertran 

 

Résumé (par lôauteur) : 

 
Le thème de l'articulation entre la musique et l'espace urbain occupe une place croissante 

dans la réflexion musicologique depuis la décennie de 1980. Les développements récents de 

l'histoire urbaine invitent à repenser l'objet ville moins comme une totalité organique, que 

comme le cadre physique d'une multiplicité d'expériences individuelles. Dans ce travail, 

l'analyse de l'expérience musicale d'individus concrets amène à privilégier d'autres dimensions 

de l'urbain : un cadre plus large, celui du territoire environnant la ville, et un cadre plus réduit, 

celui du quartier. La richesse de détail du long journal (1769-1819) du baron de Maldà, 

m®lomane passionn®, permet de d®limiter les contours de son exp®rience musicale ¨ lôint®rieur 

comme à l'extérieur de la ville. D'autres sources locales, ainsi que les récits de voyageurs 

étrangers en Catalogne au XVIIIe siècle, sont mis à contribution pour préciser la description de 

nombreux lieux de musique.  

 

La première partie (« Le ton de Sarrià ». Musique et musiciens entre la ville et son 

territoire) traite du calendrier festif et musical de la région, des mobilités des musiciens et des 

pratiques musicales liées à la villégiature des Barcelonais. Dans la seconde partie (Barcelone. 

Des villes dans la ville), le témoignage des voyageurs étrangers est confronté à celui du baron 

de Maldà, ce qui éclaire des usages différents et très sélectifs de l'offre musicale urbaine. Il a 

été possible, ainsi, d'identifier et de décrire, dans un même cadre urbain, une grande diversité 

d'approches de la musique.  

 

Cela invite à repenser la vie musicale urbaine de l'Époque Moderne moins dans 

l'unanimité de ses goûts et de ses choix, que dans la richesse de ses cloisonnements. 
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Barcelone, gravure colorée, [ca 1780] 
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12)                                                                                      Moldavie 

 

RUSU Eduard 
 

Muzica Ospetelor Domneĸti (La musique des dîners de 

fête) 
 

Revista Bibliotecii Academiei Româ, 3e année, n° 2, juillet-

décembre 2018, p. 25-39 

Consultable (langue roumaine) sur : 

https://www.academia.edu/39019656/Muzica_ospe%C8%9Be

lor_domne%C8%99ti_The_Music_of_Festive_Dinners 

 
Présentation : 
 

Nous connaissons bien, en Europe occidentale, ce que fut la Musique de table (en 

allemand Tafelmusik), terme d®signant le r®pertoire d'îuvres compos®es aux XVIe et XVIIe 

siècles pour accompagner les fêtes et les banquets. Instrumentale ou vocale, elle est souvent 

plus légère que la musique créée pour d'autres circonstances. On la trouve aussi sous les noms 

de mensa sonora, encænia musices, mensa harmonica, musical banquet ou encore musique 

pour les soupers du Roi.  

 

Parmi les compositeurs les plus représentatifs de la Tafelmusik se trouvent Johann 

Hermann Schein dont le Banchetto musicale (banquet musical) de 1617 jouit d'une importante 

renommée, et Michael Praetorius qui a décrit le phénomène de la musique de table dans son 

Syntagma musicum de 1619. La Tafelmusik, ou Musique de table (son titre originel, en français), 

du compositeur baroque Georg Philipp Telemann (1681-1767) est peut-être le recueil le plus 

célèbre du compositeur allemand. Composée en 1733, elle démontre l'habileté du compositeur 

dans le traitement de la diversité des genres musicaux et de la variété des instruments et a, en 

https://www.academia.edu/39019656/Muzica_ospe%C8%9Belor_domne%C8%99ti_The_Music_of_Festive_Dinners
https://www.academia.edu/39019656/Muzica_ospe%C8%9Belor_domne%C8%99ti_The_Music_of_Festive_Dinners
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ce sens, été comparée aux Concertos brandebourgeois (titre originel, en français : Six concerts 

avec plusieurs instruments) de Johann Sebastian Bach (1685-1750). 

 

Lô®tude que propose Eduard Rusu est un l®ger pas de c¹t® (un peu plus ¨ lôEst) puisquôil 

recherche, dans les rituels de la table du XVIe au XVIIIe siècle, les échanges culturels entre 

Occident et Orient. Le lieu de lô®tude (la Moldavie, la Valachie et la Transylvanie) furent des 

régions disputées formant trois principautés médiévales à population roumanophone. La 

Moldavie et la Valachie furent deux « principautés danubiennes » et, par leur union en 1859, 

sont à l'origine de la Roumanie. Les principautés roumaines ont une Histoire agitée, 

particulièrement pendant la période voïvodale, du XIVe siècle au milieu du XIXe siècle, qui 

correspond en gros à l'histoire des voïvodats de Transylvanie, de Moldavie et de Valachie. 

Partagé entre Europe centrale, orientale et du Sud-Est, la Roumanie subit les suzerainetés des 

Turcs, des Hongrois, des Autrichiens ou des Russes. 
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Terre de partage, la Roumanie est aussi terre de rencontre. Et le repas devient le temps et 

le lieu du partage, de la rencontre. La table représente une forme d'hospitalité et en même temps 

une forme de détente et de proximité entre les hôtes et les invit®s. Inviter quelquôun ¨ table est 

une forme de politesse, de respect, avec des avantages mutuels. En participant à un tel repas, 

chacun des participants démontre son intérêt pour les raisons qui les ont amenés à être ensemble, 

et les convives peuvent ainsi manifester leur respect envers l'hôte qui les a invités. En général, 

le rituel du repas rassemble des personnes qui ont des intérêts et des préoccupations communes. 

 

Concernant la période historique entre les XVIIe et XVIIIe siècles, les repas de fête 

avaient, la plupart du temps, un caractère personnel et relaxant, du fait de la multitude de plats, 

de musique et de danse, mais aussi du vin, après la consommation duquel la conversation entre 

les invités devient de plus en plus amicale et libre. Les Roumains ont pleinement démontré leurs 

qualités de bons hôtes, la plupart des témoignages soulignent la richesse et la somptuosité des 

repas, contrastant, dans de nombreux cas, avec la réalité du pays. Tout au long du rituel du 

repas, les invités ont eu non seulement un festin culinaire, mais aussi une véritable fête, grâce 

à la contribution des danses folkloriques roumaines et des différents groupes musicaux, qui ont 

interprété la musique locale, mais aussi diverses musiques étrangères ou influencées par les 

puissants voisins. 

 

Nous laissons à notre lecteur le plaisir de cette rencontre gastronomique et musicale, mais 

surtout, nous laissons ¨ lôauteur le soin de vous livrer sa conclusion. 

 

Patrick Péronnet, 02 janvier 2025 

 

On peut observer des similitudes d'un point de vue musical entre le cérémonial du 

repas dans les pays roumains et l'Empire Ottoman, ce dernier influençant les pays 

roumains non seulement musicalement, mais aussi en termes de coutumes protocolaires. 

La musique militaire était présente aux tables turques et roumaines, comme en témoignent 

les exemples présentés. La manière dont elle était présente différait légèrement selon les 

cas, mais de manière générale, la musique militaire avait pour rôle d'initier les personnes 

présentes à l'ambiance propre aux repas, de signalisation sonore les différentes étapes du 

cérémonial du repas, en général, dans les deux cas, la musique militaire ayant le même 

rôle. Le deuxième aspect musical dans ce contexte est donné par la spécificité musicale 

de chaque peuple, dans le cas des Tucs ayant l'exemple des membres du harem qui 

chantaient de la musique spécifiquement orientale, avec les instruments associés et qui 

dansaient de la même manière, et dans le cas des Roumains, la spécificité musicale se 

manifestant par l'interstice de la musique des violoneux et de la musique populaire, mais 

aussi des dictons spécifiques et des danses folkloriques roumaines. Dans les deux cas, on 

peut également observer la présence de musique étrangère dans le cérémonial du repas, 

notamment dans le cadre des discussions diplomatiques dans l'Empire ottoman, lorsque 

la musique de l'ambassade est autorisée à jouer. En revenant sur le territoire des Terres 

roumaines, les exemples donnés mettent en évidence une assez grande affinité des 

messieurs pour la musique étrangère, où l'on rencontre, en plus de la musique méthane, 

persane, cosaque, polonaise, etc. 

 

 Eduard Rusu (Conclusion) 
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Lôauteur : 

 
Eduard Rusu est diplômé en 2014 de la Faculté d'interprétation, de composition et 

d'études musicales théoriques, section de musique religieuse, Université des Arts « George 

Enescu è de IaἨi et de la Facult® de th®ologie orthodoxe ç Dumitru StŁniloae è, section de 

théologie pastorale, « Alexandru Ioan Cuza » Université de Iasi. Il a également obtenu en 2016 

un master en th®ologie pratique et pastorale missionnaire, de la facult® de th®ologie de IaἨi, 

ainsi qu'un master en institutions et idéologies du pouvoir en Europe, de la faculté d'histoire de 

IaἨi, "Alexandru Ioan Universit® "Cuza" de Iasi. En 2020, il a termin® ses ®tudes de doctorat ¨ 

la Facult® d'histoire de IaἨi, Universit® "Alexandru Ioan Cuza" de IaἨi, coordinateur : prof. 

université Dr. Stefan S. Gorovei. 

 

Il a publié sa thèse de doctorat Musique et pouvoir politique en Moldavie et en Valachie, 

XVe ï XVIIIe siècles, (£ditions universitaires ç Alexandru Ioan Cuza è, IaἨi, 2021) et Le rôle 

politique, symbolique et musical et artistique des Mehterhane. Le cas des principautés 

roumaines (Lambert Academic Publishing, 2020), qui a également été traduit dans d'autres 

langues étrangères. Il a également publié plusieurs études et articles dans des revues 

spécialisées. 

 

Il a reçu le prix « Nicolae Iorga », offert en 2022 par la Société roumaine des sciences 

historiques, pour le volume Musique et pouvoir politique en Moldavie et en Valachie, XVe - 

XVIIIe siècles. 

 

Depuis 2014, il est artiste lyrique (baryton) ¨ l'Op®ra National Roumain de IaἨi. est 

secrétaire scientifique (2023), Métropolite de Moldavie et de Bucovine, pour les événements 

culturels dédiés à l'Année commémorative Dimitrie Cantemir, et à partir de 2023, il est 

responsable culturel, archidioc¯se de IaἨi, M®tropolite de Moldavie et de Bucovine. 

 

   Eduard Rusu 
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Résumé : 

 
Les d´ners de f°te ®taient des occasions sp®ciales dôinteraction entre hôtes et invités pour 

établir et renforcer des liens amicaux. En Moldavie et en Valachie, aux XVIIe et XVIIIe siècles, 

ils étaient un motif de grande joie et de nombreuses occasions de détente, tant culinaires 

quôartistiques.  

 

Le côté artistique, manifesté principalement par la musique et la danse, comprenait 

plusieurs moyens de transmission. Lôun dôeux ®tait repr®sent® par la musique militaire, visant 

à présenter les convives, ¨ annoncer lôarriv®e de divers plats et ¨ marquer les différentes étapes 

du repas, comme le rituel du toast.  

 

Un autre était la musique environnementale turque variée dédiée au règne du prince, la 

musique des serveurs ou vocale (a capella) des paysans, tandis que diverses danses indigènes 

ou ®trang¯res, ainsi que la musique dôaccompagnement, repr®sentaient un moyen dôexpression 

artistique.  

 

Quels que soient le contexte politique et la diversité des populations, la musique était un 

symbole du pouvoir en place et un moyen de le manifester pendant le repas.  
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13)                                                                   France 
 

PÉRONNET Patrick 
 

Le Grand Concours des orphéons, harmonies et fanfares 

de Lyon en 1864 
 

In Musique, histoire et musicologie, mélanges offerts à Philippe 

Gumplowicz9, ouv. coll. ss. les dir. de Thierry Favier, Anaïs 

Fléchet, Martin Guerpin, Grégoire Tosser & Jean-Claude Yon, 

Paris, Hermann, 2024, p.145-170. 
 

 

Présentation : 
 

Pax sequitur musas populos lyra foedere jungit10 

Depuis plus de trente-cinq ans, aborder un sujet précis ou voisin touchant à 

lôorph®onisme, côest r®f®rer au travail universitaire fondateur de Philippe Gumplowicz. Les 

travaux dôOrph®e11 ont eu, entre autres, le m®rite dô®clairer les passionn®s des harmonies, 

fanfares et chorales, de ce quôil est convenu dôappeler, en France, la ç musique populaire12  ». 

Concordance des temps, le jeune archéologue-historien que jô®tais se passionnait pour la 

 
9 Pour ceux qui seraient intéressés par une lecture plus complète et qui souhaitent comprendre mieux encore, 

lôhommage rendu ¨ Philippe Gumplowicz, nous vous invitons ¨ lire les premiers paragraphes des collègues et amis 

en suivant le lien :  https://excerpts.numilog.com/books/9791037038838.pdf 
10 Littéralement « La paix suit les muses des peuples de la lyre », légende de la médaille commémorative du 

concours de Lyon 1864.  
11 Philippe GUMPLOWICZ, Les Travaux dôOrph®e, 150 ans de vie musicale en France. Harmonies, chorales, 

fanfares, Paris, Aubier, 1987 (réed. 2001), 307 p. 
12 Curieusement, alors que le concept de Popular music se développe en musicologie depuis de nombreuses années 

outre-Manche et sur le continent américain anglophone, il a tendance à délaisser les formes populaires de musique 

qui se développent en Europe dès le XIX e si¯cle. Côest particuli¯rement vrai pour le domaine orph®onique fran­ais. 

Lire ¨ ce sujet lôarticle ®difiant que consacre lôEncyclopaedia Britannica à ce sujet. 
https://www.britannica.com/art/popular-music 

https://excerpts.numilog.com/books/9791037038838.pdf
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recherche et se r®galait de lôUniversit® et de ses ma´tres, alors que le même, clarinettiste 

amateur, devenu chef dôorchestre (un ç musicien am®lior® è selon lôexpression attitr®e de D®sir® 

Dondeyne) tentait de faire r®sonner la lyre dôOrph®e au sein dôun orchestre dôharmonie de la 

banlieue lyonnaise.  

 

Que Les Travaux dôOrph®e môaient ®clair® est un euph®misme. Lôouvrage a renforc® ma 

double passion et a oblig® lôhomme ¨ sôinterroger dans sa pratique. Tenter de l®gitimer la 

musique populaire, dôinvestir les orph®onistes comme des m®diateurs culturels, dôint®grer son 

étude (passé et présent) au savoir universitaire, telle fut la cause défendue par le Maître traçant 

mon propre cheminement.  

 

 
Philippe Gumplowicz 

 

 

« Ce moment orphéonique cristallise des passions historiques, il est borné par un 

r®pertoire musical, un projet associatif, des usages p®dagogiques, une ambition dô®ducation 

esthétique populaire », résume ultérieurement Philippe Gumplowicz dans Faiseurs dôHistoire13 

. Lôinterpellation ®tait puissante et fut mon vade mecum de « chef » pendant mes trente-cinq 

ann®es de direction dôensemble. Quel r®pertoire ? Quelle esth®tique ? Quel projet ? Quelle 

pédagogie ? Quelle Histoire ? 

 

Il fallut longtemps pour que lôauteur de ces lignes, sô®chappant ç ¨ ses heures gagn®es (et 

non perdues !) » de ses obligations musicales et professionnelles, puisse prétendre soutenir une 

thèse. Les Enfants dôApollon dont le titre se veut une filiation aux Travaux dôOrph®e doivent 

beaucoup à cet encouragement intellectuel et moral. La présence de Philippe Gumplowicz dans 

mon jury de th¯se sôimposait. Il fut le lecteur critique bienveillant et son hommage lors de la 

soutenance reste un beau moment de reconnaissance personnelle. Honorer aujourdôhui Philippe 

 
13 Philippe GUMPLOWICZ, « Élevé par les frères », in Philippe Gumplowicz, Alain Rauwel et Philippe Salvadori 

(dir.) Faiseurs dôHistoire, pour une histoire indisciplin®e, Paris, PUF, 2016, p. 103. 
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est une îuvre juste. Ma modeste contribution voudrait dire aussi ce que sont les ç r®sonnances 

de lôombre14 è dôune d®marche et dôun travail universitaire de r®f®rence. 

 

Patrick Péronnet ï 14 octobre 2020 

  
Ludovic PENIN (1830-1868) graveur, Avers de la médaille commémorative du Concours de Lyon, Cuivre, diam. 

41 mm (coll. part.). 

 

Lôauteur : 
 

Patrick Péronnet (né en 1959) est professeur certifié « hors classe » d'Histoire (ER). 

Docteur en Musicologie de lôUniversit® Paris IV Sorbonne, il est un sp®cialiste de lôhistoire des 

ensembles dôinstruments ¨ vent aux XVIIIe, XIXe et XXe si¯cles (r®pertoires, organologie, 

implications politiques et sociales). Membre associ® de lôIReMus (UMR 8223 CNRS ï BnF) 

depuis 2016, il a reçu le Fritz-Thelen-Preis 2014 de lôInternationale Gesellschaft zur 

Erforschung unf Fºrderung der Blasmusik (IGEB) et a enseign® lôHistoire des Arts au Centre 

dôEtudes P®dagogiques pour lôExp®rimentation et le Conseil (CEPEC) de Lyon. Il a ®t® aussi 

chef dôorchestre, compositeur et arrangeur.  

 

Hors sa th¯se (Les Enfants dôApollon. Les ensembles dôinstruments ¨ vent en France de 

1700 à 1914), il est auteur de publications universitaires touchant les ensembles dôinstruments 

¨ vent, la musique romantique, lôenseignement et la transmission des savoirs musicaux, les 

rapports entre musique et pouvoir (politique ou religieux) et ceux entre musique et nation 

 

 
14 En référence à lôun des ouvrages explorant la passion viscérale de Philippe pour le jazz, Philippe GUMPLOWICZ, 

Les R®sonances de lôombre, Musique et identit®s : de Wagner au jazz, Paris, Fayard, 2012. 
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Patrick Péronnet 

 

Résumé : 
 

Un document rare est ¨ lôorigine de cet article : le Compte-rendu historique du Concours 

musical de Lyon, 22 mai 186415. Sans doute conscients de lôimportance que pouvait avoir 

lô®v®nement, les auteurs anonymes ont produit un ouvrage très complet sur ce concours 

orphéonique16. Y sont détaillés les comptes rendus succincts des séances préparatoires du 

comit® dôorganisation, lô®ph®m®ride des journ®es qui encadrent la manifestation, la liste 

générale des prix, les appréciations partielles du jury, ainsi que des pièces justificatives à 

lôorganisation du concours. Dans cette derni¯re partie de soixante-quinze pages sont glissés de 

précieux renseignements, notamment les « professions des orphéonistes qui ont assisté au 

concours17 è. Le travail de collecte est assez impressionnant lorsque lôon sait lôimportance de 

cette manifestation : 224 sociétés orphéoniques, 6.674 orphéonistes présents, ayant attiré près 

de 200.000 personnes dans la métropole lyonnaise.  

Dans notre approche du mouvement orphéoniste et dans les pas des travaux de Philippe 

Gumplowicz18, ce document nous permet une ®tude ponctuelle mais pr®cise et, nous lôesp®rons 

parlante, sur la sociabilité des orphéons sous le Second Empire, les relations complexes entre 

la musique savante et la musique populaire, la répartition géographique du mouvement 

orphéonique dans le sud-est de la France, les implications et attendus politico-économiques 

dôune telle manifestation et les cons®quences locales, r®gionales ou nationales de ce qui fut 

 
15 [Anonyme], Compte-rendu historique du Concours musical de Lyon, 22 mai 1864, Lyon, Vingtrinier, 1864, 

152 p. 
16 On désigne par « orphéon » une société d'éducation musicale populaire, parfois subventionnée par des entreprises 

privées ou des municipalités, mais le plus souvent sous le r®gime de lôassociation ¨ but non lucratif. Dans le 

contexte du concours de Lyon, lôorph®on d®signe les chorales masculines dôamateurs et se distingue des musiques 

dôharmonie et des fanfares. 
17 [Anonyme], Compte-rendu historique du Concours musical de Lyon, 22 mai 1864, op. cit., p. 147-150. 
18 Pour contextualiser nos propos nous conseillons de lire notamment « Les saxhorns du Second Empire » in 

GUMPLOWICZ Philippe, Les Travaux dôOrph®e, op. cit., chapitre III, p. 93-115. 
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consid®r®, ¨ lô®poque, comme la plus importante « solennité » du mouvement orphéonique 

depuis ses origines en France19. 

 

 

 
 

 
19 Revue et Gazette musicale de Paris, 29 mai 1864 (31e année, n° 22), p. 171. 
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14)                                                                 Canada 
 

NEYLAN  Susan & MEYER Melissa 
 

"Here Comes the Band !" Cultural Collaboration, 

Connective Traditions, and Aboriginal Brass Bands on 

British Columbiaôs North Coast, 1875-1964 (« Voici la 

fanfare ! è Collaboration culturelle, traits dôunion et 

fanfares aborigènes sur la côte nord de la Colombie-

Britannique, 1875-1964) 
 

British Columbia Studies, n° 152, Past Emergent, hiver 

2006/2007, p. 35-66. 

Consultable (langue anglaise) sur : 

https://iportal.usask.ca/record/12526 

 

Présentation (par Marc Williams, amérindien de la nation Squamish) : 
 

C'était une découverte passionnante ! En consultant des archives photographiques en 

ligne, je suis tombé sur des images en noir et blanc datant de la fin des années 1800 au début 

des années 1900 et représentant des hommes de mon pays. Les hommes portent des uniformes 

et des chapeaux blancs et tiennent des cuivres. Sur l'une des photos, ils sont posés et regardent 

l'appareil photo, le dernier rang étant debout et le premier rang étant agenouillé. Sur l'autre 

photo, les hommes ne font pas attention au photographe alors qu'ils sont dans un champ en train 

de jouer de leurs instruments. 

 

Je ne connaissais pas l'histoire des fanfares dans ma communauté ou dans d'autres 

communautés indigènes. J'ai donc voulu en savoir plus, car je suis Squamish et Wet'suwet'en. 

Au cours de mon stage au MOA, je suis tombée sur ces photos fascinantes en faisant des 

recherches pour la conservatrice Karen Duffek, qui travaille sur une exposition à venir avec la 

conservatrice invitée Marcia Crosby (Tsimshian/Haida), intitulée Mobilized : New Cultural 

https://iportal.usask.ca/record/12526
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Practices, dont le vernissage est prévu pour l'hiver 2023, sur le thème de l'autoreprésentation 

publique des Premières nations en Colombie-Britannique entre 1900 et 1969. 

 

Lors de mes recherches sur les fanfares, j'ai trouvé deux articles qui m'ont permis d'en 

savoir plus. Dans son essai intitulé « Here comes the band », l'historienne Susan Neylan écrit :  

 

   Nous devrions réfléchir non seulement à qui jouait et qui écoutait, mais 

aussi à la raison pour laquelle c'était le cas. Au cours de nos entretiens, nous avons 

souvent entendu dire que nous pouvions mieux apprécier ces groupes musicaux si 

nous les considérions comme des institutions reliant la famille, la communauté et 

la culture - une identité relationnelle au sens le plus littéral du terme : celle de la 

lignée. Ainsi, l'un des niveaux de performance des groupes n'était pas du tout 

destiné au public colonial (Neylan 40). 

 

L'article de Neylan met l'accent sur la manière dont la culture de chaque communauté est 

mise en avant dans la fanfare, même si une perspective extérieure ne la perçoit pas comme telle. 

Dans l'autre article, « On the March : Indian Brass Bands 1866-1915 », écrit par l'archiviste 

David Mattison, j'ai appris l'existence de nombreuses fanfares différentes et leurs réalisations, 

mais aussi comment ces fanfares se sont formées sous l'influence des missionnaires et de 

l'Armée du Salut. Il écrit : 

 

Une troisième force majeure dans la création des fanfares indiennes a été la 

chaîne d'écoles pour l'éducation des Indiens. La majorité de ces écoles étaient 

dirigées par des missionnaires catholiques et protestants pour le compte du 

ministère des Affaires indiennes. Tous les grands pensionnats avaient des fanfares 

en 190320. 

 

La lecture de ces deux articles écrits par Neylan et Mattison m'a donné une idée plus 

approfondie et plus complète de ce que sont les fanfares et des raisons pour lesquelles elles sont 

importantes. Cette idée a été renforcée par ma discussion avec mon père, Bill Williams. Je lui 

ai décrit les photos que j'avais vues dans les archives en ligne et il m'a dit qu'il connaissait les 

fanfares. Il m'a dit que faire partie d'une fanfare était un moyen de contourner les lois en vigueur 

à l'époque. De 1927 à 1951, un amendement à la loi sur les Indiens de 1867 interdisait aux « 

Indiens inscrits » d'engager des avocats ou de demander des conseils juridiques, de collecter 

des fonds pour des revendications territoriales ou de se réunir en groupes. Les membres du 

groupe se réunissaient donc pour jouer de leur instrument, mais ce n'était qu'une couverture 

pour les discussions qu'ils avaient sur les terres et la politique. 

9 décembre 2021 

Marc Williams 

https://moa.ubc.ca/2021/12/stories-from-the-indigenous-internship-program-developing-an-

understanding-of-first-nations-brass-band-culture/ 

Traduit avec DeepL.com  

 

 

 
20 aŀǘǘƛǎƻƴΣ 5ŀǾƛŘΦ άhƴ ǘƘŜ aŀǊŎƘΥ LƴŘƛŀƴ .Ǌŀǎǎ .ŀƴŘǎΣ мусс ς мфмрΣέ .Φ/Φ IƛǎǘƻǊƛŎŀƭ bŜǿǎΣ ±ƻƭǳƳŜ мрΣ мфумΥ с 
ς 14 

https://moa.ubc.ca/2021/12/stories-from-the-indigenous-internship-program-developing-an-understanding-of-first-nations-brass-band-culture/
https://moa.ubc.ca/2021/12/stories-from-the-indigenous-internship-program-developing-an-understanding-of-first-nations-brass-band-culture/
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Les deux illustrations suivantes sont extraites de lôarticle de Susan Neylan 

 

 
La fanfare de Skidegate « en marche » au début du XXe siècle. Parmi les membres photographiés ici 

se trouvent peut-être ceux qui ont remporté trois concours musicaux consécutifs contre des fanfares 

autochtones rivales à Prince Rupert en 1910, 1911 et 1912. (Photographie des British Columbia 

Archives no. h-07293). 
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Orchestre de cornet de Nelson à Port Simpson, vers septembre ou octobre 1901. Ce sont les uniformes qu'ils 

portaient lorsqu'ils ont rencontré le duc et la duchesse de Cornouailles et d'York à Vancouver (Musée royal de la 

Colombie-Britannique, photographie n° 9331). 

 

Lôautrices principale : 
 

Susan Neylan a obtenu une ma´trise en histoire de lôUniversit® de Toronto, puis, en 1999, 

un doctorat en histoire de lôUniversit® de la Colombie-Britannique. Elle est membre du 

d®partement dôhistoire de la Wilfrid Laurier University (campus de Waterloo) depuis 2000, 

professeure associ®e ¨ la Facult® dôArts. 

 

Sp®cialiste de lô®tude du Canda (canadianiste) elle sôint®resse particuli¯rement aux 

relations entre autochtones et non-autochtones, particulièrement dans les rencontres entre les 

autochtones et lô£glise sur la c¹te nord-ouest de lôAm®rique du Nord aux XIXe et XXe siècles. 

Ses centres dôintérêt sont lôhistoire des peuples autochtones du Canada, les relations entre les 

autochtones et les missionnaires et les formes de christianisme autochtone en Colombie-

Britannique, le (post)colonialisme et lôhistoire sociale et culturelle du Canada. 
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 Susan Neylan 

 

 

Résumé (introduction par Susan Neylan) : 
 

De nombreux villages de la côte nord de la Colombie-Britannique, le long des rivières 

Nass et Skeena, et au début du vingtième siècle à Haida Gwaii, possédaient au moins une 

fanfare (brass band) et certains en avaient plusieurs. Quelques-unes ont survécu jusqu'à 

aujourd'hui, représentant des traditions centenaires dans leurs villages respectifs.  

 

Historiquement, ces fanfares variaient considérablement en termes de forme et de 

fonction, allant des fanfares scolaires et parascolaires, des fanfares en uniforme représentant 

tout un village, aux fanfares de l'Armée du Salut et, dans les années 1950 et 1960, des orchestres 

de danse et des ensembles de jazz qui jouaient non seulement sur terre, mais aussi sur les navires 

exploités par les conserveries et les flottes côtières.  

 

Les membres des orchestres étaient des artistes talentueux qui accueillaient régulièrement 

des dignitaires en visite et s'affrontaient lors de concours pour obtenir des prix. Les musiciens 

dépensent des sommes considérables pour acheter instruments de cuivre, tandis que certains 

musiciens les fabriquent eux-mêmes.  

 

Cette étude ethnohistorique collaborative du phénomène sous-étudié des fanfares 

autochtones sur la côte nord, en particulier chez les Tsimshians, montre comment des identités 

et des pratiques culturelles plus anciennes persistent sous de nouvelles formes, y compris celles 

qui sont ouvertement associées aux politiques assimilationnistes, de la vie missionnaire et du 

colonialisme. 
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15)                                                                                                         France 

 

LE ROUX Thomas 
 

Le patrimoine industriel à Paris entre artisanat et 

industrie : le facteur dôinstruments de musique 

Couesnon dans la Maison des métallos (1881-1936) 
 

Le Mouvement social, n° 199 (Avril-Juin 2002), p. 11-36. 

Consultable sur : 

https://shs.cairn.info/revue-le-mouvement-social1-2002-2-

page-11?lang=fr 
 

Présentation : 
 

Il est peu de lieux qui rappellent le passé artisanal ou industriel autour de la facture 

instrumentale pour instruments à vent. Les anciennes usines parisiennes de la grande entreprise 

Couesnon du début du XXe siècle sont de ceux-là. Niché dans le quartier de Belleville (94 rue 

Jean-Pierre Timbaud - 75011 Paris) le bâtiment est construit en 1881 pour la manufacture 

d'instruments de musique Gautrot, qui prend ensuite le nom de Couesnon. 

 

Le b©timent garde peu de traces de ce pass®, sinon lôimposte de sa grille dôentr®e arborant 

fièrement une lyre stylisée datée de 1883. Lôoccupation industrielle du 94, rue dôAngoul°me 

(ancienne d®nomination) sôach¯ve en 1936. La vente est ¨ la conjonction dôune entreprise en 

difficult® qui se replie sur son fief picard et dôun syndicat, lôUnion Fraternelle des 

Métallurgistes, association liée à la C.G.T.-Métallurgie, (dôo½ le nom de Maison des m®tallos) 

en plein essor, passant de 11 000 à 250 000 adhérents de 1935 à 1936 sur la lancée du Front 

Populaire, et qui a un besoin urgent de locaux. Après 1936, la Maison des métallos est devenue 

un haut lieu parisien du militantisme syndical et politique. 

 

https://shs.cairn.info/revue-le-mouvement-social1-2002-2-page-11?lang=fr
https://shs.cairn.info/revue-le-mouvement-social1-2002-2-page-11?lang=fr
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Lôentreprise Couesnon a connu par la suite diverses vicissitudes. Son si¯ge social a d®m®nag® 

trois fois à Paris. En 1979, des actes de vandalisme ont lieu à Château-Thierry : un incendie 

détruit les bâtiments et les archives. En 1999, côest le d®p¹t de bilan. Lôentreprise a ®t® rachet®e 

par une ancienne employée, une PME qui a fini par disparaitre très récemment.  

 

Si lôobjet industriel puis syndical a disparu, il est resté un esprit. Confrontée à divers projets 

dôam®nagement, la Ville de Paris a d®cid® de transformer ces locaux apr¯s le classement des 

façades et toitures au titre des monuments historiques en 2000. La Maison des M®tallos sôest 

m®tamorphos®e au fil du temps en une maison dôart et de culture, un lieu pour tous. Ateliers et 

mezzanines ont été conservés pour garder intacte une architecture qui favorisait la circulation 

et les manîuvres. 

 

La Maison des métallos est aujourdôhui un établissement culturel de la Ville de Paris qui allie 

exigence artistique et pr®occupations soci®tales. Lôartistique est au centre du projet, toutes 

disciplines confondues, avec une inscription dans la réalité sociale comme voie de création. 

Programmation et pratique artistiques, formes participatives, expressions urbaines, créations, 

débats, numérique et relation au tissu social environnant constituent les fondamentaux du projet. 

Une diversité qui entre en résonance avec celle, si vivante, de Belleville Ménilmontant et 

quartiers voisins! 

 

Si nous pouvons formuler un vîu, côest celui de pouvoir réentendre un jour harmonies et 

fanfares dans des lieux o½ des centaines de milliers dôinstruments furent fabriqu®s et exp®di®s 

dans le monde entier. 

 

Patrick Péronnet, 3 janvier 2025 

  

 Sous le signe de la lyreé 
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La manufacture Couesnon, 94 rue dôAngoul°me (11e arrondissement de Paris) en 1900 

 

 

 
 

La façcade de la manufacture devenue Maison des métallo, 94, rue Jean-Pierre Timbaud en 2020 
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Lôauteur : 
 

Thomas Le Roux est titulaire d'un doctorat d'histoire économique à Paris 1 (en 2007). Il 

est chargé de recherches au CNRS (CRH-EHESS). Il travaille sur lôhistoire environnementale 

et notamment sur lôimpact de lôindustrialisation sur lôenvironnement, en particulier comment 

les pollutions et les risques façonnent notre monde.  

 

Il étudie aussi les questions de santé au travail et d'accidents industriels. Il a notamment 

publié Le Laboratoire des pollutions industrielles, Paris, 1770-1830 (2011), et dirigé (avec 

Michel Letté), Débordements industriels. Environnement, territoire et conflit, XVIIIe-XXIe 

(2013) et Risques industriels. Savoirs, r®gulations, politiques dôassistance, fin XVIIe-début 

XXe siècle (2016). 

 

  Thomas Le Roux 

 

Résumé (par lôauteur) : 
 

La Maison des métallos, dans le 11e arrondissement de Paris, sauvegardée de la 

destruction en 2000 gr©ce ¨ lôaction des habitants et associations au sein du ç Comit® M®tallos 

», est un remarquable exemple du patrimoine industriel parisien. Construite en 1881, elle est 

composée de six bâtiments dont les deux principaux ont accueilli les ateliers de fabrication de 

la fabrique dôinstruments de musique en cuivre Couesnon et leur magasin de vente, jusquôen 

1936.  

 

Une grande halle métallique sous verrière, des mezzanines, le sous-sol, une cheminée, 

autant dôindices qui t®moignent de lôespace de travail de cette manufacture, fortement 

rationalisée, qui ne rompt pourtant pas avec la tradition paysagère et artisanale de cet 

arrondissement. Ce « lieu de mémoire », tremplin pour la renommée internationale des 

instruments Couesnon, était aussi un lieu de convivialité et de sociabilité que la C.G.T., après 

1936, a su préserver. 
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La « salle noire », salle de spectacle de la Maison des Métallo. Espace entièrement insonorisé et modulable avec 

gradin rétractable de 266 places. 

 

 

 
La « salle claire » aux structure industrielles apparentes, est un espace sous verrière, baigné de lumière. Son espace 

est modulable est permet d'accueillir aussi bien des spectacles que des expositions, des rencontres, des soirées ou 

encore des privatisations. 
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16)                                                                                               Portugal 
 

MILHEIRO Maria Helena (da Cruz Martins 

Rodrigues) 
 

ñOne for all, all for the M¼sica Novaò ï a case study 

(« Un pour tous, tous pour la Música Nova » - étude de 

cas) 
 

Institut d'ethnomusicologie - Centre de Musique et Danse de 

l'Université d'Aveiro, 2013, 24 p. 
 

Consultable (langue anglaise) sur : 

http://www.ibew.org.uk/dvarch/DV01435.pdf 
 

Présentation : 
 

Au Portugal, les ensembles à vent ont essaimé par les biais des institutions paramilitaires 

que sont les formations de pompiers volontaires. Avec lôuniforme et le d®corum, venait 

forc®ment la fanfare et/ou lôorchestre dôharmonie pour la solennit® des c®r®monies officielles. 

Indirectement, les municipalités entretenaient, et entretiennent encore des lieux non seulement 

de pratique instrumentale, mais aussi de formation musicale. 

 

Les écoles de musique liées aux fanfares et harmonies ont ainsi tissé un réseau dense sur 

le territoire national avec dô®videntes r®ussites et de tristes ®checs, une gamme qualitative 

relativement évidente au gré du temps et des animateurs de ces écoles. La pratique 

instrumentale y ®tant le but principal, le recrutement des cadres (enseignants dôinstruments et 

chefs dôorchestre) est ¨ lôimage des moyens d®ploy®s, mais aussi dôune certaine coh®sion 

sociale. 

 

http://www.ibew.org.uk/dvarch/DV01435.pdf
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Il est fréquent que les orchestres locaux envoient leurs élèves/membres dans les 

conservatoires urbains, dans le but de se développer musicalement et apportent ensuite leur 

apprentissage à l'orchestre. Ils assurent la formation initiale de tous les candidats potentiels et 

envoient dans des écoles d'enseignement artistique ceux qui montrent de l'intérêt et des 

possibilités de poursuivre leurs études. 

 

Lô®tude men®e par Maria Helena Milheiro permet de constater un fait particulier. Nombre 

des musiciens à vent et percussion formés dans ces écoles informelles, sont devenus des 

professionnels au Portugal, mais ®galement dans la sph¯re de lô®migration des ann®es 1970-

1990. Ceux qui sont restés au pays restent très fidèles et redevables ̈  leurs formations dôorigine 

et nôh®sitent pas ¨ revenir jouer sur les rangs des petites formations locales.  

 

Patrick Péronnet, 3 janvier 2025 

 

 

 
Série de timbres portugais en 2024 Les Instruments de Musique des Orchestres d'harmonie civils - 

 

 

Lôautrice : 
 

Maria Helena Milheiro , née à Coimbra (Portugal) en 1985, a commencé sa formation 

musicale au Conservatoire de musique de Coimbra en violon. Maria est titulaire de deux 

licences sur l'enseignement de la musique dans les écoles ordinaires (2007) et sur la musicologie 

(2011), d'un master en ethnomusicologie de l'université d'Aveiro, au Portugal (2013) et d'un 

doctorat en ethnomusicologie de l'université nouvelle de Lisbonne avec une co-supervision de 

l'université du Luxembourg (2021), avec une thèse intitulée "We have homes to build" (Nous 

avons des maisons à construire) : Musique et représentations de l'identité nationale au sein de 

la Filarmónica Portuguesa de Paris.  

 

Dans ce contexte, elle a développé un travail de terrain avec observation participante 

active à Paris, avec la Filarmónica Portuguesa de Paris (Philharmonique Portugaise de Paris), 

objet d'étude de sa thèse et a effectué un stage ERASMUS+ intitulé "Musique et représentations 
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nationales à Paris : Pratiques portugaises d'inspiration rurale et urbaine dans la ville". Maria 

intègre également l'Instituto de Etnomusicologia - centro de estudos em música e dança (Inet-

md) et l'Internationale Gesellschaft zur Erforschung und Forderung der Blasmusik (IGEB) 

depuis 2012. 

 

Entre septembre 2007 et avril 2015, Maria a travaillé comme professeur de musique dans 

des écoles primaires ordinaires. De janvier 2012 à décembre 2013, elle a intégré le projet 

"MIMAR - Memórias e Imagens do Mar" (Mémoires et images de la mer), coordonné par 

Susana Sardo dans le cadre d'une collaboration entre l'Inet-md et la municipalité d'Ílhavo 

(Portugal) et, entre septembre 2012 et août 2013, elle a participé, grâce à une bourse de 

recherche du FCT, au projet "Music in between : performance chorale et chant dans le contexte 

du mouvement orphéonique (1880-2013)", coordonné par Maria do Rosário Pestana, également 

intégré sur Inet-md. Maria a publié des articles dans des revues scientifiques et des conférences 

internationales. 

 

En 2020, Maria a déménagé à Paris pour poursuivre et renforcer la recherche pour son 

doctorat, renforçant également les liens et la relation avec l'orchestre d'harmonie portugais 

étudié (Filarmónica Portuguesa de Paris), où elle continue d'être un membre actif en tant que 

flûtiste. Entre-temps, Maria a travaillé comme hôtesse et conseillère en costumes jusqu'en 

janvier 2023 dans les parcs à thème Disneyland Paris et Walt Disney Studios. Actuellement, 

elle travaille comme réceptionniste à la "Maison de l'Île de France" au sein de la Cité 

Internationale Universitaire de Paris. 

 

 Maria Helena Milheiro 
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Résumé (par lôautrice) :  
 

Les orchestres d'harmonie du Portugal sont des institutions laïques, responsables de la 

formation initiale de nombreux instrumentistes à vent. Le désintérêt des études musicologiques 

à leur égard, s'explique par la persistance d'un paradigme essentialiste et culturel qui exclut les 

pratiques situées entre les domaines académique et pratique populaire. 

 

Dans le cadre de mon mémoire de maîtrise, cette communication explore le processus 

d'enseignement de la musique dans les orchestres d'harmonie communautaires au Portugal, par 

le biais de méthodes qualitatives et quantitatives. 

Il s'agit d'une étude de cas menée à la Banda dos Bombeiros Voluntários de Ílhavo - 

Música Nova et fait partie d'un projet de lôInstitut d'ethnomusicologie - Centre de musique et 

de danse de l'Université d'Aveiro, s'inscrivant dans une étude plus large qui comprend l'activité 

philharmonique dans la municipalité d'Ílhavo. 

 

Ma contribution se limite à l'enseignement et à l'apprentissage de la musique dans les 

orchestres d'harmonie et à l'activité performative de la Banda dos Bombeiros Voluntários de 

Ílhavo - Música Nova tout au long de l'année 2012, de comprendre l'impact de l'éducation 

musicale dans les orchestres d'harmonie sur la vie musicale au Portugal, en particulier dans la 

formation des musiciens professionnels. 

 

 
La Banda dos Bombeiros Voluntários de Ílhavo - Música Nova en 2024 
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17)                                                                                                                         Monde 

 

BLACKSHAW Jodie 
 

Wearing tone coloured glasses: a ócolour-firstô 

compositional approach to the modern wind band 

(Porter des lunettes colorées : une approche 

compositionnelle « couleur d'abord » pour l'orchestre 

d'harmonie moderne) 
 

Thèse pour obtenir le titre de docteur en Philosophie de 

lôAustralian National University, Camberra soutenue en mai 

2020, 223 p. 

 

Consultable (langue anglaise) sur : 

https://www.academia.edu/101638691/Wearing_tone_coloure

d_glasses_a_colour_first_compositional_approach_to_the_mo

dern_wind_band 
 

 

 

Présentation : 
 

Déontologiquement, nous avons toujours quelques difficultés à contribuer, dans le monde 

scientifique latin, à la « promotion è dôun acteur particulier de la vie musicale. Cela devient 

dôautant plus vrai lorsque nous relayons ce qui est de lôautopromotion venant de ce même 

acteur. Et nous rentrons dans une v®ritable m®fiance lorsque lôacteur en question devient le 

r®dacteur dôun doctorat dôEtat pour expliquer, d®fendre et justifier sa propre fa­on de composer 

et la promotion de ses îuvres. 

https://www.academia.edu/101638691/Wearing_tone_coloured_glasses_a_colour_first_compositional_approach_to_the_modern_wind_band
https://www.academia.edu/101638691/Wearing_tone_coloured_glasses_a_colour_first_compositional_approach_to_the_modern_wind_band
https://www.academia.edu/101638691/Wearing_tone_coloured_glasses_a_colour_first_compositional_approach_to_the_modern_wind_band
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Nous ne possédons pas dô®quivalent dans lôUniversit® fran­aise et il nous semble que le 

cas présenté ici est « spécial è,pour ne pas dire quôune telle d®monstration devient ç spécieuse » 

lorsque lôesprit critique n®cessaire ¨ la recherche scientifique fait d®faut. En effet, comment 

peut-on °tre autocritique lorsque lôon fait la promotion de son ç excellence » ? 

 

Ce qui nous semble une contradiction flagrante (lôautojustification) est peu compatible 

avec lô®thique scientifique. Lôautocritique nôest pas le genre de Jodie Blackshaw, mais lorsque 

le sujet dôune th¯se tourne autour de soi, lôautosatisfaction est de mise ou alors, lôexercice 

devient paranoïaque, une autoflagellation schizophrénique, un postulat nécrophage. 

 

Quôun compositeur puisse exprimer ses vues sur la composition (sur sa composition 

devrions-nous ®crire) nôest pas une nouveaut®. Berlioz et ses Mémoires en sont un bon exemple. 

Mais le scientifique est prévenu. Toute autobiographie est piégée par le manque de distanciation 

entre le narrateur et lôobjet de la narration. Cela nôenl¯ve rien ¨ lôint®r°t du texte, le r®cit que 

lôon esp¯re authentique, parfois libérateur pour son auteur qui donne acc¯s ¨ lôintime si celui-

ci permet de mieux comprendre son îuvre. Mais les écrits de Berlioz ne sont pas une thèse 

universitaire, ni les ouvrages pédagogiques des Maîtres (trait®s dôanalyse, de composition et 

autres cours usant dôautocitations). Et côest bien cela qui nous a froiss® dans ce travail. 

 

Sur le fond (plan musical) et alors que les r®f®rences de lôintroduction laissent imaginer 

une ouverture dôesprit appr®ci®e (citation des noms de Schoenberg, Var¯se, Webern et Boulez) 

le contenu du texte se révèle bien décevant pour évoquer le timbre et ses rapports à la couleur. 

L'histoire est riche de tentatives de rationalisation des correspondances entre sons et couleurs. 

Les premières réflexions sur ce sujet datent de l'Antiquité (Aristote) et sont reprises tout au long 

de lôHistoire (Marin Cureau de la Chambre, Newton, Goethe, Rameau, etc.). Les neurosciences 

en font un sujet dô®tude alors que des artistes sont atteints de synesth®sie (Kandinsky, Blanc-

Gatti ou Scrabine) et que Schoenberg et Messiaen explorent en profondeur les rapports sons-

couleur . Mais de tout cela nous nôavons rien lu ou presque dans lô®tude de Jodie Blackshaw. 

 

 
 

La r®f®rence suivie par lôautrice se veut exclusivement tourn®e sur lôensemble 

dôinstruments ¨ vent. Mais encore faudrait-il d®finir ce dernier. Pour lôautrice, il est enfermé et 

modélisé dans et par une « tradition » étasunienne (les actions et écrits de John-Philip Sousa, 
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Patrick Sarsfield Gilmore, Percy Grainger, Arthur Clappé ï particulièrement cité -, Franko 

Goldman ou Frederik Fennell). Pour nous côest un pi¯ge sonore qui ignore dôautres styles 

compositionnels plus latins (il faudrait citer Jean Cras qui sôest beaucoup int®ress® au sujet). En 

faisant cela, lôautrice, sans sôen rendre compte, ne sôadresse quô¨ sa propre culture musicale 

alors que son propos se veut universaliste. Nous pensons sinc¯rement quôelle a tort, mais que 

peut-on esp®rer dôune th¯se qui compte moins de 200 pages dôargumentation et de citations ? 

 

Pourquoi alors le présenter à nos lecteurs ? Sans doute par souci honnêteté intellectuelle, 

la thèse apparaissant dans notre veille permanente sur les sources. Sans doute aussi parce que 

nous refusons de jouer le « maître du silence è lorsquôil y a des choses d®sagr®ables ¨ dire. 

Surtout parce quôil nous revient de poser ici une alerte : le plus grand fautif dans cette aventure 

nôest pas Jodie Blackshaw, dont les talents de compositrice et de p®dagogue ne sont pas remis 

en cause, ni ses capacit®s dôanalyse ou cr®atives, mais plut¹t au directeur de th¯se et ¨ 

lôinstitution qui ne devrait pas sôaventurer sur un tel terrain. 

 

Patrick Péronnet, 4 janvier 2025 

 
 

Lôautrice : 
 

Jodie Blackshaw (née en 1971) a grandi dans le sud-est de l'Australie rurale et a noué très 

tôt une relation très personnelle avec la musique grâce à l'application créative de son 

imagination aux couleurs musicales et au mouvement. Aujourd'hui, elle continue à rechercher 

des expériences créatives pour ses élèves par le biais de son enseignement et de la composition, 

afin qu'ils puissent eux aussi profiter de la relation personnelle qu'elle a découverte au cours de 

ses années de formation. Elle a notamment lancé sa propre série de quatre volumes intitulée 

« Teaching Performance through Composition ».  

 

En 2020, Judie Blackshaw a obtenu son doctorat en composition à l'Australian National 

University. Son directeur de thèse était le compositeur autochtone australien Christopher 

Sainsbury et son directeur associé Craig Kirchhoff. En plus de composer et de présenter des 

ateliers d'éducation musicale, elle se passionne pour la promotion de l'égalité dans les 

programmes de concert, en particulier dans les écoles. En 2017, elle a fondé la base de données 

Female Band Composer (https://www.jodieblackshaw.com/female-band-composers), qui est 

désormais citée comme outil de sélection de répertoire par la Midwest Clinic. En 2018, elle a 

fondé le site web www.colourfullmusic.com en réponse à une table ronde qu'elle a organisée 

pour la Midwest Clinic et intitulée « Directors for Diversity » (directeurs pour la diversité). 

Jerry Junkin, John Lynch, Mary K. Schneider, Kevin Sedatole et Julie Bounds, directrice d'un 

orchestre d'école secondaire, y ont participé. ColourFULL Music partage divers programmes 

d'orchestre à vent créés par un éventail international de chefs d'orchestre de premier plan au 

sein de la communauté de la musique à vent et compte désormais plus de 5 000 éducateurs 

musicaux et chefs d'orchestre.  

 

Jodie Blackshaw a fait trois présentations à la Midwest Clinic de Chicago (2012, 2014, 

2018) et a effectué des résidences et/ou des présentations de conférences au Moyen-Orient, à 

Hong Kong, au Canada, en Australie et aux États-Unis dôAm®rique. Elle est publiée par 

Manhattan Beach Music, GIA Music Inc, Brolga Music/C. Alan Publications, Alfred Music et 
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Murphy Music Press Incorporated. En 2006, elle a remporté le premier concours de 

composition Frank Ticheli et a été la compositrice en résidence de BandQuest en 2014. Sa 

musique est fréquemment jouée à l'échelle internationale, des représentations de sa première 

symphonie ayant eu lieu au Portugal, en France, en Allemagne, en Suisse, en Australie et aux 

États-Unis.  En juin 2022, elle a lanc® sa ç Conservation Series è, un ensemble d'îuvres qui 

s'étend à l'infini et qui permet de collecter des fonds et de sensibiliser le public au changement 

climatique et aux espèces menacées. La citoyenneté artistique est une composante importante 

des compositions de Jodie Blackshaw, car elle estime qu'elle permet aux étudiants de tous âges 

de s'engager plus émotionnellement dans leur approche de l'interprétation musicale. 

 

En juillet 2022, Jodie est devenue membre du conseil d'administration de l'Association 

mondiale des orchestres et ensembles symphoniques (WASBE) et préside actuellement deux 

sous-comités : WASBE Connect et WASBE Emerging Composers Project.  

 

 

  Jodie Blackshaw 

 

Résumé (par lôautrice) : 
 

Au XIX e siècle, le terme anglais « tone colour », dérivé du mot allemand « klangfarbe », 

est entré dans le vocabulaire musical. De même, le terme français timbre, qui se réfère au même 

concept, « qualité du ton », a circulé dans les discussions musicales. Tout au long du XXe siècle, 

les compositeurs ont exploré divers aspects de la couleur du son dans leur approche de la 

composition. Ce fut le cas de Schoenberg avec la Klangfarbenmelodie, largement développée 

par Webern par la suite, de la fascination de Varèse pour la génération de sons, les relations 

dessinées entre les couleurs visuelles et les groupes harmoniques par Messiaen, et le concept 

de timbre comme langage musical de Boulez. 

 

Wearing tone coloured glasses est une étude auto-ethnographique qui établit le concept 

selon lequel l'approche créative d'un compositeur est guidée par une fascination primordiale 
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pour les couleurs sonores instrumentales dès le début du processus créatif. Les objectifs de cette 

étude sont d'établir une définition ferme du compositeur « color-first », d'explorer le processus 

« color-first è ¨ travers la cr®ation d'un portefeuille vari® d'îuvres pour un instrument unique 

(l'orchestre d'harmonie), et d'étudier l'impact du développement musical formatif et du parcours 

professionnel sur le développement du processus et du produit compositionnels. 

 

Pour atteindre ces objectifs, la définition d'un compositeur « color-first », c'est-à-dire d'un 

compositeur qui compose intrinsèquement avec la couleur des tons dès le début de son 

processus de composition, est proposée et établie. Les études en cours sur le processus de 

création et de composition menées par des psychologues sociaux et des musicologues sont 

passées en revue, révélant l'impact des interactions précoces avec la musique et l'éducation 

musicale sur le processus d'un compositeur et son inclination vers certains éléments musicaux. 

Des recherches sont entreprises sur le processus créatif d'autres compositeurs, apportant un 

soutien supplémentaire à la désignation « couleur d'abord ». 

 

Une recherche sur mon propre processus de composition est menée et une série de 

questions sur « comment les compositeurs composent » selon le concept de Bernard Andrews 

(de l'Université d'Ottawa) est utilisée pour maintenir une perspective extrinsèque. Les 

recherches sur le développement musical de carrière révèlent l'origine de mon approche « 

couleur d'abord », ainsi que mon dévouement continu à la création d'un répertoire à vocation 

éducative.  L'application de mon approche « couleur d'abord » à la composition est explorée à 

travers une enquête sur le portfolio créatif, compos® de huit îuvres. Il comprend six îuvres 

destinées à des apprentis musiciens aux capacités diverses (apprentis musicien étant un terme 

défini dans cette étude comme toute personne, quel que soit son âge, qui apprend à jouer d'un 

instrument d'orchestre ¨ vent), et des îuvres pour musiciens en formation et une courte pièce 

supplémentaire pour les musiciens professionnels. L'enquête et l'examen du portfolio créatif 

révèlent l'impact durable des influences familiales, l'éducation et l'expérience professionnelle 

sur mon processus créatif et la voix compositionnelle qui en résulte. 

 

Pour établir la validité de la contribution unique au répertoire de l'orchestre d'harmonie 

que ce portfolio créatif apporte, une enquête sur l'orchestre d'harmonie et son répertoire est 

également nécessaire. Cela comprend un compte rendu historique du développement de 

l'instrumentation de l'orchestre d'harmonie et un aper­u du corpus de l'ensemble des îuvres 

actuellement écrites pour lui. Les écarts d'instrumentation sont particulièrement pertinents pour 

cette ®tude, car chaque îuvre du portfolio, issue d'une perspective de ç couleur d'abord è, 

propose des altérations d'instrumentation dans le but d'explorer au mieux les capacités timbrales 

de l'orchestre d'harmonie dans de multiples genres. 
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18)                                                                                                   Japon 

 

PHAM Danh T.  
 

Tokyo Kosei Wind Orchestra : an historical perspective 

of the organization (Tokyo Kosei Wind Orchestra : une 

perspective historique de l'organisation) 
 

Thèse de doctorat en Art musical, Université Norman 

dôOklahoma, 2011, 278 p. 

 

Consultable (langue anglaise) sur : 
 

 

Présentation : 
 

Faut-il vraiment présenter le Tokyo Kosei Wind Orchestra dans une revue 

bibliographique dont le centre dôint®r°t est lôensemble dôinstruments ¨ vent ? Nous pensons que 

nombre de nos lecteurs auront envie de d®couvrir lô®tude de Danh Pham sans nous lire, et nous 

les en excusons dôavance. Pour les non-initiés et autres « apprenants » nous reprenons ci-

dessous ce que Wikipedia donne comme piste. 

 

Créé en 1960 par Kohno Kozo, en association avec l'organisation bouddhiste laïque 

Rissho Kosei Kai[1][2][3][4]. Kohno, qui était auparavant enrôlé dans la fanfare militaire de 

l'académie Toyama de l'armée japonaise, a proposé l'idée au fondateur du groupe, Niwano 

Nikkyo, en tant que groupe de culte. par l'organisation bouddhiste laµque RisshǾ KǾsei Kai, 

l'Orchestre dôHarmonie Kosei de Tokyo a son siège social dans le centre de Tokyo. Le TOKWO 

(nom diminutif) est très actif, tant au Japon qu'à l'étranger, comme ensemble de tournées 
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professionnelles et d'enregistrement. Ses membres comprennent certains des plus beaux bois, 

cuivres et joueurs de percussions du Japon. 

 

 
 

De 1984 à 1996, l'orchestre harmonique Kosei de Tokyo est dirigé par le célèbre maestro 

américain Frederick Fennell puis par le chef britannique Douglas Bostock (2000-2006). Bien 

dôautres chefs sôillustreront ¨ la t°te de cette prestigieuse formation dont, faut-il le rappeler, le 

clarinettiste français Paul Meyer de 2009 à 2012. La permanence de chefs invités a permis de 

voir se succéder à la t°te de lôorchestre des personnalit®s remarquables tels Alfred Reed, Donald 

Hunsberger, Arnald Gabriel, Robert Jager, Ray Cramer ou Craig Kirchoff, pour n'en nommer 

que quelques-uns. 

 

Le TOKWO a publié en 65 ans dôexistence plus de 130 enregistrements, ce qui, dans le 

genre, semble un record. Il joue ®galement un r¹le actif dans la commande d'îuvres originales 

pour orchestre d'harmonie à des compositeurs japonais et étrangers. Parmi les compositeurs 

japonais dont les îuvres ont ®t® d®fendues par le TOKWO figurent Yasuhide Ito, Hiroshi 

Hoshina, Tetsunosuke Kushida, Akira Miyoshi, Michio Mamiya, Bin Kaneda, Masamichi 

Amano, Toshiro Mayuzumi, Toshio Mashima, Isao Matsushita et de nombreux autres.  
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La politique dôenregistrement est une marque de fabrique du TOKWO. Elle est relayée 

par dôexcellents enregistrements vid®o qui font honneur ¨ cette formation et ¨ la qualit® de ses 

interprétations. Il nous est bien difficile dôen donner un (seul) exemple et nous encourageons 

nos lecteurs à aller à la rencontre des îuvres interpr®t®es sur la cha´ne YouTube du TOKWO 

(https://www.youtube.com/@tkwojapan). 

 

 

 

Le Kosei Wind Orchestra de Tokyo joue souvent dans le Fumon Hall, énorme auditorium 

situé sur le campus de l'organisation religieuse RisshǾ KǾsei Kai dans le centre de Tokyo. La 

salle Fumon accueille aussi régulièrement la dernière épreuve du concours national d'orchestre 

de l'All-Japan Band Association (en). Avec près de 14 000 orchestres participants (et environ 

800 000 candidats au niveau national) le concours d'orchestre de l'AJBA est actuellement le 

plus grand concours de musique au monde. Le TOKWO est habituellement invité à faire les 

premiers enregistrements définitifs des pièces commandées tous les ans pour cette immense 

compétition.  

 

 

Lôauteur : 
 

Danh Pham est chef d'orchestre de l'Orchestre symphonique de l'Université de l'État de 

Washington et directeur des orchestres de l'Université de l'État de Washington. Outre la 

direction de l'orchestre symphonique et de l'orchestre dôharmonie de lôUniversit®, il dirige son 

opéra et donne des cours de direction instrumentale et de littérature symphonique. 

 

Danh Pham a été chef d'orchestre invité et clinicien pour plusieurs ensembles 

internationaux. Il a récemment été chef d'orchestre en résidence au Conservatoire de musique 

de Wuhan et à l'université Huazhong, en Chine centrale, où il a donné des master class et dirigé 

l'orchestre symphonique et l'orchestre à vent en concert. Il s'est également produit avec 

l'orchestre symphonique de Guang Xi (Nanning, Chine) lors du concert d'ouverture de la 

semaine de la nouvelle musique Chine-ASEAN (Association des nations de l'Asie du Sud-Est). 

Parmi les autres organisations internationales, citons l'Orchestre national du ballet et de l'opéra 

de Hanoi, au Viêt Nam, l'Ensemble à vent de Saigon, dans le cadre d'une série d'abonnements 

à l'Orchestre philharmonique de Saigon organisée au Conservatoire de musique de Ho Chi 

Minh, et l'Académie nationale de musique dans le nord du Viêt Nam. Dans son pays, il a dirigé 

des groupes professionnels et des groupes d'honneur dans le nord-ouest du Pacifique, le sud-

ouest des États-Unis, le Texas et Hawaï. Il a dirigé les Palouse Chamber Players, le Pan-Pacific 

Ensemble et le Palouse Brass Ensemble. En 2018, il fait ses débuts avec le Coeur D'Alene 

Symphony Orchestra (États-Unis) et le Hubei Symphony Orchestra (Chine centrale). Ses 

propres groupes se sont produits à la Western International Band Clinic, à la MENC Biennial 

Northwest Conference, à la Oregon Music Educators Association State Conference et à la 

National Association of Teachers of Singing (NATS) Southwest Convention. 

 

Dhan Pham fait partie du conseil consultatif collégial de la Western International Band 

Clinic, dont il a dirigé l'Intercollegiate Honor Band à trois reprises. M. Pham est associé de 

recherche pour la série Teaching Music Through Performance in Band publiée par GIA 

https://www.youtube.com/@tkwojapan
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Publications, et a fait des présentations à la Washington Music Educators State Conference. Il 

a également été producteur et éditeur d'enregistrements de disques compacts solo publiés par 

Albany et Emeritus Records. 

 

Originaire d'Honolulu (Hawaï), il est diplômé de l'université DePauw, de l'université de 

l'Indiana et de l'université de l'Oklahoma. Ses mentors en matière de direction d'orchestre sont 

Ray Cramer, Stephen Pratt et William Wakefield. Avant d'être nommé à l'université de l'État 

de Washington, M. Pham a occupé des postes similaires à l'université McMurry, à l'université 

Western Oregon, dans les écoles publiques de Salem-Keizer et dans le district scolaire de 

Beaverton (OR). 

 

 Dhan Pham 

 

Résumé (par lôauteur) : 
 

Le Tokyo Kosei Wind Orchestra est un orchestre dôharmonie professionnel fondé en 1960 

sous lô®gide de lôorganisation bouddhiste Rissho Kosei-kai. 

 

Initialement nommé Tokyo Symphonic Band, le groupe a été rebaptisé en 1973 pour 

refl®ter sa croissance dans lôactivit® de concert. En tant que lôun des principaux ensembles 

dôharmonie professionnels au monde, son ascension vers une renommée internationale est le 

r®sultat direct de lôart, de lôinfluence politique et de la direction musicale occidentaux. Ce fil 

conducteur de lôinfluence occidentale peut être ressenti dans trois domaines spécifiques : 

lôhistoire, la religion et lôart. 

 

Cette th¯se retrace lôhistoire du Tokyo Kosei Wind Orchestra depuis ses racines les plus 

anciennes avec lôintroduction des instruments ¨ vent au Japon au XVIe siècle, et explore 



 

92 

lôorganisation bouddhiste Rissho Kosei-kai, ses membres et ses pratiques de culte depuis la fin 

de la Seconde Guerre mondiale. De plus, la thèse décrit le double objectif du Tokyo Kosei Wind 

Orchestra, qui se produit à la fois en tant quôensemble lors des services religieux de sa secte 

bouddhiste et sur la scène de concert avec certains des meilleurs interprètes de vent et de 

percussion du Japon.  

 

Enfin, une description du mandat de Frederick Fennell en tant que directeur musical et de 

divers autres chefs dôorchestre invit®s justifiera lôimportance des Occidentaux dans la 

professionnalisation du Tokyo Kosei Wind Orchestra à travers la sélection du répertoire, les 

tourn®es de concerts internationales et lôenregistrement depuis les ann®es 1980. Cette partie de 

lô®tude comprend des observations de répétition, des entretiens avec des chefs dôorchestre et 

des catalogues de concerts par abonnement de lôun des plus grands ensembles à vent 

professionnels au monde dont la riche histoire englobe des si¯cles dôactivit® musicales et 

religieuses. 
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19)                                                                                                    France 

 

RICE Albert Richard 
 

The early history of the nineteenth century Boehm-

system clarinet (L'histoire des débuts du XIXe siècle La 

clarinette à système Boehm) 
 

Musique-Image-Instruments, Revue fran­aise dôorganologie et 

dôiconographie musicale, CNRS Editions, vol. 13, La musique 

aux Expositions Universelles : entre industries et cultures, 

2012, p. 131-145 
 

Consultable (langue anglaise) sur : 

https://www.academia.edu/41158443/_The_early_history_of_t

he_nineteenth_century_Boehm_clarinet_Musique_Images_Ins

truments_no_13_2012_131_45 
 

 

Présentation : 
 

£voquer la clarinette lorsquôon est soi-même clarinettiste est un plaisir pervers qui 

pourrait tourner ¨ lôautosatisfaction. Côest une voix/voie dangereuse et nous pr®f®rons laisser ¨ 

Albert Richard Rice le soin de vous charmer par son article sur le clarinette « système Boehm ». 

Nous aurons dôautant plus de facilit® ¨ le faire quôil est sans doute LE sp®cialiste vivant du sujet 

et une sommit® pour lôhistoire de la clarinette et de sa facture.  

 

Avec sa sobriété habituelle, notre historien-organologue aborde un sujet qui pourrait 

sembler rébarbatif. Et pourtant, cette évolution technique de la clarinette représente un grand 

pas pouré les clarinettistes. La clarinette ¨ 13 cl®s qui pr®c®dait avait d®j¨ fait ®voluer 

https://www.academia.edu/41158443/_The_early_history_of_the_nineteenth_century_Boehm_clarinet_Musique_Images_Instruments_no_13_2012_131_45
https://www.academia.edu/41158443/_The_early_history_of_the_nineteenth_century_Boehm_clarinet_Musique_Images_Instruments_no_13_2012_131_45
https://www.academia.edu/41158443/_The_early_history_of_the_nineteenth_century_Boehm_clarinet_Musique_Images_Instruments_no_13_2012_131_45
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lôinstrument pour le rendre plus ergonomique. Mais lôadaptation des anneaux mobiles que 

Theobald Boehm (1794-1881) avait imaginé pour la flûte traversière dans les années 1832-

1837, se trouva fort bienvenue lorsque les musiciens militaires français, en nombre considérable 

sous le Second Empire, sôemparèrent du nouvel instrument. 

 

Le système Boehm a été adapté à la clarinette sous le nom de « clarinette à anneaux 

mobiles », sans l'intervention de Theobald Boehm, entre 1839 et 1843, par Hyacinthe Klosé et 

Louis Auguste Buffet. Si le nom de clarinette à « système Boehm è sôimpose d¯s 1860, le brave 

inventeur nôen tirera aucun b®n®fice. En revanche le sieur Louis-Auguste Buffet jeune, déposera 

un brevet à Paris en 1843 pour cette géniale adaptation (Application des anneaux mobiles aux 

clarinettes et aux hautbois, nouveau système, Brevet d'invention et de perfectionnement de 5 

ans), et en tirera assez de bénéfices pour que son nom reste attaché à la clarinette perfectionnée.  

 

Lôauteur de ces lignes remercie infiniment ce syst¯me et son inventeur pour lui avoir 

permis de jouer avec facilité les passages chromatiques grâce aux différents doigtés disponibles. 

 

Patrick Péronnet, 4 janvier 2025 
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bibliothécaire à la Bibliothèque publique de Los Angeles. 

 

De 1986 à 2008, il a été conservateur du Kenneth G. Fiske Museum of Musical 

Instruments aux Claremont Colleges. Il a reçu plusieurs prix, dont le prix Anthony Baines 

Memorial de la Galpin Society en 1999, le prix Nicholas Bessaraboff de l'American Musical 
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l'ensemble de son dévouement à la recherche liée aux instruments de musique. 

 

Bien que son principal domaine de recherche soit l'histoire de la clarinette, ses articles et 

critiques portent sur les instruments à clavier, à vent, à cuivre, à percussion et à cordes, ainsi 

que sur les manuels et traités instrumentaux. Il a publié de nombreux articles ainsi que trois 

livres de référence publiés par Oxford University Press : The Baroque Clarinet (1992), The 

Clarinet in the Classical Period (2003) et From the Clarinet DôAmour to the Contra Bass: A 

History of the Large Size Clarinets, 1740-1860 (2009). 

 

Albert R. Rice 

 

 

Résumé : 
 

Le but de cette étude est de définir brièvement la clarinette à système Boehm; de discuter 

de la construction des premières clarinettes à anneau par Louis-Auguste Buffet; d'examiner le 

brevet de Buffet de 1843; de passer en revue la lettre de Hyacinthe Klosé de 1843 à l'Académie 

des Beaux-Arts de l'Institut de France et la réponse de l'Académie; de discuter de la Méthode 

de clarinette de Klosé de 1843 écrite pour la clarinette à système Boehm; et de lister et décrire 

les premières clarinettes à système Boehm de L. A. Buffet. 
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20)                                                                                          Colombie 

 

VALERO REYES Weelfred Augusto 
 

La Banda de Marcha. Sistematización de los 

componentes histórico y metodológico de una propuesta 

de formación dirigida a directores de Banda de Marcha 

de la localidad San Cristobal de Bogotá (Le Marching 

band. Systématisation des composantes historiques et 

méthodologiques d'une proposition de formation 

destinée aux directeurs de fanfares de la ville de San 

Cristobal de Bogotá) 
 

Th¯se pour obtenir la Licence en Musicologie de lôUniversit® 

nationale de pédagogie, Faculté de Musique, Santafe de Bogota, 

2011, 343 p. 

 

Consultable (langue espagnole) sur : 

http://www.ibew.org.uk/dvarch/DV01891.pdf 
 

Présentation : 
 

ê partir des ann®es 1960, la Colombie sôest engag®e dans un conflit interne de plusieurs 

décennies entre le gouvernement, des groupes paramilitaires et des groupes de guérilla 

antigouvernementaux, qui a été financé principalement par le trafic de drogue. Les efforts de 

rétablissement de la paix ont été activement travaillés depuis les années 2000 et le 

gouvernement colombien a officiellement signé un accord de paix avec le principal groupe de 

guérilla, les Forces armées révolutionnaires de Colombie, fin 2016. 

http://www.ibew.org.uk/dvarch/DV01891.pdf
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De nombreux Colombiens ont ®t® d®plac®s ¨ lôint®rieur du pays en raison du conflit 

lorsquôils ont d¾ abandonner leurs maisons et leurs terres en raison de menaces ¨ leur s®curit®. 

Les personnes d®plac®es ¨ lôint®rieur du pays ont du mal ¨ reconstituer leurs actifs et ¨ trouver 

un logement ou un emploi stable après leur déménagement, ce qui les conduit souvent à vivre 

dans la pauvret® ou lôextr°me pauvret®. La Banque mondiale estime que la Colombie compte 

encore environ 5 millions de personnes d®plac®es ¨ lôint®rieur du pays en 2021. 

 

Pendant le conflit, des groupes paramilitaires ont également saisi de grandes quantités de 

terres aux citoyens, les utilisant pour alimenter le trafic de drogue. Cela a eu un impact 

disproportionné sur la population rurale ï 18% de la population totale en 2021 ï qui dépend 

encore largement de lôagriculture, entra´nant des taux de pauvret® plus ®lev®s dans les r®gions 

rurales sous-développées de Colombie. 

 

En dépit de cette situation, le pays a beaucoup progressé sur un autre front, celui de la 

lutte contre la pauvreté. Même en proie aux violences, la Colombie a connu une croissance 

sup®rieure ¨ celle de lôAm®rique latine en g®n®ral et elle est parvenue ¨ r®duire de moitié les 

taux dôextr°me pauvret® entre 2002 et 2014. Plus de 6 millions de personnes sont ainsi sorties 

de la pauvret® et, pour la premi¯re fois de son histoire, la Colombie compte plus dôhabitants 

dans la classe moyenne que dans les couches défavorisées. Bien que la pandémie de COVID-

19 ait initialement perturb® ces progr¯s, lô®conomie colombienne sôest rapidement redress®e 

grâce à son solide cadre de politique économique en place. La pauvreté est passée de 42,5% en 

2020 ¨ 39,3% en 2021 et lôextr°me pauvret® est passée de 15,1% à 12,2%. 

 

En raison des récentes tendances économiques mondiales et de la guerre russo-

ukrainienne, la Colombie rejoint une foule de pays dôAm®rique latine aux prises avec une 

inflation croissante. Le pays a connu le taux dôinflation le plus élevé en 21 ans en avril et les 

prix alimentaires. La guerre russo-ukrainienne a perturbé le commerce du blé et des engrais, ce 

qui a contribué à la hausse des prix alimentaires de 26 %. 

 

Evoquer la musique dans ce contexte pourrait paraître bien futile. Mais ¨ lôimage de ce 

que le Venezuela a fait avec El Sistema, sans en avoir les mêmes moyens, de très nombreux 

marching-bands sont nés depuis cinquante ans en Colombie. La plupart sont liés à une école ou 

¨ lô®quivalent de nos coll¯ges-lycées. Considérés comme une expression populaire, ces 

ensembles furent négligés, voire ignorés, des classes bourgeoises dirigeantes qui ont affiché à 

leur égard un mépris de classe assez étonnant.  

 

Mais les temps changent, bien que les favelas soient toujours des lieux dôune extr°me 

violence dans lesquels les narcotrafiquants règnent. Aussi peut-il paraître surréaliste de voir la 

pratique des marching-bands encouragée dans les politiques publiques colombiennes et prise 

en compte comme une nouvelle arme contre la violence.  

 

Tr¯s inspir®s des mod¯les ®tasuniens, ces groupes musicaux se dotent dôuniformes, 

dôinstruments neufs, dôun encadrement en voie de professionnalisation qui, tout en restant 

populaires, sont encouragés par les classes moyennes.  
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Nous ne sommes pas candides. Mais si un peu de légèreté peut être offerte aux 

populations par lôimplantation et le d®veloppement de groupes de musiciens amateurs, nous ne 

pouvons que saluer lôeffort. 

 

Patrick Péronnet, 4 janvier 2025 
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