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Série 16 / BIBLIOGRAPHIE AFEEV 

(8 janvier 2025               ) 

 

 

1)                                            Bulgarie 
 

BLY  Leon Joseph 

Bulgarian Wind Music: An Overview (La musique à 

vent bulgare : Une vue d'ensemble) 

WASBE Journal, publié par la World Association for 

Symphonic Bands and Ensembles, volume 21, Druck und 

Verlag Obermayer, Buchloe (Allemagne), 2014, p. 69-81. 

 

Présentation : 

Voilà une étude des plus précieuse (et encore unique ?) pour notre connaissance de la 

musique originale pour ensemble dôinstruments ¨ vent bulgare. La Bulgarie fait partie de ces 

£tats balkaniques dont souvent on sait si peu de choses quôelles se r®sument ¨ un vague r¹le 

dans la Premi¯re Guerre mondiale. Et au niveau musical, côest encore pire. La musique bulgare 

s'inscrit dans le cadre des traditions des Balkans où se croisent les influences byzantines, slaves 

et ottomanes. Certains se rappelleront peut-être ce « Mystère des voix bulgares » qui, au 

lendemain de la chute du Mur de Berlin, avaient ®poustoufl® lôEurope occidentale et 

lôAm®rique. Depuis sa cr®ation au d®but des ann®es 1950, cette chorale dôune vingtaine de 

femmes bulgares chante les l®gendes de terres inconnues, dô®tendues au-dessus des frontières 
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et de voyages dans lôespace-temps. Ce groupe est lui-même devenu une légende. Mais à part 

cela ?  

Pourtant, la Bulgarie a porté une riche école de musique classique depuis 1860 avec des 

chanteurs, chefs dôorchestre et compositeurs de renommée internationale. De Dobri Khristov 

(1875-1941) à Atanas Ourkouzounov (né en 1970), en passant par Pantcho Kharalanov 

Vladiguerov (1899-1978), la musique nationale bulgare a été bien défendue, mais les années de 

la période communiste (entre 1944 et 1990) nôont pas permis une diffusion en Occident, m°me 

si lôAcad®mie musicale dô®tat de Sofia eut une r®elle r®putation. Le ph®nom¯ne est partag® avec 

dôautres Etats de la r®gion, que ce soient la Roumanie, la Mac®doine, la Serbie ou la Moldavie. 

Le travail de Leon Joseph Bly permet dôaller ¨ la rencontre de compositeurs ignor®s de 

nous. Que ce soit pendant lô¯re monarchique, sovi®tique ou post-soviétique, lire lôarticle de Bly 

nous donne la mesure de notre ignorance.  

Il faudrait citer les Scènes de Sofia (1974) pour orchestre dôharmonie de Lilcho Leviev 

Bossinov (1935-1996), les îuvres et orchestrations de Georgi Atanasov (1882-1931), premier 

chef bulgare de la Musique militaire de la Garde de Sofia, les îuvres pour ensemble ¨ vent de 

Jules Lévy (1930-2006), le Concerto n° 2 pour piano et grand orchestre dôharmonie (1982) de 

Dimiter Christoff (n® en 1933), lôOuverture pour orchestre dôharmonie (1983) de Pentcho 

Stoyanov (né en 1931) ou encore une génération de compositeurs contemporains qui îuvre en 

Bulgarie depuis les années 1990 avec Velislav Zaimov (né en 1951), Nikolai Dobrinov (né en 

1955), Julian Slabakov (né en 1957) et Dragomir Yossifov (né en 1966). 

"On commence à vieillir quand on finit d'apprendre" dit le proverbe japonais. Nous vous 

souhaitons de ne pas vieillir trop vite en lisant cet article de grande qualité. 

Patrick Péronnet, 8 janvier 2025 

 

La Musique de la Garde de Sofia dans les années 1923-1926, sous la direction de Georgi Atanasov 
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Lôauteur : 

Leon Joseph Bly, né le 13 mai 1944 à Hampton, en Virginie (États-Unis), a commencé 

à prendre des leçons de piano avec sa grand-mère à l'âge de cinq ans. À l'âge de dix ans, il prend 

des cours de trombone avec son père, directeur de l'orchestre du lycée. En 1966, il reçoit le 

Bachelor of Arts degree du College de William and Mary en Virginie et, après avoir servi 

comme lieutenant dans l'armée américaine de 1966 à 1968, il a été directeur d'orchestre au lycée 

James Monroe de Fredericksburg, en Virginie, pendant trois ans. En 1972, il a obtenu une 

maîtrise de musique à l'université de Miami, où il a étudié la direction d'orchestre avec 

Frederick Fennell. En 1977, la même université lui décerne un doctorat en éducation musicale.  

De 1974 à 1981, il a été directeur des orchestres et professeur adjoint d'éducation musicale 

au Concord College d'Athens, en Virginie-Occidentale. De septembre 1981 à juillet 2009, il a 

été président du département des instruments à vent et directeur du Sinfonischen 

Jugendblasorchester der Stuttgarter Musikschule. (Orchestre dôHarmonie du Conservatoire de 

Stuttgart) en Allemagne. De septembre 1988 à novembre 1994, il a été directeur de l'orchestre 

dôHarmonie de Remseck en Allemagne, et en 1997, il a été chef de l'Orchestre dôHarmonie 

municipale « Lyra » à Leonberg-Eltingen.  

Il est membre fondateur de la WASBE et a siégé au conseil d'administration de la WASBE 

de 1991 à 1997. De 1997 à 2007, il en a été directeur exécutif de la directeur exécutif puis 

président de l'organisation de juillet 2009 à juillet 2011. Il est membre de l'Internationale 

Gesellschaft zur Erforschung und Förderung der Blasmusik (IGEB), de la College Band 

Directors National Association (CBDNA) et de Phi Mu Alpha Sinfonia.  

Il a enseigné la direction d'orchestre à l'Académie de musique de l'État de Bavière à 

Marktoberdorf (Allemagne). Il a été chef d'orchestre invité et membre du jury lors de festivals 

d'orchestre en All emagne, Autriche, France, Suisse, Hongrie, Grèce, Russie, Lettonie, Taïwan, 

Colombie, Slovénie, Serbie, Irlande, Canada et États-Unis.  

En outre, il a écrit de nombreux articles pour des magazines d'orchestres et des revues 

savantes et a et a donné de nombreuses conférences sur la musique pour orchestre d'harmonie 

en Europe, en Amérique du Nord, en Afrique du Sud et à Taïwan. 

En décembre 2008, il a reçu le Midwest International Award lors du Midwest Band and 

Orchestra Clinic à Chicago pour ses contributions internationales à l'éducation musicale. 

Leon J. Bly est lôauteur r®cent dôune histoire de la musique pour ensemble ¨ vent (A 

History of the Music for Wind Band) publiée dans la collection Alta Musica (monographie) de 

lôIGEB en 2023. 

 



 

4 

 Leon Joseph Bly 

 

Résumé : 

La Bulgarie a fait partie de l'Empire ottoman pendant près de cinq siècles et n'a acquis 

son indépendance qu'en 1878. Bien que des orchestres à vent de style turc (Mehter) existent 

depuis longtemps dans la province bulgare, la véritable musique instrumentale bulgare, à 

l'exception des danses folkloriques, n'existait pas avant cette date qui correspond à 

lô®tablissement de la monarchie.  

Cependant, à la fin du XIXe siècle, de nombreux orchestres d'harmonie existaient dans 

tout le pays, et les compositeurs bulgares ont commencé à composer de la musique pour eux. 

L'objectif de cet article est de présenter un aperçu général de la musique pour orchestre 

d'harmonie/ensemble des compositeurs bulgares qui a été composée au cours des 135 dernières 

années. Malheureusement, très peu de cette musique a été publiée. 
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Musique de la Garde nationale bulgare en 2017 

 

 

2)                                                 Brésil 

 

SMITH  Shawn 

Heitor Villa-Lobosôs Concerto Grosso for Woodwind 

Quartet and Wind Orchestra: Introduction and 

Analysis (Le Concerto Grosso pour quatuor de bois et 

orchestre dôharmonie de Heitor Villa-Lobos : 

introduction et analyse) 

WASBE Journal, publié par la World Association for 

Symphonic Bands and Ensembles, volume 23, Druck und 

Verlag Obermayer, Buchloe (Allemagne), 2016, p. 8-30. 

 

Présentation : 

Sôil est un musicien br®silien dont la renomm®e a d®pass® depuis bien longtemps le 

monde des seuls sp®cialistes, côest bien Heitor Villa-Lobos (1887-1959). Auteur d'un catalogue 

colossal, avec près de deux mille compositions couvrant tous les genres, il  est la figure 

incontournable de la musique brésilienne. 

De mère indigène, il reçoit ses premières leçons de musique de son père, violoncelliste 

amateur. Le violoncelle sera son premier instrument de musique ; il apprendra plus tard à jouer 

du piano et de divers instruments à vent. 
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Formé musicalement en dehors des institutions officielles et des conservatoires, ses 

voyages à l'intérieur du Brésil à partir de 1906 ont été décisifs. Ils lui ont permis de se 

familiariser avec les chants traditionnels des Indiens de la forêt amazonienne qui allaient avoir 

une influence décisive sur la formation de son style, caractérisé par une originalité formelle et 

harmonique absolue, libre des conventions les plus académiques, mais dans lequel la recréation, 

plutôt que l'allusion directe, des mélodies et des rythmes indigènes occupe une place 

préférentielle. 

En 1915, il se fait connaître, non sans controverse, lors d'un concert donné à Rio de 

Janeiro, au cours duquel il présente ses propres compositions, dont la nouveauté heurte le 

conservatisme de l'auditoire. Une bourse accordée par le gouvernement brésilien en 1923 lui a 

permis de parfaire sa formation à Paris. Il y est bien accueilli par des amis dont Rubinstein, et 

il se rapproche de l'avant-garde. En 1924 il organise un premier concert avec l'aide de l'éditeur 

Max Eschig à la Salle des agriculteurs. Le concert est mal reçu, mais il est invité par Jean 

Wiener pour ses concerts d'avant-garde. Trois ans plus tard, sa musique est consacrée à la salle 

Gaveau, avec les Concerts Colonne, Arthur Rubinstein, 250 choristes. En plus des subsides 

réunis par ses amis, il vend nombre de ses partitions et trouve des élèves. Il s'installe 

confortablement Place Saint-Michel. Florent Schmitt, Maurice Raskin, Picasso, Varèse, 

Fernand Léger, Paul le Flem et d'autres fréquentent sa maison. À son retour au Brésil, il a 

enseigné dans divers centres, tandis que sa musique était reconnue au niveau national et 

international. 

   Heitor Villa-Lobos & Edgar Varèse, Paris, 1926 
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De son abondante production, on retiendra les neuf Bachianas brasileiras (1932-1944), 

dans lesquelles Villa-Lobos a cherché à synthétiser le contrepoint de Bach avec les mélodies 

populaires de son pays, et dont la cinquième, composée pour soprano et ensemble de 

violoncelles, a acquis une renommée bien méritée. Il convient également de mentionner les 

quinze Chôros (1920-1928) pour diverses combinaisons instrumentales, ainsi que des îuvres 

telles que le poème symphonique Amazonas (1917), le Rudepoem pour piano (1926), l'opéra 

Magdalena (1947), le ballet Emperor Jones (1955) et la Symphonie n° 12 (1958). 

Ce qui est tout ¨ fait int®ressant, côest que Villa-Lobos écrivit pour les vents et pour 

lôorchestre dôharmonie. Il faudrait revenir sur lôusage des instruments ¨ vent en groupe ou en 

orchestre dans la série des Choros (particulièrement les nÁ 3, 4, 7, 13 et 14), dans lôabondante 

musique de chambre ou dans le Concerto Momoprecoce, fantaisie pour orchestre dont une 

version orchestrale est d®di®e ¨ lôorchestre dôharmonie (1931).  

Le Concerto grosso présenté ici par Shawn Smith est une îuvre majeure du r®pertoire 

pour ensemble à vent de la 2ème moitié du XXe siècle. H®las, elle nôest pas jou®e en France. Si 

notre article pouvait attirer lôattention de chefs dôorchestre curieux dôexplorer des r®pertoires 

inentendus, ce serait une chose des plus heureuses. 

Patrick Péronnet, 9 janvier 2025 

   

Heitor Villa-Lobos dirigeant un orchestre, billet de banque brésilien de 500 Cruzados 1988 
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Lôauteur : 

Shawn Smith est professeur agrégé de direction d'orchestre et directeur des orchestres à 

l'université de Caroline du Nord à Charlotte. Très sollicité en tant que chef d'orchestre, de 

clinicien et de jury, Shawn Smith a été invité à diriger des ensembles professionnels et éducatifs 

dans tous les États-Unis et dans le monde entier, Il a notamment travaillé avec l'un des meilleurs 

orchestres professionnels d'Amérique du Sud, le State Symphonic Band of São Paulo (Brésil). 

 Ses prestations ont été entendues sur Performance Today, l'émission de radio de musique 

classique la plus populaire aux États-Unis. Aussi à l'aise dans les répertoires d'opéra que dans 

la musique instrumentale, Shawn Smith a dirigé des sessions les Noces de Figaro et Les 

Misérables.  

Il a également présenté de nombreuses conférences, notamment à l'International Midwest 

Band and Orchestra à Chicago et lors de conventions musicales au Texas, au Tennessee, en 

Caroline du Nord et Caroline du Sud. Shawn Smith a été publié dans le Journal of the World 

Association for Symphonic Bands and Ensembles et dans Alta Musica.  

En outre, il a présenté des travaux de recherche lors de conférences nationales et 

internationales aux États-Unis, en Europe et en Amérique du Sud. 

 

  Shawn Smith 

 

Résumé (par lôauteur) : 

Le Concerto Grosso pour quatuor de bois et orchestre dôharmonie de Villa-Lobos a été 

commandé par Vira Heinz pour Robert Boudreau et l'American Wind Symphony Orchestra. 

Boudreau a spécifiquement demandé à Villa-Lobos d'utiliser le format du concerto grosso 

avec quatre solistes : flûte, hautbois, clarinette et basson. 

Philanthrope réputée de Pennsylvanie, Vira I. Heinz (1888-1983) était une ardente 

défenseuse des arts. La mort prématurée de son mari, Clifford S. Heinz de la H. J. Heinz Food 
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Company, a laissé à Vira une immense fortune, qu'elle a utilisée pour améliorer la vie - sur le 

plan social, éducatif et culturel - dans le sud-ouest de la Pennsylvanie. Elle a été fondatrice du 

Pittsburgh Civic Light Opera, présidente et bienfaitrice principale de la Pittsburgh Youth 

Symphony, et membre du conseil d'administration de la Pittsburgh Chamber Music Society, de 

l'Opéra de Pittsburgh et de la Pittsburgh Symphony Society. Dans son testament, elle lègue 

quatre-vingts millions de dollars pour financer le Vira I. Heinz Endowment, administré 

aujourd'hui par Teresa Heinz et James M. Walton. Le fonds de dotation détient actuellement 

près de 1,5 milliard de dollars d'actifs et accorde chaque année des millions de dollars de 

subventions pour les arts, l'éducation, la culture et la diversité dans le sud-ouest de la 

Pennsylvanie. 

Robert Austin Boudreau (né en 1927) a créé l'American Wind Symphony Orchestra en 

1957. Basé à Pittsburgh, cet ensemble unique en son genre a parcouru les voies navigables du 

monde entier pour donner des concerts gratuits dans les ports et sur les rives des fleuves. Les 

premiers concerts ont été donnés sur une scène de fortune constituée de barges à charbon 

délabrées, après quoi Boudreau a acheté et restauré une péniche coulée, équipée d'une scène de 

concert. Boudreau a baptisé le navire Point Counterpoint I. L'American Wind Symphony a 

utilisé cette péniche pendant dix-neuf ans avant de déménager au Point Counterpoint II, un 

navire unique en son genre, d'une valeur de cinq millions de dollars, qui fonctionne de manière 

autonome, doté d'une scène de soixante-quinze pieds et d'une coque acoustique rétractable. 

Le Concerto Grosso se compose de trois mouvements et dure environ dix-huit minutes. 

Il est publié dans le cadre de l'American Wind Symphony par C. F. Peters sous la direction 

g®n®rale de Robert Boudreau. C. F. Peters poss¯de deux versions de l'îuvre : l'®dition originale, 

publiée en 1959, et une version plus récente avec une instrumentation réduite pour petit 

ensemble à vent, publiée en 1993. L'édition de 1993 a été éditée par Bruce J. Taub sous la 

direction de Robert Boudreau, et a ®t® cr®®e pour que l'îuvre ç puisse °tre interprétée par un 

ensemble à vent nettement plus petit... [et dans l'espoir] que cet arrangement soit plus largement 

joué ». 

Cette édition ne contient que des changements mineurs, dont la suppression de certaines 

doublures et une légère redistribution de quelques accords dans lôarrangement. 
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3)                                                    Australie 
 

SKINNER Anthea 

Marching Forward, Looking Backward: Tradition and 

Change in Australian Military Bands, 1930-1955 

(Marcher en avant, regarder en arrière : Tradition et 

changement dans les orchestres militaires australiens, 

1930-1955) 

Th¯se soumise pour lôobtention du titre de Docteur en 

Philosophie ¨ lôUniversit® Monath, Facult® des Arts, octobre 

2016, 248 p. 

Consultable (langue anglaise) sur : 

https://www.academia.edu/81509934/Marching_Forward_Lo

oking_Backward_Tradition_and_Change_in_Australian_Mili

tary_Bands_1930_1955 

 

Présentation : 

Les musiques militaire de lôarmée de terre australienne présentent une organisation assez 

remarquable depuis les ann®es 1960. Le d®faut dôune structuration de la musique en 

conservatoires, comme nous la connaissons en France, a mis les états-majors dans lôobligation 

dôorganiser un service sp®cifique de formation et de recrutement pour les musiques de lôarm®e 

de terre. 

Le Corps de musique de l'armée de terre australienne (Australian Army Band Corps 

AABC) est la branche musicale de l'armée australienne. Il est à peu près l'équivalent de la 

https://www.academia.edu/81509934/Marching_Forward_Looking_Backward_Tradition_and_Change_in_Australian_Military_Bands_1930_1955
https://www.academia.edu/81509934/Marching_Forward_Looking_Backward_Tradition_and_Change_in_Australian_Military_Bands_1930_1955
https://www.academia.edu/81509934/Marching_Forward_Looking_Backward_Tradition_and_Change_in_Australian_Military_Bands_1930_1955
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branche musicale des Forces canadiennes et du Royal Corps of Army Music de l'armée 

britannique. Le corps a été créé le 2 août 1968 et fournit à l'armée un soutien musical et cherche 

à améliorer l'image publique de l'armée. Il se compose de 11 groupes musicaux, cinq à temps 

plein et six à temps partiel (brass band régimentaires), qui sont situés dans la capitale de chaque 

État ainsi que dans les villes régionales de Wagga Wagga, Townsville et Newcastle.  

Les orchestres permanents du commandement sont situés à Brisbane, Sydney, Melbourne 

et Adélaïde. Chaque orchestre soutient de nombreuses tâches grâce à un large éventail de 

capacités musicales, allant de la musique pour orchestre d'harmonie à la musique swing, en 

passant par le jazz et le rock. 

 

Musique militaire australienne (brass band) 1916 

Après la Seconde Guerre mondiale, il s'est avéré nécessaire d'évaluer l'état des orchestres 

de l'armée. En 1951, le capitaine R.A. Newman a été nommé premier directeur de la musique 

et, en 1953, une école de musique militaire (Royal Military College) a été créée pour offrir une 

formation formelle standardisée aux musiciens de l'armée. Jusqu'en 1961, Newman cumule les 

fonctions de directeur de la musique et de commandant de l'école de musique de l'armée. Dans 

les années 1960, l'accent est mis sur la conversion de la fanfare à l'instrumentation militaire.  

L'orchestre du Royal Military College a été le premier à s'y mettre en 1964, puis tous les 

orchestres de l'armée régulière ont été convertis à ce nouveau format à partir de 1974. Avant la 

formation de l'AABC, les musiciens de l'armée étaient inscrits sur la liste spéciale du Corps 

royal d'infanterie australien. Le personnel supérieur des fanfares avait pour ambition de faire 

reconnaître la spécialisation de la musique par la création d'un corps. Cet objectif a été atteint 

le 2 août 1968 avec la création de l'AABC, le premier de ce type dans le monde. Après la 

création de l'AABC, les fanfares appartenant auparavant aux bataillons d'infanterie ont été 

réaffectées pour devenir des fanfares de zone et ont été affiliées à des corps d'accueil 

particuliers. 
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Bien qu'ils soient avant tout des musiciens, tous les membres de l'AABC sont des soldats 

musiciens, qui doivent régulièrement se qualifier dans les compétences fondamentales du 

soldat. Les membres des musiques de l'armée australienne doivent également remplir des 

fonctions administratives pour assurer le bon fonctionnement de l'unité. 

Anthea Skinner, grande spécialiste du sujet1, nous explique les transformations des 

musiques militaires des années 1930 à 1955. 

 

 

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.  

En plus d'être musicologue, Anthea Skinner possède des qualifications en archivage et en 

relations publiques. Elle a été chroniqueuse régulière pour le Link Disability Magazine pendant 

plus de 15 ans et a également écrit des articles réguliers pour le site web Ramp Up de l'ABC, 

aujourd'hui disparu. Anthea Skinner joue également des percussions dans le groupe crip-folk 

Bearbrass Asylum Orchestra. 

 
1 Nous avons d®j¨ pr®sent® plusieurs travaux dôAnthea Skinner dans nos Bibliographies AFEEV. 

«  Marching Forward, Looking Backward: Tradition and Change in Australian Military Bands, 1930-1955 » 

https://www.afeev.fr/wp-content/uploads/Serie-9_BIBLIOGRAPHIE-AFEEV_14-31-oct-2022.pdf#page=22 et 

« The Sultan of Linggaôs Brass Band »  https://www.afeev.fr/wp-content/uploads/Serie-6_BIBLIOGRAPHIE-

AFEEV_18-28-aout-2022.pdf#page=50 

 

 

https://www.afeev.fr/wp-content/uploads/Serie-9_BIBLIOGRAPHIE-AFEEV_14-31-oct-2022.pdf#page=22
https://www.afeev.fr/wp-content/uploads/Serie-6_BIBLIOGRAPHIE-AFEEV_18-28-aout-2022.pdf#page=50
https://www.afeev.fr/wp-content/uploads/Serie-6_BIBLIOGRAPHIE-AFEEV_18-28-aout-2022.pdf#page=50
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  Anthea Skinner 

Résumé (par lôautrice) : 

Près d'un million d'Australiens ont servi pendant la Seconde Guerre mondiale. Les 

musiques militaires étaient, à bien des égards, le visage public des forces armées, se produisant 

lors des cérémonies de départ et d'accueil, des campagnes de recrutement et pour apaiser les 

sympathisants ennemis potentiels. 

Malgré cela, peu de recherches ont été menées sur l'histoire des musiques militaires 

australiennes du milieu du XXe siècle. Cette thèse est la première étude sur la vie des musiciens 

militaires australiens avant, pendant et immédiatement après la Seconde Guerre mondiale. La 

période de 1930 à 1955 a vu un changement marqué dans la structure organisationnelle de 

l'armée australienne en général et de ses services de musique en particulier, passant d'une force 

à temps partiel à un service entièrement professionnel avec des structures de carrière à long 

terme pour ses membres. Pendant cette période de grands changements, les musiciens servant 

dans l'armée australienne étaient chargés d'exécuter des cérémonies visant à rappeler à la 

population, militaire et civile, les traditions et l'éthique de l'armée. Cette thèse explore la 

dichotomie à laquelle sont confrontés les musiciens, travaillant dans une organisation en 

constante modernisation comme l'armée, tout en maintenant des traditions cérémonielles 

largement immuables. 

En explorant les changements et les traditions de l'orchestre militaire australien entre 1930 

et 1955, je me concentrerai sur trois domaines principaux : la formation et les tâches non 

musicales, la musique et la performance, et les changements organisationnels. 

En utilisant des entretiens sur le terrain avec des vétérans à la retraite et leurs familles, 

ainsi que des documents d'archives et des articles de journaux contemporains, cette thèse 

montre un service de musique en évolution rapide. Elle raconte lôhistoire de miliciens à temps 

partiel à peine formés qui sont devenus la dernière génération de musiciens militaires 

australiens à avoir participé à des combats, celle d'opérateurs radar hautement qualifiés qui sont 
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devenus des musiciens à plein temps ; et celle d'un groupe de femmes qui n'était pas documenté 

auparavant, accueillies dans les groupes traditionnels en temps de guerre, pour en être exclues 

pendant 40 ans une fois la paix revenue. 

Cette période a également été marquée par une professionnalisation progressive des 

services de musique militaire australiens. Dans les années 1930, les musiciens remplissaient 

d'autres fonctions militaires, comme les brancardiers par exemple. Cependant, à partir de la 

Seconde Guerre mondiale et dans l'après-guerre, les musiciens ont été progressivement retirés 

de la ligne de front pour se concentrer uniquement sur leurs compétences musicales.  

Bien qu'il ait limité leurs fonctions militaires, ce processus de spécialisation a été vital 

pour la survie des orchestres militaires australiens, car l'augmentation de la modernisation a 

conduit à une spécialisation accrue du personnel militaire, l'idée de devoir se concentrer sur 

deux domaines distincts, tels que la musique et l'utilisation des radars, n'était plus appropriée. 

Alors que le milieu du vingtième siècle a été une période de grands changements 

organisationnels pour les musiques militaires australiens, cette thèse démontre également une 

forte continuité dans le cérémoniel. Le répertoire de cérémonie était souvent utilisé depuis la 

Première Guerre mondiale et une grande partie de ce répertoire est encore utilisé aujourd'hui. 

Des cérémonies telles que le Jour du Souvenir sont encore exécutées aujourd'hui de la même 

manière qu'elles l'étaient à l'époque de la période considérée. Les musiciens militaires 

australiens ne sont plus chargés de se tenir au courant des dernières nouveautés en matière de 

médecine ou de radar, mais leur rôle en tant que gardiens de la tradition et de la cérémonie au 

sein d'une armée en constante modernisation signifie qu'ils marcheront toujours vers l'avant, en 

regardant en arrière. 

 

Insigne de lôAustralian Army Band Corps 
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4)                                                                                     Royaume-Uni 

 

HOLMAN  Gavin 

How Many Brass Bands ? ï An analysis of the 

distribution of bands in Britain and Ireland over the last 

200 years (Combien de Brass Bands ? - Une analyse de 

la répartition des fanfares en Grande-Bretagne et en 

Irlande au cours des 200 dernières années) 

Consultable (langue anglaise) sur : 

https://www.academia.edu/36042662/How_Many_Brass_Ba

nds_An_analysis_of_the_distribution_of_bands_in_Britain_a

nd_Ireland_over_the_last_200_years 

https://www.academia.edu/36055201/Brass_Bands_of_the_B

ritish_Isles_1800_2018_a_historical_directory 

 
 

Présentation : 

User de la science statistique est un outil des plus précieux pour les sciences sociales. 

Gavin Holman en est un grand sp®cialiste et a mis ses comp®tences au service dôun savoir : la 

connaissance des ensembles dôinstruments ¨ vent.  

Les sujet quôil aborde ne sont pas du pur domaine « musical », la musique est un arrière-

plan, mais les recherches dôHolman vont plus vers le social, le soci®tal de ce que furent et de 

ce que sont les brass bands dans les îles britanniques. 

https://www.academia.edu/36042662/How_Many_Brass_Bands_An_analysis_of_the_distribution_of_bands_in_Britain_and_Ireland_over_the_last_200_years
https://www.academia.edu/36042662/How_Many_Brass_Bands_An_analysis_of_the_distribution_of_bands_in_Britain_and_Ireland_over_the_last_200_years
https://www.academia.edu/36042662/How_Many_Brass_Bands_An_analysis_of_the_distribution_of_bands_in_Britain_and_Ireland_over_the_last_200_years
https://www.academia.edu/36055201/Brass_Bands_of_the_British_Isles_1800_2018_a_historical_directory
https://www.academia.edu/36055201/Brass_Bands_of_the_British_Isles_1800_2018_a_historical_directory
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Nous avons déjà cité ses travaux (remarquables au demeurant) dans nos Bibliographies 

AFEEV2.  

Pour qui a eu lôoccasion de travailler sur des statistiques int®grant des grands nombres 

dôitems, le travail de Gavin Holman m®rite dô°tre salu®. Côest dôautant plus remarquable que sa 

mise en ligne est ¨ lôhonneur de ce chercheur passionné qui partage ainsi les savoirs avec le 

plus grand nombre. 

Nous pouvons encore esp®rer quôun travail approchant puisse °tre fait en France sur les 

orchestres de fanfare, dôharmonie voire de batterie-fanfare. Cela nécessite un dépouillement 

systématique des archives et statistiques au niveau des départements et des régions (elles 

existent) appuyé sur une vision plus généraliste et « théorique ». Si Gavin Holman réalise seul 

ce travail dôinventaire pour les ´les britanniques, côest que la chose est parfaitement réalisable 

aujourdôhui avec les bons outils informatiques. Qui sôempare du sujet ? 

Patrick Péronnet, 9 janvier 2025 

 

 

 

Lôauteur : 

Gavin Holman a une formation en informatique et en gestion des bibliothèques 

informatiques. Il fut responsable du développement des premiers grands systèmes numériques 

pour la British Library (bibliothèque nationale du Royaume-Uni possédant 170 millions de 

r®f®rences dont environ 14 millions de livres) et en fut le responsable de lôinfrastructure 

informatique et de la numérisation de ses nombreuses archives. Il a terminé sa carrière 

professionnelle en tant que responsable de l'infrastructure informatique de la British Library, y 

compris de ses nombreuses archives numériques.  

Passionné de musique, il a produit de nombreuses recherches sur les brass bands du début 

des années 1800 à nos jours. 

 
2 « Keep it in the Familly ï The Familly Brass Bands » : https://www.afeev.fr/publications/bibliographie-

afeev/monde/holman-keep-it-in-the-family-the-family-brass-bands/ et « Les fanfares féminines » : 

https://www.afeev.fr/publications/bibliographie-afeev/monde/holman-fanfares-feminines/ 

 

https://www.afeev.fr/publications/bibliographie-afeev/monde/holman-keep-it-in-the-family-the-family-brass-bands/
https://www.afeev.fr/publications/bibliographie-afeev/monde/holman-keep-it-in-the-family-the-family-brass-bands/
https://www.afeev.fr/publications/bibliographie-afeev/monde/holman-fanfares-feminines/
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Ses travaux sont accessibles en ligne via les archives numériques de la FIOE : 

www.ibew.co.uk. 

 

La traduction simultan®e de lôanglais au fran­ais est parfois al®atoire pour les travaux 

publiés en ligne (lôIA devrait am®liorer les choses dans les prochaines années), mais le site 

permet de prendre connaissance de nombreux « post », « mises à jour » et recueils de cette 

bibliothèque numérique, tous rédigés ou validés par Gavin Holman. 

 

Galvin Holman 

 

Résumé (par lôauteur) : 

Au fil des ans, le nombre de brass bands dans les îles britanniques a fait l'objet de 

nombreuses estimations. Ces estimations varient considérablement et, dans la plupart des cas, 

sont très exagérées. Mes recherches ont permis d'identifier près de 20 000 fanfares distinctes 

qui ont existé dans les îles britanniques entre 1800 et aujourd'hui. Il ne s'agit pas d'un chiffre 

définitif et, bien qu'il reste encore de nombreuses fanfares à déterrer, je serais surpris qu'il y en 

ait plus de 2 000 à 3 000 à ajouter, sur la base de mes expériences de recherche. 

Au cours de mes recherches pour « Brass Bands of the British Isles », les dates de début 

et de fin de chaque groupe a été identifiée - dans la mesure du possible. Dans de nombreux cas, 

il n'y avait pas de dates définitives, de sorte que les dates les plus anciennes et les plus récentes 

ont été utilisées. En l'absence de l'une ou l'autre de ces dates, une date estimée a été retenue. 

Le plus grand nombre d'orchestres simultanément actifs dans les îles britanniques était de 

5 045 en 1895.De façon plus globale, on constate que les années 1890 arrivent en tête avec 7 

321 brass bandes distincts actifs au cours de cette décennie. 

Les facteurs qui ont conduit à l'augmentation rapide du nombre de fanfares au cours du 

19e siècle comprennent la révolution industrielle, l'avènement des saxhorns, l'augmentation du 
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temps libre, une philanthropie croissante et l'appétit pour les divertissements publics qui tous 

ont culminé au milieu des années 1890. C'est à partir de ce moment-là, qu'un déclin s'est amorcé. 

Bien que mes chiffres montrent une forte baisse au début des années 1900, je pense que 

cela est dû en grande partie au manque d'informations sur de nombreux groupes, et bien que 

beaucoup d'entre eux aient probablement continué jusqu'à la Première Guerre mondiale, je n'ai 

pas trouvé d'informations à ce sujet. 

Par conséquent, je proposerais qu'une représentation plus précise montre un déclin 

progressif de 1895 à 1914, puis une perte de fanfares beaucoup plus importante que ne le 

montrent ces chiffres, à la suite de l'enrôlement de nombreux musiciens dans les forces armées 

en 1914. 

Une légère reprise du nombre d'orchestres a eu lieu immédiatement après la Première 

Guerre mondiale, lorsque les soldats revenaient et que les communautés commençaient à se 

reconstruire. 

Une baisse similaire du nombre d'orchestres s'est produite pendant la deuxième guerre 

mondiale, mais il n'y a pas eu de reprise correspondante. De nouveaux groupes se sont reformés, 

mais ils étaient nettement moins nombreux que ceux qui s'étaient formés après la Première 

Guerre mondiale. 

Il est intéressant de noter que le nombre d'orchestres depuis le début des années 1960 

semble avoir été relativement stable, malgré le sentiment général que le déclin s'est poursuivi 

au fil des ans. En fait, il semble s'être stabilisé. 
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5)                                                                                           France 

BOMONT Albert 

La trompette et le cornet à Paris au XIXe siècle, essor 

et ®volutions ¨ travers la facture, lôenseignement et 

lôorchestre (1826-1891). 

Mémoire de Master, mention recherche, sous la direction de 

Jean-Jacques Velly, Sorbonne Université Département 

Lettres, UFR Musique et Musicologie, 2023, 158 p. 

Consultable sur : 

https://trompetteactus.fr/2023/05/15/la-trompette-et-le-

cornet-a-paris-au-xixeme-siecle/ 

 

Présentation (extrait de lôarticle d®di® sur le site de Trompette Actus) : 

Conna´tre lôhistoire de son instrument ne semble pas aider ¨ mieux en jouer, et pourtant, 

cela nourrit un imaginaire et une culture musicale. Libre à chacun, ensuite, de mettre à profit 

cette richesse dans lôinterpr®tation dôune îuvre, ou dôen faire profiter les autres dans un 

enseignement. Cet article présente le mémoire de master écrit par Albert Bomont au sujet de la 

trompette et du cornet à Paris au XIXe siècle. 

Le XIXe si¯cle est une p®riode cruciale pour lôhistoire de la trompette, on observe 

notamment que les partitions dôorchestre passent dôune ®criture en harmoniques naturelles, 

comme chez Beethoven, à une écriture complètement chromatique et thématique à la fin du 

si¯cle. Côest pour ®tudier en d®tail cette transition quôAlbert Bomont a orient® son m®moire sur 

ce si¯cle. Etant le lieu dôinvention et de d®veloppement du cornet ¨ pistons, ce travail est centré 

sur Paris. Les trois paragraphes suivants introduisent le propos du mémoire. 

 

https://trompetteactus.fr/2023/05/15/la-trompette-et-le-cornet-a-paris-au-xixeme-siecle/
https://trompetteactus.fr/2023/05/15/la-trompette-et-le-cornet-a-paris-au-xixeme-siecle/
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1)       Les avancées de la facture instrumentale 

Dans un premier temps, Albert Bomont pr®sente les diff®rents facteurs dôinstrument 

parisiens pour les cuivres, ainsi que leurs travaux pour améliorer les trompettes et les cornets. 

Il part des trompettes naturelles à tons de rechange, pour aboutir à la trompette en Ut moderne. 

Il analyse également les premières trompettes rendues chromatiques (trompette bouchée, 

trompette à coulisse, trompette à clefs), les trompettes à pistons à tons de rechanges, les cornets 

à deux puis trois pistons, les instruments créés pour le répertoire aigu de Bach, et quelques 

instruments cr®®s sp®cifiquement pour une îuvre (Aµda de Verdi, ou Sigurd de Reyer). 

2) La pédagogie 

Une autre dimension de ce m®moire est lôhistoire de lôenseignement. Lôauteur d®crit 

lôouverture du Conservatoire en 1795, et la premi¯re classe de trompette cr®®e dans un but 

militaire, puis la réouverture de cette classe en 1833 par Dauverné, cette fois dans un but civil. 

Il ®largit cette ®tude aux ®coles militaires de trompette comme lôEcole de trompette de 

Versailles, le Gymnase Musical Militaire, ou encore les classes spéciales du Conservatoire. Il 

analyse également les premières méthodes publiées pour les différents instruments puis je me 

concentre sur les deux méthodes principales de ce siècle : Dauverné (1857) et Arban (1864).  

La place de la trompette et du cornet dans les trait®s dôorchestration du XIXe siècle, de Berlioz 

à Gevaert, est également expliquée. 

3) Le répertoire orchestral 

Enfin, Albert Bomont étudie le répertoire orchestral de ces deux instruments. Il consacre 

quelques pages ¨ lôid®e dôune rh®torique de la trompette dans lôorchestre, côest-à-dire son rôle 

signifiant dans le récit. Il présente ensuite les différents orchestres parisiens, de divertissement 

ou militaires, ainsi que les musiciens engagés. Il concentre ensuite cette étude sur un corpus 

dôîuvres jou®es ¨ lôAcad®mie de Musique (Op®ra de Paris) entre 1831 et 1890. Cette partie est 

complétée par des exemples musicaux de parties instrumentales manuscrites, conservées à la 

Bibliothèque-mus®e de lôOp®ra Garnier. 

Article consultable sur : 

https://trompetteactus.fr/2023/05/15/la-trompette-et-le-cornet-a-paris-au-xixeme-siecle/ 

https://trompetteactus.fr/2023/05/15/la-trompette-et-le-cornet-a-paris-au-xixeme-siecle/
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Lôauteur : 

Albert Bomont est étudiant en cycle de Perfectionnement en trompette au Conservatoire 

à Rayonnement Régional de Nancy dans la classe de Sébastien Schléret. En parallèle, il 

enseigne la Formation Musicale dans ce même établissement et est titulaire dôun Master de 

recherche en Sorbonne Université. Agrégé de Musique (1er reçu) en 2023, il est Doctorant à 

lôUniversit® Paris-Sorbonne et est associ® ¨ lôIReMus. 

Ses questionnements sur la trompette lôont amen® ¨ r®diger un m®moire de recherche 

sur lôessor et lô®volution de la trompette et du cornet à Paris au XIXe siècle. 

 Albert Bomont 
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Résumé (introduction par lôauteur) : 

 
De nos jours, en arrivant pour la premi¯re fois dans lôorchestre symphonique dôun 

conservatoire, les jeunes trompettistes sont amenés à transposer des parties de trompettes ou à 

jouer certaines îuvres au cornet. Par ailleurs, les partitions sont parfois riches de grands thèmes 

chantants, tandis que dôautres ne sont que de longues notes tenues ou des ponctuations 

rythmiques. Une question peut alors être soulevée par ces jeunes trompettistes : que sôest-il 

pass® dans lôhistoire de leur instrument pour quôils soient amen®s à transposer, à changer 

dôinstrument ou ¨ jouer des styles dô®criture si diff®rents ? Il semble quôun ®l®ment, ext®rieur ¨ 

la seule volonté des compositeurs, ait dirig® les choix dô®criture pour la trompette et le cornet.  

 

Par ailleurs, au cours du XIXe si¯cle, des changements dô®criture pour ces instruments 

sôobservent, et les lignes deviennent plus m®lodiques. En parall¯le, la facture de la trompette 

subit de grandes modernisations dès les années 1820, en Angleterre et en Allemagne. La France 

bénéficie des premières trompettes améliorées par ses voisins, et développe sa facture 

dôinstruments en cuivre ¨ partir des ann®es 1830. Lôinvention du cornet à pistons est une 

sp®cificit® parisienne par rapport au reste de lôEurope. 

 

Cette premi¯re question, li®e au r®pertoire dôorchestre, nous am¯ne ¨ une r®flexion plus 

vaste sur la modernisation de la trompette et du cornet, centrée sur le XIXe siècle. Ce travail se 

restreint à la France, et en particulier à la ville de Paris, épicentre en France de la facture 

dôinstruments en cuivre. Toutefois, quelques comparaisons avec les pays voisins mettront en 

relief le développement parisien. 

 

Cette étude est délimitée par deux événements majeurs dans la modernisation de la 

trompette ¨ Paris. Tout dôabord, la premi¯re trompette ¨ trois pistons est connue en France en 

1826. Elle a ®t® envoy®e dôAllemagne par Spontini, ¨ destination dôAuguste Dauvern® et de 

David Buhl, trompettistes au sein de lôAcad®mie Royale de Musique. Cette trompette a intrigué 

les instrumentistes, mais également des compositeurs, comme Berlioz, Rossini ou Meyerbeer, 

qui veulent essayer ce nouvel instrument dans leurs îuvres. Les facteurs parisiens y voient 

aussi lôoccasion de promouvoir leurs ateliers, et ils travaillent donc ¨ lôam®lioration de ce 

nouvel instrument. Ce système de pistons inspire aux facteurs parisiens la création du cornet. 

La frontière entre les deux instruments sera éclaircie dans ce travail. Apr¯s plus dôun demi-

siècle de jeu sur cette première trompette à pistons de 1826, les trompettistes de lôOp®ra de 

Paris doivent abandonner définitivement cet instrument en 1891, pour la création de Lohengrin 

de Wagner ¨ lôOp®ra. Cet instrument, qui représentait la modernité en 1826, est maintenant 

synonyme de conservatisme. 

 

La notion de trompette fait, dans lôimm®diat, r®f®rence ¨ lôinstrument que nous 

connaissons aujourdôhui, et dont lôimage nous appara´t en t°te. Cependant, il faut aussi voir, 

derri¯re ce terme, les instruments plus anciens, aujourdôhui appel®s trompettes naturelles, qui 

ne poss¯dent pas de pistons et sont, apr¯s lôembouchure, un simple tube, enroul® une ou deux 

fois, qui débouche sur un pavillon. Cette notion doit aussi englober les essais instrumentaux qui 

ont touché à cette trompette naturelle, comme la trompette à coulisse, la trompette enroulée ou 

semi-enroulée, la trompette à clefs. Tous ces instruments seront détaillés dans le corps de ce 

travail, puisquôils participent à la volonté de moderniser la trompette. 
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Le cornet, fréquemment suivi de son qualificatif « à pistons », est souvent utilisé, de nos 

jours, pour pr®parer lôapprentissage de la trompette, dans les conservatoires. Sa plus petite taille 

est considér®e comme une facilit® pour les jeunes trompettistes. Lôinstrument, conçu dans les 

ann®es 1830, nôa pas beaucoup chang® dôaspect, et appara´t comme relativement moderne dès 

sa création. Par son importance dans la vie musicale parisienne du milieu du XIXe siècle, le 

cornet va rapidement faire de lôombre ¨ la trompette, et freiner son développement. Il sera 

int®ressant dô®tudier lô®volution conjointe des deux instruments.  

 

 
 

Lôid®e dôessor de la trompette et du cornet ¨ Paris au XIXe siècle part du postulat que les 

compositeurs ne sôint®ressent pas vraiment ¨ ces instruments avant lôarriv®e des syst¯mes 

chromatiques. Ce nôest quôavec leur modernisation, ¨ partir des ann®es 1820, que la trompette 

et le cornet prennent de lôimportance. La notion dô®volution de ces deux instruments a pour 

principe que leur modernisation pourrait permettre leur démocratisation et leur popularisation 

dans la vie musicale parisienne. Il convient, alors, de se demander quels éléments de modernité 

permettent le développement de la trompette et du cornet à Paris, entre 1826 et 1891. 

 

La modernit® dont il sera question dans ce travail touche plusieurs domaines dô®tudes. 

Tout dôabord, la facture instrumentale est la base de cette modernisation, puisque les 

instrumentistes et les compositeurs se tournent vers les facteurs pour travailler conjointement 

sur des améliorations à apporter aux instruments. La présentation des différents facteurs et leurs 

travaux sera une partie importante de cette étude. En revanche, ce travail nôabordera pas le point 

de vue technique de la facture instrumentale, côest-à-dire la fabrication des trompettes et des 

cornets ou lôam®lioration des mat®riaux et des machines, dans le contexte de lôindustrialisation 

de la France au XIXe siècle.  

 

Par ailleurs, lôenseignement joue un double r¹le dans la modernisation des trompettes et 

des cornets. Les premières méthodes instrumentales parisiennes sont publiées au début du 

XIX e si¯cle, avec lôobjectif de faire progresser les ®l¯ves. Les m®thodes sont aussi le moyen 

dôaccompagner un progr¯s instrumental, et elles d®livrent le mode dôemploi des nouveaux 

instruments. La Méthode pour la trompette dôAuguste Dauvern® et la Grande Méthode 

complète de cornet à pistons et de saxhorn de Jean-Baptiste Arban ont exercé une grande 

influence sur la trompette et le cornet à Paris dans la deuxième moitié du XIXe siècle. Ces deux 

méthodes seront analysées en détail.  
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Au-delà des méthodes instrumentales, il sera int®ressant dôanalyser la parole des auteurs 

de trait®s dôorchestration ou dôinstrumentation, puisque ces derniers exposent un point de vue 

pédagogique sur la trompette, applicable à lôorchestre. Les trait®s de Berlioz et de Gevaert 

constituent la base du corpus étudié. Les traités de Widor, Rimski-Korsakov et Koechlin, bien 

que postérieurs à la limite de notre étude, seront ®galement ®tudi®s pour le recul quôils offrent 

sur les instruments du XIXe siècle.  

 

Enfin, la modernit® des trompettes et des cornets sera ®tudi®e ¨ travers lô®tude du monde 

de lôorchestre. Les orchestres parisiens, militaires ou civils, seront pr®sent®s, ainsi que les 

musiciens qui les composent. Un corpus de mat®riel dôorchestre sera analys®. Ce corpus est 

composé de trente-trois op®ras et ballets fran­ais, ainsi quôun opéra étranger, joués à lôOp®ra 

de Paris entre 1826 et 1891. Plusieurs opéras de compositeurs étrangers ont été joués à Paris 

entre 1826 et 1891, néanmoins, nous en avons gardé un seul à titre de comparaison, dont le 

matériel est présent à la Bibliothèque-mus®e du Palais Garnier. Ce travail nô®tudiera pas le 

répertoire soliste de la trompette ou du cornet, car il est peu développé à ce siècle. 

 

Nous présenterons, toutefois, quelques soli pour ces instruments dans des partitions 

dôorchestre issues dôop®ras et ballets. Nous nôaborderons par le r®pertoire symphonique ou 

concertant. Concernant les orchestres militaires, nous ne présenterons pas le répertoire joué, qui 

est g®n®ralement issu dôop®ras ¨ la mode, arrang®s. 

 

Ce travail participe ¨ lôid®e que le jeu instrumental est plus riche lorsque lôinterpr¯te 

raconte une histoire. Or, celle de la trompette et du cornet, à Paris au XIXe siècle, est souvent 

méconnue. Nous allons essayer de clarifier, autant que possible, les différentes étapes qui ont 

mené aux instruments que nous utilisons aujourdôhui. 

 

Albert Bomont, La trompette et le cornet à Paris au XIXe siècle, 

essor et ®volutions ¨ travers la facture, lôenseignement et 

lôorchestre (1826-1891), op. cit. p. 7-10. 
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6)                                                  Italie 
 

LATTANZI Alessandro 
 

Spontiniôs Panoply, The Sound of Martial Music and 

the Clamour of War in Fernand Cortez (Lôarsenal de 

Spontini, le son de la musique martiale et les clameurs 

de la guerre dans Fernand Cortez) 
 

Oper und Militªrmusik im ülangenû 19. Jahrhundert (Opéra et 

musique militaire pendant le « long » XIXe siècle), Sujets, 

relations, influences, Congrès international Université de 

Coblence-Landau, Landau in der Pfalz 1er et 2 décembre 2016, 

actes publiés sous la direction de Achim Hofer, Verlag 

Königshausen & Neumann, 2020, p. 25-60. 
 

Consultable (langue anglaise) sur : 

https://www.academia.edu/43124530/Spontini_s_Panoply_T

he_Sound_of_Martial_Music_and_the_Clamour_of_War_in_

Fernand_Cortez 
 

Présentation : 
 

Pour Gaspare Spontini (1774-1851), la musique ®tait lô®tincelle vers le futur, un voyage 

¨ la d®couverte de dimensions inconnues de lôexistence, une aventure extraordinaire pour 

entreprendre un chemin de croissance humaine. Issu dôune famille tr¯s modeste, il nô®tudia la 

musique que pour se consacrer à religion. Rempli de ces espoirs, Spontini quitta son petit village 

https://www.academia.edu/43124530/Spontini_s_Panoply_The_Sound_of_Martial_Music_and_the_Clamour_of_War_in_Fernand_Cortez
https://www.academia.edu/43124530/Spontini_s_Panoply_The_Sound_of_Martial_Music_and_the_Clamour_of_War_in_Fernand_Cortez
https://www.academia.edu/43124530/Spontini_s_Panoply_The_Sound_of_Martial_Music_and_the_Clamour_of_War_in_Fernand_Cortez
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de Maiolati et voyagea à travers les Marches, l'Italie et l'Europe, laissant des traces indélébiles 

avec sa vie et sa musique. 

 

Ses racines se trouvent à Maiolati (dit Maiolati Spontini aujourdôhui), au cîur des 

Marches, où sont conservés de précieux témoignages historiques, architecturaux et artistiques, 

ainsi que les fruits de sa générosité. Spontini, en effet, qui vécut de nombreuses années dans la 

splendeur des cours de Paris et de Berlin, était si tenace dans ses affections et ses liens avec son 

pays natal qu'il fit don de tous ses biens à la communauté. Le 4 février 1843, par acte notarié, 

il constitue une donation, aujourd'hui Fondation Gaspare Spontini, qui depuis lors poursuit sans 

cesse l'îuvre du fondateur.  

 

Homme du peuple au sens moderne du terme, fils des Lumières et seulement grâce à son 

propre mérite exclusif, il fait fortune. En 1803, il sôinstalle ¨ paris et trouve dans le régime 

napol®onien lôoccasion dôexprimer une esth®tique nouvelle que le r®gime cherche ¨ 

promouvoir. La recherche dôune synth¯se entre lôart italien de lôop®ra et lôart instrumental 

germanique devait amener un style « français » avec ses références antiquisantes, une 

esth®tique issue des ann®es r®volutionnaires, lôusage de masses instrumentales et chorales, une 

synthèse plus « européenne » que « nationale è dans lôesprit du temps. 

 

Spontini eut un succès considérable en France qui ne se dément pas après la chute de 

lôAigle, mais suite à lô®chec de son opéra Olympie à Paris, il décide de quitter la France pour 

Berlin où, honoré et couvert de présents, il bénéficie, en outre, de moyens musicaux 

consid®rables et assez in®gal®s ¨ lô®poque. Il revient à Rome en 1842, est anobli par le pape 

sous le nom de « comte de San Andrea » puis se retire, célèbre et fortuné, dans sa ville natale à 

Maiolati près d'Ancône. 

 

Dans lôesprit de Spontini, cette fortune doit contribuer ¨ soulager ceux que la vie nôa pas 

épargné autour de lui et dans son univers géographique proche. Homme de son temps, il a laissé 

un riche héritage humain et culturel, par sa vision solidaire de la vie, par son engagement dans 

la lutte contre la fragilité sociale et la pauvreté. Il fut encore le propagandiste dôune culture ¨ 

lôaube de lôidentit® europ®enne commune. Artistiquement et humainement il grandit et 

sôaffirme pendant la période d'hégémonie napoléonienne, dans une vision qui dépassait l'idée 

d'États nationaux et préfigurait une union européenne (bien que de type autocratique et dominée 

par la France). Il fut l'un des architectes de la culture musicale du continent européen. Parmi 

ses qualités humaines, en premier lieu, il y a l'honnêteté fondamentale : une conscience morale 

ferme et vigilante, une générosité, un amour des humbles et des nécessiteux, une compassion 

pour les autres exercée intensément, dans l'esprit le plus sincère de « charité ». 

 

Son nom reste lié à celui de son épouse Céleste Érard, fille du célèbre facteur de pianos, 

acheté par les plus grands musiciens et compositeurs tels que Beethoven, Chopin, Haydn, Herz, 

Liszt, Mendelssohn et Verdi. C'est elle qui, après la mort du Maestro, a continué sa mission 

philanthropique et de valorisation de son îuvre. 
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Wilhelm Titel, Gaspare Spontini avec sa femme Céleste Erard, huile sur toile, 1813. 

 

 

Les célébrations de 2024, à l'occasion du 250e anniversaire de la naissance du 

compositeur, entendent valoriser les multiples aspects de sa figure humaine et artistique 

complexe, le vaste héritage culturel du musicien et sa politique humaniste, sinon humanitaire. 

Gaspare Spontini n'appartient pas seulement à l'histoire mais aussi à la contemporanéité, comme 

on peut le comprendre à partir de la richesse des documents qui nous sont parvenus aujourd'hui, 

de la correspondance épistolaire, des études scientifiques et des recherches musicologiques 

effectuées. 

 

Nous souhaitons dôune part, que lôîuvre de Spontini soit r®®valu®e pour ses seules 

qualités musicales. Et nous pensons que nombre de belles formations musicales pourraient 

redonner vie ¨ des pi¯ces dôanthologie du r®pertoire pour ensemble dôinstruments ¨ vent. Des 

®ditions dans lôesprit Ur-text seraient les bienvenues pour une part importante des îuvres 

composées pour les « musiques militaires è de lô®poque. Ce serait toute la gr©ce de cet 

anniversaire. 

 

Patrick Péronnet, 10 janvier 2025 
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Lôauteur : 

 
 

  Alessandro Lattanzi 

 

 

Résumé (introduction par lôauteur, p. 25-28) : 
 

Le nombre relativement faible d'îuvres de Spontini pour orchestre militaire qui nous sont 

parvenues ne rend pas justice à celui que Berlioz appelait « le père de la musique guerrière3 ». 

Si seule une poignée d'hymnes patriotiques et de marches militaires nous a été transmise, les 

informations biographiques fournies par la veuve de Spontini à Fétis en 1852 témoignent que 

la production de Spontini dans ce domaine a été prolifique lors de ses dernières années en 

France : 

 

« Dès 1814, Spontini avait été honoré de la bienveillance du Roi de Prusse. Il 

composa alors plusieurs morceaux pour sa belle musique militaire. Les marches de 

la Vestale et de Cortez étaient exécutées par le musiques de ses régimens, et je me 

rappelle lô®tonnement que causa aux Parisiens la beauté de la musique de la garde 

autrichienne défilant sur le boulevard aux accents belliqueux et grandioses de la 

grande marche de la Vestale "de lauriers couvrant les chemins"4 ». 

 
3 Pour une liste partielle, voir Alberto Ghislanzoni, « Le partiture bandistiche di Gaspare Spontini », in Risveglio 

Bandistico 6, no 3, mars 1951, p. 2 et suivantes, revues et augmentées sous le titre « Gaspare Spontini e la musica 

band music », in : Atti del primo congresso internazionale di studi spontiniani, février 1954, pp. 70-80, Francis 

Pieters, « Les partitions pour orchestre à vents de Gaspare Spontini », in : Journal de la Confédération Musicale 

de France, n° 566, mars 2014, pp. 19-22, & « Gaspare Spontini and the Wind Band« » in: Spontiniana, édité par 

Fabian Kolb and Alessandro Lattanzi, Lucca, à paraître. 
4 Albert Vander Linden, « Notes de Madame Gaspare Spontini sur la vie et lôîuvre de son mari », in: Revue Belge 

de Musicologie 28ï30, 1974/76, p. 222ï237 (ici p. 226). Cette information est répétée par François-Joseph Fétis, 

Biographie universelle des musiciens et bibliographie générale de la musique, Paris 1875, vol. 8, p. 94. 
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Comme Spontini lui-même l'a écrit au comte von Brühl le 22 décembre 1815, « J'ai eu 

l'honneur insigne d'être présenté à sa Maj., qui a daigné [...] agréer la dédicace et la partition 

d'une musique militaire que j'avois composé pour le premier corps de la garde Royale5 ».  Une 

lettre adressée à Frédéric-Guillaume III de Prusse après le troisième voyage du roi à Paris en 

1817 semble fournir une preuve de la continuité de la production de Spontini : « Daignez agréer 

avec bonté la dédicace d'une grande bachanale [sic] que je viens de composer pour l'opéra des 

Danaïdes qui va être représenté à l'Académie Royale. Je l'arrangerai pour la musique militaire 

de votre Majesté, et j'aurai l'honneur de la remettre à l'Ambassade, avec plusieurs autres 

Morceaux du même genre militaire6 ». Le roi répond par une lettre extrêmement flatteuse datée 

d'Aix-la-Chapelle, le 11 septembre 1817, qui paraît aussitôt dans les journaux allemands, 

français et italiens7.  

 

Il ne fait aucun doute qu'une telle activité s'est poursuivie à Berlin, où composer et diriger 

la musique militaire royale lors dôoccasions sp®ciales faisait partie des fonctions de Spontini en 

tant que Directeur Général de la Musique du Roi musical. C'est là que Spontini a également fait 

la connaissance d'hommes tels que Georg Abraham Schneider et Wilhelm Wieprecht ; et si l'on 

considère son rôle, ses amis et la présence omniprésente des musiques militaires dominant le 

paysage musical du XIXe siècle à Berlin, il est d'autant plus frustrant qu'une partie substantielle 

de la production de Spontini dans ce domaine ait été perdue.  

 

Mais au-del¨ des îuvres existantes, la preuve de son int®r°t durable pour la musique 

militaire est peut-être une note autographe commençant par : « Mes propositions pour la 

réorganisation de la musique militaire de la France », datée de Paris, 25 avril 1845. En tant que 

membre de la Commission pour la réforme de l'armée française musique, nommée par le 

ministre de la Guerre et dirigée par le général de Rumigny, Spontini a fortement préconisé 

lôintroduction des instruments de Sax, qui ont finalement ®t® adopt®s le 19 août 18458. Spontini 

commence ses considérations en faisant appel, non sans fierté, à sa « longue expérience de ce 

genre de musique » qu'il avait acquise en Prusse et dans d'autres parties de lôEurope du Nord. 

Mais malgré son attitude typiquement inflexible (qui se traduit par une abondance d'adjectifs, 

souvent soulignés, tels que « invariable » et « indispensables »), le plan de réorganisation réduit 

pour des raisons économiques : le nombre total de musiciens par régiment, initialement de 

74 pour l'infanterie et 42 pour la cavalerie (plus 24 pour le corps nouvellement formé des 

Chasseurs d'Orléans - infanterie légère), a été réduit respectivement à 50 et 36, respectivement. 

Pourtant, la composition du groupe, même s'il est réduit en taille, s'aligne substantiellement sur 

 
5 Gaspare Spontini, Briefwechsel,(Correspondance de Spontini) éditée par Christine Mundt-Espín and Volkmar 

von Pechstaedt, Göttingen 2013, vol. 1, p. 296 (n° 241). L'événement rapporté dans la lettre s'est produit en juillet 

de la même année ; voir Philipp Spitta, Zur Musik. Sechzehn Aufsätze, Berlin 1892, p. 297. 
6 Spontini 2013 (voir note 5), vol. 1, p. 409 (n° 318), non datée (mais adressée de Paris, sans doute en septembre 

1817). 
7 Spontini 2013 (voir note 5), vol. 1, p. 410 (nÁ 320). Sur lôappr®ciation de Fr®d®ric-Guillaume III au sujet des 

marches de Spontini, originales ou arrangées, voir aussi Georg Abraham Schneider à Spontini, 6 avril 1820, ibid., 

p. 523 (n° 410) ; Documents spontiniens inédits, éd. par Alessandro Belardinelli, Florence 1955, vol. 1, p. 44 (n° 

13). 
8 Nous proposons ¨ notre lecteur de lire lôarticle que nous avons pu ®crire ¨ ce sujet : Patrick Péronnet, Saxons et 

Carafons, Adolphe Sax et le Gymnase musical militaire, un conflit dôesth®tique, pr®c®demment pr®sent® dans 

cette Bibliographie AFEEV : https://www.afeev.fr/publications/bibliographie-afeev/europe/france/peronnet-

saxons-carafons-adolphe-sax-gymnase-musical-militaire-conflit-esthetique/ 

 

https://www.afeev.fr/publications/bibliographie-afeev/europe/france/peronnet-saxons-carafons-adolphe-sax-gymnase-musical-militaire-conflit-esthetique/
https://www.afeev.fr/publications/bibliographie-afeev/europe/france/peronnet-saxons-carafons-adolphe-sax-gymnase-musical-militaire-conflit-esthetique/
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la conception de Spontini dans presque tous les détails ï la seule différence importante étant 

lôabolition des hautbois et des bassons, donc sacrifiant la variété du timbre et de la texture à 

l'équilibre et à la sonorité de l'ensemble. 

 

 

 

 
 

Autographe en partition chant-clavecin de la « Prière de la Vestale » extraite de l'opéra La Vestale,  

Berlin, 22 avril 1837, signé Spontini. 
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7)                                                                                             France 
 

RIFE Jerry  
 

The Band Music of Florent Schmitt (La musique pour 

ensemble dôinstruments ¨ vent de Florent Schmitt) 
 

WASBE Journal, publié par la World Association for 

Symphonic Bands and Ensembles, volume 19, Druck und 

Verlag Obermayer, Buchloe (Allemagne), 2012, p. 24-37. 
  

Présentation : 
 

Compositeur devenu marginal avec le temps, Florent Schmitt (1870-1958) appartient 

pourtant à la grande « école française » de la première moitié du XXe siècle. Personnalité assez 

rude, ind®pendante, ennemie des dogmes et des syst¯mes, Schmitt nôa gu¯re subi dôinfluences 

mais a parfaitement connu les îuvres dôun Debussy, dôun Satie, dôun Stravinsky ou dôun 

Schºnberg, les d®fendant ¨ lôoccasion. Sa compromission avec le régime nazi dès son apparition 

en Allemagne à ses prises de position politico-artistiques pendant la Seconde Guerre mondiale 

ont jet® lôopprobre sur lôhomme9 et son îuvre. 

 

Bien que le nombre et l'importance des orchestres d'harmonie aient considérablement 

augmenté au cours XIX e siècle, le développement du répertoire spécifiquement écrit pour 

l'orchestre d'harmonie a pris du retard, car de nombreux compositeurs semblent préférer les 

ensembles traditionnels tels que les orchestres et les quatuors. Une exception notable à cette 

tendance. Florent Schmitt compose en 1913 une îuvre majeure pour orchestre d'harmonie et 

percussion : Dionysiaques, un ç po¯me pour orchestre dôharmonie è. Schmitt aime lôorchestre 

 
9 À la Libération, les poursuites judiciaires engagées contre Florent Schmitt pour indignité nationale ont été 

classées sans suite. Mais il a été condamné dans le cadre de l'épuration professionnelle : le 7 janvier 1946, le 

Comité national d'épuration des gens de lettres, auteurs et compositeurs, a prononcé contre lui une peine 

d'interdiction d'®diter ou de faire jouer ses îuvres pour une dur®e d'un an, ¨ compter du 1er octobre 1944. 
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et il trouve dans la nomenclature de la Musique de la Garde r®publicaine de lô®poque, un objet 

riche aux timbres ®tonnants et mal exploit®s jusquôalors. Côest ce mat®riau qui lôint®resse et 

quôil exp®rimente dans Dionysiaques. 

 

Comme beaucoup d'îuvres de Schmitt, Dionysiaques est empreinte d'un exotisme 

vaguement défini, mariant des sonorités qui ne seraient pas déplacées dans le contexte des 

brillantes descriptions musicales de lieux « étrangers » de Maurice Ravel. Schmitt a emprunté 

son titre aux fêtes orgiaques organisées dans la Grèce antique pour célébrer Dionysos, le dieu 

du vin, de la fertilit®, p¯re du th®©tre (trag®die et com®die), de la f°te. Ce que lôon pourrait 

prendre pour des excès de boisson triviaux sont compromis comme une ivresse ouvrant la transe 

mystique.   

 

L'îuvre de Schmitt d®peint une c®l®bration qui commence par un badinage sensuel et qui 

monte bient¹t en fi¯vre jusqu'¨ un ®bat profond®ment alcoolis®. L'îuvre commence par un 

thème langoureux et décadent dans les cuivres et les vents graves, auquel se superpose un thème 

nostalgique dans les vents aigus ; la musique rappelle ici le ballet de l'Oiseau de feu d'Igor 

Stravinsky. Cependant, la fête semble proche, avec des éclats occasionnels de musique plus 

rapide et plus forte. L'®criture de Schmitt met ici ¨ l'®preuve la virtuosit® de lôorchestre 

d'harmonie, avec des trilles à l'unisson, des sauts gigantesques et des tempi implacables.  

 

Le centre du culte dionysiaque culmine avec la fête des Anthestéries, célébration 

solsticiale hivernale et fête des morts. Dionysos est alors le dieu chthonien de l'hiver, 

complémentaire ou opposé à l'Apollon solaire. Les Anthestéries sont la fête d'un dieu Feu qui 

triomphe des ténèbres. 

 

Lôarticle de Jerry Rife pr®sente, analyse et commente abondamment Les Dionysiaques 

mais il sôint®resse aussi ¨ dôautres îuvres pour ensemble dôinstruments ¨ vent : le 

divertissement Sélamlik op. 48, n° 1 (1906), Fanfare du Camp de Pompée (extraite de la 1ère 

suite dôAntoine et Cléopâtre) op. 69a (1920) et la Marche du 163ème Régiment d'Infanterie 

op.48b (1916).  

 

    
Florent Schmitt assis à l'entrée de son bureau. (Photo : ©Boris Lipnitzki/Roger Viollet, 1953) 
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En ce qui concerne, la Marche de la classe, En route vers le libre azur ou Marche en mib 

(de 1894) Jerry Rife précise « Écrite alors quôil ®tait ®tudiant au Conservatoire de Paris, elle 

était considérée comme une pièce de jeunesse par le compositeur, qui lôa plac®e dans une 

enveloppe avec 20 autres îuvres et a noté : « à ne jamais publier ». De toute évidence, les 

bibliothécaires de la Bibliothèque nationale de Paris ont choisi dôignorer les souhaits du 

compositeur et ont autorisé sa publication sous le titre Marche en mib arrangée par David 

Whitwell. Schmitt a eu raison dôinterdire la publication de cette îuvre. Côest une pi¯ce 

expérimentale qui est ¨ la fois fanfare et marche. Il est regrettable quôelle ait ®t® autoris®e ¨ 

paraître ». 

 

En effet, tout nôest pas publiable et lôint®r°t ç scientifique » de cette pièce ne veut pas dire 

int®r°t commercial. Hors côest pr®cis®ment la confusion que fait Whitwell sans aucun respect 

pour lôAuteur.  

 

Nous ne pouvons clore notre propos sans rappeler que notre ami Philippe Ferro réalisa en 

2008 lôint®grale des îuvres de Schmitt pour orchestre ¨ vent avec lôOrchestre dôHarmonie de 

la R®gion Centre avec, en prime lôHymne Funèbre pour ténor, chîur et orchestre (1899, 1933) 

 

 

 

 

Lôauteur : 
 

Jerry Rife est professeur émérite de musique à l'Université Rider à Lawrenceville, 

(Princeton dans le New Jersey), où il a enseigné des cours d'histoire de la musique et a été 

directeur des ensembles à vent. Il est président du département de musique des beaux-arts 

depuis 1984 et enseigne des cours de musicologie de niveau supérieur au Westminster Choir 

College de Princeton. 

 

En 1990, Jerry Rife a re­u le prix Lindback pour lôexcellence de son enseignement. Il est 

titulaire d'un doctorat en musicologie de l'Université d'État du Michigan, d'une maîtrise en 

musique en interprétation de clarinette et d'un diplôme de premier cycle en éducation musicale 

de l'Université d'État du Kansas.  

 

Avant dô°tre titularis® à l'Université Rider, Jerry Rife était professeur adjoint de 

musicologie à l'Université d'État du Michigan et enseignait des cours de musicologie de niveau 

doctorat et master ainsi que le programme d'histoire de la musique de premier cycle. Il a étudié 

la clarinette avec Fred Ormand, ancien président de l'International Clarinet Association, Elsa 

Ludwig-Verdehr du Verdehr Trio, Clark Brodie du Chicago Symphony, George Silfies du 

St. Louis Symphony et Frank Sidorfsky à l'Université d'État du Kansas. 

 

Il  est chef d'orchestre et directeur musical du Blawenburg Band (New Jersey) depuis 

1985. 
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 Jerry Rife 

 

Résumé (extraits de lôintroduction et de la conclusion de lôarticle) : 
 

Florent Schmitt a commencé sa carrière professionnelle de compositeur à Paris en 1906, 

une époque et un lieu qui attiraient presque tous les grands compositeurs vivants ainsi que de 

nombreux artistes et étudiants moins connus. Avec la fin du XIXe siècle, de nombreux concepts 

traditionnels ont été remis en question. L'atmosphère était propice à l'expérimentation créative 

qui allait conduire à la formation de principes fondamentaux pour l'évolution de la musique du 

XXe siècle. Grâce à une ascension graduelle dans les cercles d'avant-garde parisiens à la mode, 

Florent Schmitt est devenu l'un des compositeurs français les plus respectés avant la Première 

Guerre mondiale. [é] 

 

La musique de Florent Schmitt se distingue par ses innovations rythmiques et 

harmoniques et par lôinfluence quôelle a exerc®e sur la g®n®ration suivante de musiciens. Il a 

puisé dans un riche héritage musical et a synthétisé les styles de trois nationalités en un seul 

style individuel, nôa ni fond® ni suivi une ®cole dôesth®tique musicale et, en tant que critique et 

compositeur, occupe une position unique dans le développement musical du si¯cle. Les îuvres 

pour orchestre de Florent Schmitt, et notamment Dionysiaques, ont joué un rôle important dans 

son d®veloppement et m®ritent dô°tre ®tudi®es et programm®es. 

 

 

 

 



 

37 
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8)                                                                                               Russie 
 

JACOBS David M. 
 

An Overview of Composer Nikolai Miaskovsky and his 

Symphony No. 19 (Présentation du compositeur 

Nikolaï Miaskovsky et de sa Symphonie n° 19) 
 

WASBE Journal, publié par la World Association for 

Symphonic Bands and Ensembles, volume 19, Druck und 

Verlag Obermayer, Buchloe (Allemagne), 2012, p. 38-45. 

 

Présentation : 

Il est des articles qui font lôeffet dôun ç coup de pied au cé è comme lôaurait ®crit Gilbert 

Bécaud pour Monsieur Pointu10. Celui de David Jacobs est du nombre, car le nom de Nicolaï 

Miaskovsky est bien connu de ceux qui ont lu le Nouveau Trait® dôorchestration ¨ lôusage des 

orchestres dôharmonies, fanfares et orchestres militaires11 de notre maître Désiré Dondeyne et 

de son ami Frédéric Robert, et nous souhaitons quôils soient nombreux. Mais alors, pourquoi 

cet oubli ? Qui aujourdôhui joue Miaskovsky ? Et pourtant é 

Fils d'un ingénieur du génie, destiné primitivement à la carrière militaire, Nikolai 

Miaskovsky (1881-1950) étudia la musique avec Glière et Kryzanovski (1902-1904) avant de 

 
10 Paul Cormier, connu sous le nom de Monsieur Pointu, né le 10 mai 1922 aux Escoumins, Québec, et mort le 7 

juin 2006 (à 84 ans) à Blainville, Québec, est un violoneux québécois qui était connu dans toute la francophonie, 

et l'un des archétypes du violoneux traditionnel. La carrière de Monsieur Pointu prend son envol en 1970 lorsque 

Gilbert Bécaud le choisit pour accompagner une de ses nouvelles chansons, La Vente aux enchères. Le personnage 

de Monsieur Pointu, avec chapeau melon, chandail à col roulé et fleur à la boutonnière, a dès lors fait partie des 

tournées de Bécaud pendant les années 1970, assurant la célébrité du musicien. 
11 D®sir® Dondeyne & Fr®d®ric Robert, Nouveau Trait® dôorchestration ¨ lôusage des orchestres dôharmonies, 

fanfares et orchestres militaires (1969, Paris, Lemoine) 2e édition 1992, 377 p. 
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devenir l'élève de Liadov, de Rimski-Korsakov et de Vitol au conservatoire de Saint-

Pétersbourg (1906-1911). Il fut nommé en 1921 professeur de composition au conservatoire de 

Moscou. Il devait y jouer un rôle pédagogique important jusqu'à la fin de sa vie, malgré une 

interruption en 1948. Kabalevski, Khatchaturian, Chébaline, Mouradeli, entre autres, 

comptèrent parmi ses élèves. 

Essentiellement ancré dans le classicisme russe, influencé par Tchaïkovski, Miaskovski 

s'est très tôt déterminé comme symphoniste. [é] Il ne fut néanmoins reconnu comme un 

compositeur majeur que dans les années 20, après la création de sa 5e Symphonie. Un nouvel 

état d'esprit s'y manifeste, fait de sérénité sinon d'optimisme, où le style populaire joue un 

certain rôle, ainsi que les images inspirées par la terre natale et la révolution. La 6e Symphonie, 

quant à elle, est directement tournée vers le thème de la révolution et traite de l'itinéraire 

spirituel des intellectuels qui y sont indirectement liés. Dans le finale, Miaskovski emploie, 

avec le thème du Dies irae et un vieux chant russe sur la séparation de l'âme et du corps, deux 

chants révolutionnaires, la Carmagnole et Ça ira, qui introduisent l'image du peuple. 

 

Sergeï Prokofiev (à gauche) & Nikolai Miaskovsky (septembre 1950) 

Surnommé « la conscience musicale de Moscou », Miaskovski allait être pendant trente 

ans l'une des personnalités les plus importantes de la vie musicale moscovite. Nombre de ses 

îuvres sont ®troitement li®es ¨ l'histoire et ¨ la litt®rature russes : la 8e Symphonie est inspirée 
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de la légende de Stenka Razine, la 10e par le trouble intérieur d'Eugène, le héros du Cavalier de 

bronze de Pouchkine. D'autres fois, il écrivit de la musique sur des thèmes de l'actualité : par 

exemple, sa 12e Symphonie, Kolkhoze, ou sa 16e Symphonie, Aviation, lors de la perte de l'avion 

géant Gorki (1931). La 13e Symphonie, en un seul mouvement, représente un essai 

d'atonalisme. Néanmoins, Miaskovski a toujours recherché un langage accessible, ce qui 

explique le succès de sa 18e Symphonie, composée pour le vingtième anniversaire de la 

Révolution, et popularisée par une transcription pour orchestre militaire. La 21e Symphonie, 

l'une des plus mûres, fut commandée par l'Orchestre symphonique de Chicago, dont le chef, F. 

Stock, fut un défenseur infatigable de Miaskovski. La 22e Symphonie (Symphonie-ballade) est 

inspirée par la guerre (1942). La 23e Symphonie est écrite sur des danses caucasiennes, la 26e 

sur d'anciens thèmes populaires russes (1948). 

Compositeur soviétique, il fut considéré comme « stalinien ». La purge anti formaliste de 

1948 n'a pas épargné Miaskovski. Sa réhabilitation n'intervint qu'après la création posthume de 

sa 27e Symphonie, consacrée au thème de la vie et de la mort et s'achevant sur une note 

débordante d'optimisme par un cortège du peuple et le chant Gloire. 

 

Place Rouge de Moscou, 7 novembre 1927, rassemblement des musiques militaires soviétiques lors de la parade 

du dixi¯me anniversaire de la R®volution dôOctobre 

 

Nous laissons à David Jacobs le soin de vous présenter la 19e Symphonie pour orchestre 

militaire op. 46 écrite en 1939 ̈ la demande dôIvan Petrov (1906-1975), un musicien de lôarm®e, 
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qui avait auparavant transcrit pour musique militaire la 18e Symphonie de Miaskovsky. Ce 

dernier a été si ravi de la transcription quôil a accept® dô®crire une îuvre originale pour 

lôorchestre de Petrov afin dôhonorer le 21e anniversaire de lôArm®e Rouge. 

Pour les plus curieux, vous trouverez avec le lien ci-dessous, un catalogue raisonné des 

îuvres de Nikolai Miaskovsky en langue française. 

https://classic-intro.net/introductionalamusique/vingtieme4-3_fichiers/Miaskovsky.pdf 

Pour ceux qui ne connaissent pas la Symphonie n° 19 de Miaskovski, nous vous 

proposons un enregistrement de 2021 r®v®lateur de son style, enregistr® par lôexcellent 

Stockholm Concert Band sous la direction de Gennady Rozhdestvensky. Il présente en 

simultanée la lecture du conducteur. 

https://www.youtube.com/watch?v=lzMCG7yCetc&ab_channel=invertedninthchord 

 

 

Lôauteur : 

David Jacobs a commenc® sa carri¯re de musicien dôorchestre en 2000 et a jou® 

r®guli¯rement pendant sept saisons avec lôorchestre de Sarasota ainsi quôavec le c®l¯bre 

Sarasota Music Festival Orchestra. Il a ®galement ®t® membre de lôorchestre de lôop®ra de 

Sarasota pendant trois ans et sôest produit r®guli¯rement avec le Southwest Florida Symphony, 

le Naples Philharmonic et le New World Symphony. 

En 2007, il a commenc® une formation de chef dôorchestre ¨ lôEastman School of Music. 

Il y a reçu plusieurs prix de direction dôorchestre, dont la prestigieuse bourse Frederick Fennell 

pour les ®tudes avanc®es de direction dôorchestre et le prix Walter Hagen pour lôexcellence en 

direction dôorchestre. Tout au long de sa r®sidence, il a dirig® des concerts avec presque tous 

les grands ensembles, notamment lôEastman School Symphony Orchestra, lôEastman Wind 

Ensemble, lôEastman Wind Orchestra, le Graduate Conducting Orchestra, le New Eastman 

Orchestra et Ossia, la symphonie contemporaine dirig®e par les ®tudiants de lô®cole. 

David Jacobs est actuellement directeur des ®tudes orchestrales ¨ lôUniversit® de 

lôOregon, o½ il dirige lôorchestre symphonique et donne des cours de direction dôorchestre. 

Avant cette nomination, il était directeur musical du PBA Symphony à la Palm Beach Atlantic 

University, où il a amené cet orchestre à un niveau de notoriété accru dans toute la communauté 

classique du sud de la Floride. Il  a également donné des concerts avec plusieurs autres 

programmes universitaires très respectés, tels que l'Université Duquesne, le Cole Conservatory 

à CSU-Long Beach, la Florida State University, et a été invité à revenir à Eastman en tant 

qu'artiste invité en résidence pendant trois semaines en 2015. En plus de son travail avec des 

orchestres universitaires, David Jacobs a également dirigé des concerts avec plusieurs 

orchestres professionnels ici et à l'étranger, notamment l'Oregon Music Festival Orchestra, le 

Cabrillo Festival Orchestra, le Palm Beach Symphony et le St. Petersburg (Russie) State 

Symphony Orchestra. 

En tant qu'universitaire et pédagogue, le Dr Jacobs a donné des conférences sur la 

direction d'orchestre et l'interprétation à l'Université Duquesne, à l'Oregon Music Educators 

Association, à la CSU-Long Beach et à l'Oregon Orchestral Conducting Institute, qu'il a fondé 

https://classic-intro.net/introductionalamusique/vingtieme4-3_fichiers/Miaskovsky.pdf
https://www.youtube.com/watch?v=lzMCG7yCetc&ab_channel=invertedninthchord
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en 2013. L'institut est devenu un atelier intensif de trois jours très compétitif qui attire de jeunes 

chefs d'orchestre du monde entier. Le Dr Jacobs a publié des articles sur le répertoire 

international et sortira une édition mise à jour de la dix-neuvième symphonie de Myaskovsky 

avec Le Chant du Monde à Paris. 

Malgré son jeune âge relatif, David Jacobs a déjà été crédité sur trois albums disponibles 

dans le commerce. Il a été chef d'orchestre adjoint pour « Manhattan Music », une collaboration 

entre le Canadian Brass et l'Eastman Wind Ensemble, sorti en 2008 sur le label Opening Day ; 

chef d'orchestre pour « Let Others Name You », une fusion éclectique de musique orchestrale 

contemporaine avec du gamelan balinais interprétée par l'Ossia Chamber Orchestra sur le label 

New World Record, sorti à l'automne 2009 ; et directeur musical des cuivres et trompettes sur 

« We Proclaim », une collection de musique de culte publiée par le label Ekklesia en 2011. 

 

 David Jacobs 

Résumé : 

En 1935, CBS Radio a interrogé ses auditeurs pour savoir quels compositeurs 

contemporains seraient parmi les plus grands du monde dans cent ans. Nikolai Miaskovsky 

figurait parmi des géants tels que Strauss, Stravinsky, Sibelius, Ravel, Prokofiev et 

Chostakovitch. En fait, au cours des années 1920 et au début des années 1930, Miaskovsky était 

le compositeur russe vivant le plus joué en Union sovi®tique, et jouissait dôune renomm®e et 

dôun respect ¨ la fois en URSS et ¨ lô®tranger.  

Pourquoi alors, aujourdôhui, seulement 62 ans après sa mort, est-il relégué à une note de 

bas de page dans lôhistoire de la musique, tandis que les autres ç top ten » conservent leur statut 

de superstar au XXI e siècle ?  

En outre, pourquoi sa magnifique 19e Symphonie pour musique militaire a-t-elle été 

largement ignorée par le mouvement des ensembles à vent, dont les défenseurs se targuent de 

pr®server et de cultiver des îuvres originales pour vents, cuivres et percussions de compositeurs 

respectés.  
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Le but de cet article est d'explorer la vie et la carrière de Nikolai Miaskovsky, et de le 

présenter comme un compositeur de grand mérite, tout en examinant sa Symphonie n° 19 

comme une îuvre importante pour vents. 

 

 

*  
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9)                                         États-Unis dôAm®rique 

 

HEIDENREICH Christopher Paul 
 

The Spectacular P.S. Gilmore: Father of the American 

Concert Band (Le spectaculaire P.S. Gilmore : le père 

de l'orchestre d'harmonie américain) 

 
WASBE Journal, publié par la World Association for 

Symphonic Bands and Ensembles, volume 26, 2020, p. 82-91. 
 

Présentation : 
 

La vie de Gilmore est un véritable roman. Il a laissé un considérable héritage qui a 

contribué à changer les pratiques instrumentales aux États-Unis dôAm®rique. 

 

Patrick Sarsfield Gilmore est né à proximité de Dublin (Irlande) le 25 décembre 1829 et 

a grandi à Ballygar, dans le comté de Galway, dès son plus jeune âge. Il a développé un amour 

pour la musique en apprenant à jouer du fifre et du tambour. Après avoir accompagné son père 

à un rassemblement de protestation contre la domination britannique à Athlone, en Irlande, en 

tant que membre du Ballygar Fife and Drum Band, Gilmore est tombé amoureux de cette 

discipline et a été présenté au chef d'orchestre Patrick Keating, qui lui a enseigné la musique 

classique et la trompette. S'épanouissant en tant que musicien, Gilmore a quitté l'Irlande pour 

Boston en 1848. 

 

Il est devenu le chef du Boston Brigade Band, puis du Charlestown Band. Célèbre en tant 

que soliste de cornet, il rejoint le Salem Brigade Band en 1853, qui était à l'époque considéré 

comme le meilleur brass band d'Amérique. Avec le groupe de Salem, Gilmore s'est produit pour 

l'investiture du président James Buchanan (la première des 8 investitures présidentielles 

auxquelles il a participé).  Il épouse Ellen OôNeill en 1858 et retourne ̈  Boston lôann®e suivante. 
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En réorganisant le Boston Brigade Band en 1858, Gilmore fonde le Patrick Gilmoreôs 

Band, qui comprenait deux instrumentistes à vent pour chaque instrument de cuivre. 

Lôensemble sert de mod¯le ¨ ce qui allait devenir lôorchestre de concert (concert band) moderne.  

 

Au cours de sa vie, Gilmore écrivit plusieurs chansons de marche (souvent sous le 

pseudonyme de Louis Lambert) dont Good News From Home, We Are Coming Father 

Abraham, Seeing Nellie Home, 22nd Regiment March, Sad News From Home, The Everlasting 

Polka, Music Fills My Soul With Sadness etc. Cependant, côest apr¯s la bataille de Gettysburg 

que Gilmore écrit son plus grand succès : When Johnny Comes Marching Home. 

 

 Patrick S. Gilmore (année 1880-1890) 

 

En 1861, au temps de la Guerre de Sécession, la musique de Gilmore sôenr¹le dans 

lôarm®e de lôUnion et en 1863, il est chargé de former des brass bands dans le Massachusetts, 

un honneur qui lui fut accordé par le gouverneur Andrews du Massachusetts. Gilmore allait 

former, équiper et envoyer 20 brass bands du Massachusetts. À la fin de la guerre, le président 

Lincoln demanda ¨ Gilmore dôorganiser et de c®lébrer une fête à la Nouvelle-Orléans. Après le 

succ¯s de la repr®sentation, qui comprenait lôutilisation dôun canon pour la premi¯re fois, 

Gilmore reçut une lettre de remerciement du président. 

 

Inspir® par le succ¯s de lô®v®nement de la Nouvelle-Orléans, Gilmore organise un festival 

de la paix pour c®l®brer la fin de la guerre. Le Gilmoreôs National Peace Festival a eu lieu ¨ 

Cooley Square avec 5000 musiciens et 10 000 choristes, en 1869. Ce festival a été le plus grand 

événement du siècle à Boston et a même été suivi par le président Grant et son cabinet. 

 

En 1872, Gilmore voyage en Europe avec son orchestre. Après avoir pris contact avec 

des orchestres européens, Gilmore est revenu aux États-Unis avec lôid®e grandiose dôun Jubilé 

mondial de la paix, qui a eu lieu ¨ Boston en 1872. Bien quôil ait ®t® un ®chec financier, le jubil® 
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a consolid® Gilmore comme une figure musicale nationale et le premier chef dôorchestre de 

lô®poque. ê la fin des ann®es 1870, Gilmore a cr®® le Gilmoreôs Concert Garden ¨ New York. 

Il fut également le chef d'orchestre de nombreuses célébrations nationales, notamment le 

centenaire du 4 juillet à Philadelphie (1876), l'ouverture du parc d'attractions de Manhattan 

Beach en 1879 et l'inauguration de la Statue de la Liberté en 1886. 

 

Gilmore a rejoint le 22nd Regiment Band à New York au début des années 1880. Avec 

cette formation, il lance, en 1888, la tradition toujours vivante, de se rassembler à Times Square 

à minuit le 31 décembre pour célébrer le Nouvel An.  

 

Gilmore a continué à parcourir le pays avec le 22nd jusqu'à sa mort en 1892 d'une crise 

cardiaque. Il a été enterré au cimetière Old Calvary à New York. Le soir de ses funérailles, un 

jeune chef d'orchestre nommé John Philip Sousa (1854-1932) a dédié son concert à la mémoire 

de feu Patrick S. Gilmore - selon la référence de Sousa, « Le père de l'orchestre américain ». 

 

En 1969, la Patrick S. Gilmore Society a été fondée à Boston dans le but de commémorer 

les réalisations de Gilmore et d'encourager et de promouvoir la musique pour ensemble à vent. 

En 1992, à l'occasion du centenaire de sa mort, la Société a érigé un monument sur sa tombe. 

 

 
Inauguration de la plaque commérative à Patrick S. Gilmore apposée sur sa maison natale à Ballygar (Irlande) en 

1969 
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Lôauteur : 
 

Christopher Paul Heidenreich a été nommé directeur des ensembles à vent et professeur 

associé de musique à la Louisiana Tech University à l'été 2021. À LATech, il dirige le 

Symphonic Wind Ensemble, le Concert Band, le Fall Wind Ensemble, le Hoop Troop et dirige 

le Band of Pride. En outre, il enseigne la direction instrumentale, les techniques de fanfare, les 

méthodes de cuivres aigus et d'autres cours d'éducation musicale. En juin 2023, il a été chef 

d'orchestre pour les sélections du New Music on the Bayou Festival qui s'est tenu à Ruston et 

Monroe, en Louisiane. 

 

De 2009 à 2021, Heidenreich a fait partie de la faculté de musique de l'Université du 

Michigan-Flint. Ses fonctions comprenaient la direction de l'Orchestre symphonique et de 

l'Orchestre à vent, ainsi que l'enseignement de cours d'orchestration, de littérature sur les 

instruments à vent, de pédagogie des cuivres et de cours d'éducation musicale. Du printemps 

2011 à 2021, il a été chef d'orchestre du Washtenaw Community Concert Band, un groupe 

communautaire pour adultes situé à Ann Arbor, dans le Michigan. 

 

De 2006 à 2009, Heidenreich a été directeur associé des ensembles à vent à la 

Youngstown State University et directeur de la YSU « Marching Pride ». Il a commencé à 

enseigner dans une école publique de l'Ohio en 1989 et a été directeur des fanfares à la Lancaster 

High School, de 1992 à 2003. En février 2002, il a reçu le prix « Distinguished Band Director 

» de l'American School Band Directors Association pour l'Ohio et la région du Centre-Nord, 

récompensant les jeunes chefs de groupe pour leurs réalisations en matière de direction de 

fanfares et de fanfares. 

 

Il est titulaire d'une maîtrise en éducation musicale de l'Ohio State University (1998), où 

il a poursuivi ses études en direction d'orchestre et en trompette, et a obtenu son doctorat en 

musique en direction d'orchestre d'instruments à vent de l'Indiana University au printemps 

2006. 

 

 Christopher Paul Heidenreich 
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Résumé (introduction de lôarticle par lôauteur) : 
 

Il est facile de n®gliger lôinfluence de Patrick Sarsfield Gilmore en tant que soliste de 

cornet et chef dôorchestre. Une ®tude de la litt®rature montre que son influence sôest ®tendue 

bien au-delà de la seconde moitié du XIXe siècle et a finalement conduit John Philip Sousa à le 

qualifier de ç p¯re de lôorchestre dôharmonie am®ricain è.  

 

Sa vision du grandiose et sa personnalité ont contribué à inspirer des événements publics 

de grande envergure jamais vus auparavant, tels que le Jubilé national de la paix et le Jubilé 

mondial de la paix. Ces deux événements ont offert à Gilmore un public mondial et ont ainsi 

exercé son influence sur les orchestres des États-Unis dans les domaines de lôinstrumentation 

et de la programmation. Le recours par Gilmore aux musiciens les plus remarquables de 

lô®poque a assur® que les performances de ses orchestres ®taient, de lôavis des auditeurs 

présents, rien de moins que les meilleures de tous les temps, et ce prestige a signifié que des 

dizaines de musiciens, de chefs dôorchestre et de publics aux États-Unis ressentiraient 

lôinfluence de Gilmore pendant des g®n®rations. 

 

 

 
Vue du grand Colisée pour le Jubilé de la Paix Mondiale et le Festival International de Musique / Emil Ackermann, 

d'après une aquarelle originale d'Edward Knobel et Emil Ackermann, publiée par New England Lithographic 

Company 
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10)                                                                                Royaume-Uni 

 

OôKEEFFE Eamonn  

 

Military music and society during the French Wars, 

1793ï1815 (Musique militaire et société pendant les 

guerres françaises, 1793-1815) 
 

Historical Research, Volume 97, n° 275, février 2024, p. 108ï

128 

 

Consultable (langue anglaise) sur : 

https://academic.oup.com/histres/article/97/275/108/7444939 

 
 

Présentation : 
 

Le travail dôhistoire (militaire) que nous proposons ici est une exploration des ressentis 

dôune population, les Anglais et Irlandais, lors dôun conflit (relativement) lointain, mais dans 

lequel lô£tat est partie prenante.  

 

La musique était peut-être « la forme de divertissement la plus répandue » au XVIIIe 

siècle et au début du XIXe siècle, et elle a joué un rôle crucial dans la « lutte pour la loyauté du 

public britannique » après la Révolution française. Pourtant, les recherches sur les réponses 

culturelles à la guerre pendant cette période se sont largement concentrées sur les beaux-arts, la 

littérature et le théâtre. Sôil existe des travaux précieux sur la chanson en tant que vecteur du 

sentiment patriotique et de la désaffection radicale, les historiens de la politique populaire sont 

généralement plus à l'aise avec les symboles visuels et les textes imprimés qu'avec les 

phénomènes intangibles de la musique et du son.  

https://academic.oup.com/histres/article/97/275/108/7444939
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La plupart des études historiques sur la société anglaise en temps de guerre et sur le 

loyalisme à partir de la fin du XVIIIe siècle, ne mentionnent les instrumentistes régimentaires 

que de manière incidente voire pas du tout.  

 

Les historiens de la musique ont eux aussi accordé étonnamment peu d'attention à la 

musique martiale. Comme l'a fait remarquer Jeffrey Richards dans une étude sur la musique et 

l'impérialisme britannique, peu d'autres genres « ont fait l'objet d'un tel mépris de la part des 

musicologues12 ». Cette négligence reflète une tendance plus large des historiens sociaux et 

culturels à considérer l'armée comme une institution périphérique - une institution déconnectée 

de la société dans son ensemble et qui peut donc être compartimentée ou ignorée en toute 

sécurité.  

 

En étudiant la musique militaire, cet article apporte une contribution originale à un 

nombre croissant d'études qui, au contraire, mettent l'accent sur l'étendue des interactions entre 

militaires et civils et découvrent l'impact de la guerre récurrente du XVIIIe siècle sur la vie 

britannique et irlandaise. 

 

 
Musique dôharmonie, bande turque, fifres et tambours, devant le Palais St. James de Londres, vers 1790. 

 

Lôauteur : 
 

Chercheur au Musée National de l'Armée au Queens' College de Cambridge, Eamonn 

OôKeeffe est affilié au Centre de géopolitique de Cambridge qui a généreusement financé son 

poste. Ses recherches portent sur la musique militaire, les duels et l'honneur chez les officiers 

de l'armée, ainsi que sur les liens plus larges entre la guerre et la société au XVIIIe siècle et au 

début du XIXe siècle. 

 

Il a terminé une thèse de doctorat sur la musique militaire britannique pendant les guerres 

révolutionnaires françaises et napoléoniennes à l'Université d'Oxford en 2022. La recherche qui 

en a résulté a reçu le Prix André Corvisier de la Commission internationale d'histoire militaire 

(International Commission of Military History ICMH) et le Prix Pollard de l'Institute for 

Historical Research. Il a également obtenu un Master of Philosophy avec une thèse sur 

l'honneur, le duel et les cours martiales dans l'armée britannique de la fin de la période 

 
12 Jeffrey Richards, Imperialism and Music: Britain, 1876ï1953, Manchester, 2001, p. 414. 
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géorgienne. Membre associé de la Higher Education Academy, Eamonn OôKeeffe a travaillé 

comme conférencier invité à l'université du Hertfordshire. Il est également membre du conseil 

d'administration de la Society for Army Historical Research. 

 

  Eamonn OôKeeffe 

 

Résumé (par lôauteur) : 
 

Les guerres révolutionnaires françaises et napoléoniennes ont été vécues par les oreilles 

autant que par les yeux, mais les dimensions auditives de ces conflits n'ont reçu qu'une attention 

limitée de la part des historiens. Cet article interroge la portée et la réception de la musique 

militaire en Grande-Bretagne et en Irlande en temps de guerre, en s'appuyant sur une multitude 

de preuves tirées de mémoires, de journaux intimes, de rapports de presse et d'archives 

régimentaires.  

 

Il démontre que les fanfares militaires offraient un divertissement recherché lors d'une 

myriade d'événements publics et organisaient des concerts en plein air pour des publics 

socialement diversifiés. L'article interprète la musique martiale comme une interface civile-

militaire importante et une forme puissante de propagande culturelle : un moyen d'inculquer le 

patriotisme et d'affirmer la suprématie sonore de l'ordre établi à une époque révolutionnaire. 

Mais il révèle également que la musique militaire provoquait irritation, controverse et détresse, 

notamment en générant des plaintes pour nuisances sonores et en exacerbant le sectarisme en 

Irlande.  

 

L'article conclut en examinant le rôle de la musique régimentaire britannique dans les 

colonies d'outre-mer et sur les théâtres d'opérations étrangers, en soutenant qu'elle a fonctionné 

comme une forme de puissance douce qui a étayé l'autorité impériale, aidé la diplomatie et 

facilité les relations avec les habitants locaux. Symptôme intrusif d'une mobilisation militaire à 
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grande échelle, la musique martiale a façonné les attitudes et les paysages sonores des civils 

tout en influençant profondément la culture musicale au sens large. 
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11)                                                                      France 

 

BROSSEAU Stéphane 
 

La musique militaire au tempo de l'armée de terre 
 

Éditions Économica, Paris, 2017, 156 p. 
 

Présentation : 
 

Il nôest pas fr®quent quôun chef de corps prenne la plume et explore le réseau qui compose 

son commandement. Côest pourtant ce que fait St®phane Brosseau alors quôil ®tait encore ¨ la 

t°te du COMmandement des Musiques de lôArm®e de Terre (COMMAT). 

 

Si lôincontournable « historique è des musiques de lôarm®e de terre nôapprendra pas 

grand-chose à ceux de nos lecteurs qui connaissent un sujet dont nous alimentons lôint®r°t au 

gr® de nos moyens, le regard que porte lôauteur sur le pr®sent et le devenir des sept formations 

professionnelles de lôarm®e de terre et les dix-sept fanfares régimentaires en double 

qualification (dôabord militaire, ensuite musicien). 

 

Les 350 à 400 personnels des musiques professionnelles (la plupart étant musicien 

exécutant) représentent un important contingent de militaires sp®cialis®s. Lôune des difficult®s 

rencontr®es par lôensemble de ces formations reste un probl¯me de recrutement pour des postes 

fléchés et offrant une certaine pérennité. Il y a sans doute une image qui nôest pas attractive, 

mais les formations que nous connaissons font de remarquables efforts pour sortir de cette 

impasse. La multiplication de concerts de qualité avec des programmes conséquents et 

satisfaisants pour de jeunes musicien(ne)s issus des Conservatoire contrebalance les cérémonies 

protocolaires que semblent vouloir déserter une jeune génération.  

 

On le sait depuis longtemps, lôarm®e, de fa­on g®n®rale, entretient des traditions 

auxquelles elle reste tr¯s attach®e. Dôautre part, le pouvoir r®galien qui pr®side à ses destinées 

se veut « moderne è et surtout en ad®quation avec les opinions publiques demandeuses, dôabord 
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et avant tout, de sécurité, alors que le monde et son avenir sont de plus en plus dangereux et 

incertains. Entre ces deux axes majeurs qui président aux destinées du militaire, il y a la place 

pour la notion dôimage refl®t®e par lôinstitution. Et cela ¨ deux titres. Au niveau ç intérieur », 

sous-entendu (et le mot a ici tout son sens) entre Armée et Nation, il existe un public pour venir 

voir le 14 Juillet et fr®quenter les salles de concert lorsquôune musique militaire offre un concert 

de qualité. Au niveau « extérieur », côest une forme de soft-power bien connu que nous avons 

essay® de montrer et dôencourager dans un de nos r®cents articles13. 

 

Nous sentons que les choses évoluent et souhaitons ne pas nous tromper. La perception 

des musiques militaires semble aujourdôhui conna´tre des ®volutions que seules des enqu°tes et 

des études précises portant sur leur réception en France pourraient tenter de pr®ciser. Quoi quôil 

en soit, il nous semble bien inutile de devoir répéter ad nauseam que « cô®tait mieux avant ». 

Reconnaissons ce qui est et tentons dôencourager ce qui peut lôêtre sans oublier la doctrine 

socratique « Le secret du changement, c'est de concentrer toute son énergie, non pas à lutter 

contre le passé mais à construire l'avenir ». 

 

Lôouvrage de St®phane Brosseau tente une d®fense des musiciens militaires (et par 

conséquent des musiques militaires) et côest d®j¨ beaucoup. 

 

Patrick Péronnet, 11 janvier 2025 

 

 

Lôauteur : 
 

Dans sa jeunesse, Stéphane Brosseau se destine à être flûtiste et suit une formation de 

chef de chîur et dôorchestre, mais finalement, il choisit la carrière militaire. Saint-cyrien de la 

promotion « Lieutenant Tom Morel » (1987-1990) ayant choisi de servir dans lôartillerie sol-

air, le colonel Stéphane Brosseau a notamment été affecté aux 53e et 54e R®giment dôArtillerie, 

puis comme instructeur à Saint-Cyr, avant dôint®grer lô£cole de guerre et une sp®cialisation en 

ressources humaines. Il  prend le commandement des musiques de l'armée de Terre (COMMAT) 

en 2016, et renoue avec ses premières amours, pour une mission difficile mais exaltante : 

transformer les musiques pour les rendre réellement ambassadrices de l'armée de Terre. 

 

En 2020, ce Breton dôorigine - sa famille est installée à Nantes (Loire-Atlantique) et 

Guingamp (Côtes-dôArmor) - est directeur délégué du sanctuaire de Chartres, embauché pour 

épauler le père Emmanuel Blondeau, recteur de la cathédrale, dans ses missions et pour préparer 

la célébration des mille ans de la crypte en 2024. 

 

 
13 Patrick Péronnet, Pr®sence fran­aise des ensembles dôinstruments ¨ vent : une sph¯re dôinfluence musicale et 

monde ?, dossier AFEEV, novembre 2024, p. 38-46, consultable sur : 

https://www.afeev.fr/news/presence-francaise-ensembles-dinstruments-a-vent/ 

 

https://www.afeev.fr/news/presence-francaise-ensembles-dinstruments-a-vent/
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  Stéphane BROSSEAU 

 

Résumé (par lôauteur) : 
 

Les musiques militaires sont héritières d'une tradition particulièrement riche qui a 

commencé par la transmission sonore des ordres au XVIe siècle, en passant par les ensembles 

à la cour de Louis XIV ou les kiosques à musique sous Napoléon III, jusqu'aux magnifiques 

concerts d'orchestres d'harmonie que nous connaissons maintenant. 

 

Dans l'armée de Terre d'aujourd'hui, les musiciens militaires sont des soldats à part 

entière, qui ont reçu une mission opérationnelle leur permettant d'agir pour le soutien du moral 

des troupes, voire pour des actions psychologiques. 

 

Ce livre très documenté présente ces musiques sous un angle innovant qui valorise les 

musiciens-soldats, remarquables instrumentistes professionnels, défenseurs des couleurs et de 

la culture françaises. 
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12)                                                                                               Grèce 

 

HASSIOTIS Kostis 
 

The Ancient Greek March by Nikos Skalkottas: A 

Contribution to the Expansion of the Original Greek 

Music Repertoire for Wind Orchestra (La Marche 

grecque antique de Nikos Skalkottas : Une contribution 

à l'expansion du répertoire de la musique grecque 

originale pour orchestre à vent) 
 

International Journal of Music and Performing Arts, juin 

2018, vol. 6, n° 1, p. 13-25 
 

Consultable (langue anglaise) sur : 

https://www.academia.edu/48146572/The_Ancient_Greek_M

arch_by_Nikos_Skalkottas_A_Contribution_to_the_Expansi

on_of_the_Original_Greek_Music_Repertoire_for_Wind_Or

chestra 
 

Présentation (par le compositeur et musicologue Alain Féron)  : 
 

Le compositeur grec Nikos (son prénom d'origine est en fait Nikólaos) Skalkótas 

(Skalkóttas) (en grec moderne : Nɑəɞɠ ɆəŬɚəɩŰŬɠ) , naît à Chalkis, dans l'île d'Eubée, le 8 (21, 

nouveau style) mars 1904. Il étudie le violon avec Tony Schulze au Conservatoire d'Athènes 

puis part en 1921 se perfectionner auprès de Willy Hess à Berlin. Ce n'est qu'en 1925 qu'il 

décide de se consacrer à la composition ; il suit alors l'enseignement de Philipp Jarnach (1925-

https://www.academia.edu/48146572/The_Ancient_Greek_March_by_Nikos_Skalkottas_A_Contribution_to_the_Expansion_of_the_Original_Greek_Music_Repertoire_for_Wind_Orchestra
https://www.academia.edu/48146572/The_Ancient_Greek_March_by_Nikos_Skalkottas_A_Contribution_to_the_Expansion_of_the_Original_Greek_Music_Repertoire_for_Wind_Orchestra
https://www.academia.edu/48146572/The_Ancient_Greek_March_by_Nikos_Skalkottas_A_Contribution_to_the_Expansion_of_the_Original_Greek_Music_Repertoire_for_Wind_Orchestra
https://www.academia.edu/48146572/The_Ancient_Greek_March_by_Nikos_Skalkottas_A_Contribution_to_the_Expansion_of_the_Original_Greek_Music_Repertoire_for_Wind_Orchestra
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1927) puis celui d'Arnold Schönberg (1927-1931). En 1933, il fuit l'Allemagne nazie et revient 

à Athènes, où il est engagé comme violoniste dans divers orchestres. 

 

Nul n'étant prophète en son pays, la musique de Skalkótas se heurte à l'indifférence du 

milieu musical grec. Solitaire sans l'avoir désiré, il ne cesse de créer, malgré le peu de temps 

libre que lui laisse son activité de violoniste. Sa production considérable ï plus de 170 îuvres 

ï au vu de sa courte vie (il meurt le 20 septembre 1949, à Athènes), se partage avant tout entre 

musique orchestrale et musique de chambre. Il n'écrit guère pour la voix, si ce n'est seize 

mélodies pour contralto et piano (1941), et Les Sortilèges de Mai, pour contralto, chîur et 

orchestre (1944-1949). Si son esthétique emprunte à Schönberg, son maniement de la série 

demeure tr¯s personnel. Ainsi, ses îuvres utilisent souvent un grand nombre de s®ries 

indépendantes (Le Retour d'Ulysse, symphonie en un mouvement, 1943 ; Suite symphonique 

no 1, 1935 ; Suite symphonique no 2, 1944-1949 ; Concerto pour violon, alto, vents et 

contrebasses, 1940) ou sont conjuguées avec des éléments du folklore grec (Huit Variations 

sur un thème populaire grec, pour violon, violoncelle et piano, 1938 ; Trente-Six Danses 

grecques, pour orchestre, 1936-1949). Formellement, Skalkótas s'est attaché, comme son maître 

Schönberg, à revitaliser des formes classiques et baroques, comme dans ses Trente-Deux Pièces 

pour piano (1940) ou dans ses quatre suites pour piano (1936, 1940, 1940, 1941), en les parant 

d'un nouveau langage. Ainsi en est-il aussi de la forme sonate ou de la forme sonate-variations 

(Sonate pour violon seul ; 1925, Deuxième Sonate pour violon et piano, 1940 ; Octuor pour 

cordes et vents, 1931).  

 

 
Nikos Skalkótas (1904-1949) 

 

En outre, Skalkótas n'use pas uniquement de la technique sérielle. Esprit libre et 

indépendant, il ne dédaigne point le style atonal libre (Duo pour violon et alto, 1938). Sa 

rythmique, aussi riche que diversifiée, fait tout autant son miel du jazz que de la métrique issue 
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du folklore de son pays natal. Parmi ses compositions, citons encore trois concertos pour piano 

(1931, 1938, 1939), un concerto pour violon (1938), quatre quatuors à cordes (1928, 1929, 

1935, 1940) et un trio ¨ cordes (1935). Autant d'îuvres qui, par la qualit® de leur ®criture et par 

la tenue de leur inspiration, méritent d'être exhumées. 

 

Alain F®ron dans lôEncyclopaedia Universalis en ligne : 

                                                   https://www.universalis.fr/encyclopedie/skalkotas-skalkottas/ 

 

Kostis Hassiotis propose à la fois une (re)découverte de la Marche grecque antique et son 

orchestration pour orchestre dôharmonie de 1947-1948, et produit un catalogue raisonné des 

îuvres pour (ensemble dô) instruments ¨ vent de Nikos Skalkótas. Nous relevons dans ce 

dernier une orchestration pour ensemble à vent des Neuf Danses grecques (op. 11a), îuvre 

dévoilée récemment et qui connut un relatif succès aux États-Unis dôAm®rique et au Royaume-

Uni mais dont la cr®ation fran­aise nôa encore jamais eu lieu (¨ notre connaissance), ce qui nous 

semble très regrettable (éditions Margun Music). 

 

Le travail de Kostis Hassiotis et du laboratoire d'ensemble à vent (Wind Ensemble 

Laboratory) du Département des Sciences de la Musique et de l'Art, l'Université de Macédoine 

(dont il est directeur) permet une réorchestration raisonnée de la Marche grecque antique pour 

orchestre dôharmonie contemporain dont on remarquera la nomenclature puisquôexcluant le 

pupitre de saxophone (hors usage dôà défaut de basson).  

 

Nous apprécions particuli¯rement cette pr®sentation qui prend soin dôune 

contextualisation musicologique pour promouvoir une îuvre musicale. 

 

Patrick Péronnet, 13 janvier 2025 

 

Lôauteur : 
 

Kostis Hassiotis (né en 1966), hautboïste et professeur associé, est diplômé du 

Conservatoire d'État de Thessalonique (1993), de l'Université des arts Folkwang d'Essen, en 

Allemagne (1995), du département d'ingénierie chimique de l'École polytechnique de 

l'Université Aristote de Thessalonique (1997) et d'un doctorat (DMA) de la City University de 

Londres (2010). Il combine une présence artistique active avec la recherche et l'enseignement 

de la pratique musicale.  

 

En tant que soliste, il s'est produit avec divers orchestres symphoniques en Angleterre et 

en Grèce et a donné de nombreux récitals et concerts de musique de chambre en Grèce, en 

Allemagne, en Angleterre et aux États-Unis, jouant à la fois du hautbois et du cor anglais. Il a 

donné des conférences et des Master class en Grèce, à l'Académie de musique de Malmö 

(Suède), dans le cadre du programme d'échange Erasmus et dans plusieurs universités des États-

Unis. Son répertoire comprend des pièces de musique baroque, classique, romantique, ainsi que 

de la musique contemporaine des XXe et XXIe siècles. Il a collaboré avec de nombreux solistes 

et compositeurs grecs et ®trangers, jouant des premi¯res mondiales et grecques de leurs îuvres, 

dont certaines ont été composées pour lui. Pendant de nombreuses années, il a été membre 

principal de l'Orchestre d'État de Thessalonique et de l'Orchestre symphonique de la ville de 

https://www.universalis.fr/encyclopedie/skalkotas-skalkottas/
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Thessalonique. Kostis Hassiotis a enseigné au Conservatoire d'État de Thessalonique (2000-

2017).  

 

Depuis 2002, il est professeur associé au Département des Sciences de la Musique et de 

l'Art, l'Université de Macédoine, en Grèce. Il est également directeur du laboratoire d'ensemble 

à vent (Director of the Wind Ensemble Laboratory) du département. Ses recherches portent 

principalement sur l'interprétation, la pratique et l'enseignement de la musique fondés sur 

l'histoire, l'édition critique, l'encadrement et l'administration d'ensembles à vent. 

 

  Kostis Hassiotis 

 

Résumé : 
 

Il est largement admis que la plupart des îuvres originales de compositeurs grecs pour 

ensembles à vent sont rarement jouées, que ce soit en Grèce ou dans le monde entier. Même les 

îuvres de grande valeur esth®tique, malgr® la reconnaissance internationale de leurs 

compositeurs, n'ont pas réussi à faire partie d'un répertoire « canonique pour orchestre à vent ».  

 

L'accès à la plupart d'entre elles reste difficile, car elles existent principalement sous 

forme de manuscrits, souvent dans des collections privées. Leurs partitions comportent de 

nombreuses erreurs, omissions ou sont difficilement lisibles ; les enregistrements sont peu 

nombreux, de mauvaise qualit® ou anciens ; enfin, il n'existe pas d'enregistrement de ces îuvres 

ni de bibliographie annotée ni de système de difficulté graduée. 

  

Le pr®sent article traite des îuvres pour ensemble à vent de Nikos Skalkotas, en se 

concentrant plus particulièrement sur sa Marche grecque antique, et plus particulièrement sur 

sa transcription pour ensembles à vent par le compositeur lui-même. Les questions d'édition et 

d'exécution, y compris l'instrumentation, la dynamique, l'articulation et l'affectation des 

musiciens et des parties sont également abordées. 
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Première page du manuscrit autographe de la Marche grecque antique de Nikos Skalkótas 
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13)                                                                 Autriche 

 

SOMMERAUER Andrea  
 

Durch die Zeiten geblasen. Maifeiern als Beispiel für 

Kontinuitäten und Brüche im Nordtiroler 

Blasmusikwesen von 1933 bis 1950 (Souffler à travers 

les âges. Les fêtes de mai comme exemple de 

continuités et de ruptures dans le domaine des ensemble 

à vent du Tyrol du Nord de 1933 à 1950) 
 

Vom Wert des Erinnerns, Förderschwerpunktes 

Erinnerungskultur (Pôle d'encouragement « Culture de la 

mémoire ») Archives du Tyrol, Innsbruck (Autriche), 2020, 

p. 65-98. 
 

Consultable (langue allemande) sur : 

http://www.ibew.org.uk/dvarch/DV05418.pdf 
 

 

Présentation : 
 

Le projet "Blasmusik in Tirol im Wechsel der politischen Systeme von 1933 bis 1950" 

(La musique pour instruments à vent au Tyrol dans le changement des systèmes politiques de 

1933 à 1950) a été approuvé par le gouvernement du Land du Tyrol en juin 2018 pour étudier 

la controverse sur l'histoire de la musique pour ensemble à vent au Tyrol et son rôle pendant le 

nazisme et les continuités idéologiques post-1945. En 1996, la critique d'Alois Schöpf sur 

l'utilisation d'une composition de Sepp Tanzer, un musicien avec un passé nazi, a provoqué de 

vives réactions au niveau national. Sepp Tanzer, membre du parti nazi (NSDAP) depuis 1940, 

http://www.ibew.org.uk/dvarch/DV05418.pdf
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a continué à influencer la Blasmusik en Tyrol après la Seconde Guerre mondiale malgré un 

bannissement de trois ans. En 2013, la Fédération musicale du Tyrol (Blasmusikverband Tirol) 

a recommandé de ne plus jouer le "Standschützenmarsch" de Tanzer par respect pour toutes les 

victimes du nazisme. La musique de Josef Eduard Ploner, un autre compositeur lié au nazisme, 

a également suscité des débats en 2010. 

 

 
L'orchestre de Wilten (Autriche) en tant que fanfare SA sous la direction du chef d'orchestre Sepp Tanzer lors 

d'un « concert debout » sur la Kaiserschützenplatz à Innsbruck-Wilten. 

 

Un colloque organisé en 2012, puis un rapport de Michael Wedekind en 2013 ont souligné 

la nécessité d'une recherche approfondie sur la Blasmusik en Tyrol pendant le nazisme. En 

2017, un projet de recherche sur la Blasmusik en Tyrol de 1933 à 1950 a été approuvé, visant 

à explorer les continuités idéologiques et organisationnelles. Approuvé en 2018 par le 

gouvernement du Land il a été prolongé et financé jusqu'en 2023. 

 

Le projet "Blasmusik in Nordtirol im Wechsel der politischen Systeme 1933 bis 1950" 

analyse les continuités et ruptures des fanfares en Nord-Tyrol durant des périodes de grands 

bouleversements politiques. Il couvre la période de la fin de la Première République 

autrichienne, le régime austro-fasciste, le national-socialisme, jusqu'à la reconstitution de la 

Deuxième République et les premières années d'après-guerre sous l'occupation française. 

L'étude se concentre sur les changements organisationnels, les activités des fanfares, les 

continuités idéologiques et le répertoire musical. 

 

La collaboration avec les fanfares et la Fédération des fanfares du Tyrol 

(Blasmusikverband Tirol) a été cruciale, notamment en raison de la censure et de la destruction 
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volontaire de sources officielles. Un appel a été lancé aux fanfares pour fournir des archives et 

des témoignages, et un questionnaire a été distribué pour recueillir des informations détaillées. 

Les archives des fanfares varient considérablement, certaines disposant de monographies, de 

chroniques et de photos, tandis que d'autres ont des documents plus limités. La crainte de révéler 

des informations sensibles, notamment sur la période nazie, a été en grande partie apaisée par 

l'assurance d'un traitement scientifique et confidentiel des données. Une seule fanfare a refusé 

de collaborer, craignant des conséquences négatives, tandis que d'autres ont trouvé la 

collaboration enrichissante. 

 

L'impact du national-socialisme sur la musique tyrolienne est analysé, avec des références 

à des documents de l'époque. Le texte inclut des références à des publications académiques et 

des thèses universitaires sur la musique et la culture tyroliennes. Surtout, lô®tude souligne 

l'importance de la mémoire culturelle et des efforts pour documenter et comprendre l'histoire 

musicale de la région. 

 

Cette étude historique peut être comparée à celle qui fut produite pour le même projet 

documentaire par Hubert Mock et centrée sur la province Sud-Tyrol italien dite aussi du Haut-

Adige dont nous avons déjà fait une recension dans notre Bibliographie AFEEV14. 

 

Patrick Péronnet, 13 janvier 2025 

 

Lôautrice : 
 

Nous possédons très peu de renseignements sur Andrea Sommerauer sinon quôelle 

dirige le bureau régional de Südwind à Innsbruck et le projet « Global Generation » en Autriche. 

Parallèlement à son activité professionnelle, elle travaille comme historienne contemporaine. 

 

Andrea Sommerauer 

 

 

 
14 https://www.afeev.fr/wp-content/uploads/Serie-9_BIBLIOGRAPHIE-AFEEV_14-31-oct-2022.pdf#page=84 

 

https://www.afeev.fr/wp-content/uploads/Serie-9_BIBLIOGRAPHIE-AFEEV_14-31-oct-2022.pdf#page=84
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Résumé : 
 

Le texte proposé par Andrea Sommerauer explore les célébrations du 1er mai en Autriche, 

leur évolution historique et l'importance de la musique dans ces événements. Le 1er mai a des 

racines dans les traditions agricoles et printanières, et a été réinterprété par différents régimes 

politiques, y compris les systèmes autoritaires et fascistes. En dehors des grandes villes, les 

célébrations du 1er mai étaient moins fréquentes, surtout dans les régions à majorité catholique 

et conservatrice. Les fanfares ont joué un rôle central dans les célébrations du 1er mai, reflétant 

les changements politiques et culturels de l'époque. 

 

Après la fin de la monarchie des Habsbourg en 1918, l'Autriche a connu une 

intensification des tensions politiques entre les forces sociales-démocrates, catholiques-

conservatrices et nationales. Dans les années 1920, des groupes paramilitaires comme la 

"Heimwehr" et le "Republikanische Schutzbund" se sont affrontés, et les nazis ont gagné en 

influence au début des années 1930. En mars 1933, le chancelier Engelbert Dollfuss (1892-

1934) a dissous le parlement autrichien, mettant fin au processus démocratique et établissant 

un « Etat corporatiste (le "Ständestaat") autoritaire. Après la dissolution du parlement autrichien 

en mars 1933, le r®gime autoritaire dôEngelbert Dollfuss, conservateur antinazi a interdit les 

manifestations du 1er mai (jour anniversaire en URSS). Les socialistes ont organisé des 

"promenades" et des célébrations en intérieur, tandis que le Parti Communiste Autrichien a 

défié l'interdiction, entraînant des arrestations et l'interdiction du parti. 

 

En 1934, le chancelier Dollfuss choisit la date du 1er mai pour proclamer la nouvelle 

constitution avec des c®l®brations massives et orchestr®es par lôEtat. Les festivit®s incluaient 

des musiques militaires et civiles, des défilés, des services religieux et des concerts, impliquant 

diverses organisations et groupes sociaux. La musique jou®e comprenait des îuvres de 

Schubert, Haydn, et des hymnes patriotiques, renforçant l'identité autrichienne et la nostalgie 

de la monarchie autrichienne disparue. En 1934, toutes les autres organisations politiques ont 

été interdites, et la "Vaterländische Front" est devenue la seule organisation politique autorisée. 

Dans le Tyrol, la domination de l'élite catholique-conservatrice a persisté malgré les 

changements de régime, avec des figures comme Franz Stumpf et Franz Fischer restant en 

fonction. Le 1er mai sert aussi à commémorer les morts de la Première Guerre mondiale et à 

promouvoir des figures comme Engelbert Dollfuss, devenu un martyr après son assassinat le 

25 juillet 1934. 

Engelbert Dollfuss, le futur chancelier (au milieu jouant de la clarinette) en 

1912 dans la fanfare de sa ville natale, Texingtal en Basse-Autriche, 
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Les célébrations du 1er mai de 1935 à 1937 ont inclus des collectes pour le 

Mutterschutzwerk (congé de maternité) et des événements en mémoire de Dollfuss, avec une 

forte participation des musiques de fanfare.  

 

Les événements entourant l'Anschluss (intégration de fait de lôAutriche au Troisième 

Reich) en mars 1938, sont marqués par des célébrations et des manifestations austro-fascistes 

qui instrumentalisent celles-ci pour promouvoir une identité nationale autrichienne et 

tyrolienne, en opposition à la modernité et en faveur d'un « romantisme » patriotique. Les 

troupes de la Wehrmacht franchissent la frontière autrichienne le 12 mars 1938, accueillies par 

des festivités et des chants patriotiques. De nombreuses villes et villages ont organisé des 

défilés, des marches aux flambeaux et des concerts de fanfares pour célébrer l'événement. La 

propagande nazie instrumentalisent ceux-là pour promouvoir le régime, avec des 

rassemblements et des discours, notamment pour le plébiscite (Volksabstimmung) du 10 avril 

1938. La participation à celui-ci a été extrêmement élevée, avec un taux d'approbation de 

99,3 % en Autriche et de 99,41 % dans le district de Landeck. Les célébrations festives 

comprenaient la plantation de chênes en l'honneur d'Hitler dans les communes ayant voté à 100 

% pour l'Anschluss, les fanfares locales jouant des hymnes nazis et des compositions dédiées 

aux dirigeants nazis. Les musiciens et les fanfares ont été intégrés dans les structures 

corporatistes nazies, excluant les personnes jugées indésirables pour des raisons politiques ou 

raciales. 

 
 

 
Mise en place de l'arbre de mai à Innsbruck le 30 avril 1938 - Sepp Tanzer avec ses « Wiltener » en costume 

traditionnel 
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À la chute du nazisme et après la dissolution rapide des organisations nazies, dont les 

« Sociétés de tir » paramilitaires (Standschützenverband), les musiques tyroliennes se 

reforment dès 1945, avec des fondations formelles plus fréquentes autour de 1950. En 1947, le 

Land du Tyrol a créé une fédération (Brauchtumsreferat) pour les associations traditionnelles, 

dirigé par Josef Schumacher, ancien gouverneur du Land de 1935 à 1938. En 1950, le 1er mai 

est redevenu un jour férié national, marquant le 60e anniversaire de la journée de lutte syndicale, 

célébrée par les syndicats de gauche (SPÖ). 

 

 

 
Le ministre des Affaires étrangères autrichien, Karl Gruber, le 1er mai 1951 à Reutte (Bürgermusikkapelle Reutte). 
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14)                                                                                                               Monde 

 

PEASE Andrew Donald 
 

An Annotated Bibliography of Symphonies for Wind 

Band (Bibliographie annotée des symphonies pour 

orchestre d'harmonie) 
 

Thèse de Doctorat en Arts Musicaux, soutenue en mai 2015 à 

lôArizona State University, 341 p. 
 

Consultable (langue anglaise / américaine) sur : 

https://windliterature.org/wp-content/uploads/2015/05/pease-

thesis-corrected-final-4-29-2015.pdf 
 

 

 

Présentation : 
 

Côest ¨ la lecture dôun article dôAndrew D. Pease, dans le Journal de la WASBE 201515 

que nous avons appris lôexistence du travail important dont nous ne faisons ici quôune 

présentation rapide.  

 

Une fois encore, les évolutions des outils de recherche et de communication 

contemporains permettent à la musicologie, comme pour toutes les sciences, de collecter ce 

quôun travail de b®n®dictin ne pouvait satisfaire il nôy a queé trente ans. Dans le cas pr®sent, 

la collecte de « toutes è les symphonies pour ensemble dôinstruments ¨ vent permet 

lô®tablissement dôune formidable base de données.  

 

 
1515 Journal of the World Association for Symphonic Bands and Ensembles n° 22, 2015, Andrew Pease, « Original 

Symphonies for Wind Band: Toward a Comprehensive Record », p. 72-80. 

 

https://windliterature.org/wp-content/uploads/2015/05/pease-thesis-corrected-final-4-29-2015.pdf
https://windliterature.org/wp-content/uploads/2015/05/pease-thesis-corrected-final-4-29-2015.pdf
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Notre lecteur trouvera dans le résumé ci-apr¯s les crit¯res retenus par lôauteur pour mieux 

comprendre lôint®r°t, mais aussi les limites de cette immense recherche. Et lorsquôil ®voque les 

1342 îuvres de son ç catalogue raisonné », chacun peut se douter quôune vie enti¯re ne suffirait 

sans doute pas ne serait-ce que pour lire, annoter, corriger, commenter et interpréter ces 1342 

entrées.  

 

De nombreuses idées traversent notre esprit devant ce travail particulièrement intéressant. 

Il peut être fondateur, dans le sens où il est la pierre sur laquelle de très nombreuses études 

universitaires sont possibles. Il est universel (côest ce pourquoi nous le classons dans la 

catégorie « Monde è) et ouvre des horizons pratiques aux chefs dôorchestre les plus curieux, en 

recherche de r®pertoire. Dans sa m®thode dôapproche Andrew Pease a cherch® ¨ tracer une ligne 

nette sur la nature des îuvres : « Cette étude a cherché des symphonies écrites à l'origine pour 

orchestre d'harmonie. Les transcriptions de symphonies conçues à l'origine pour d'autres 

ensembles tels que l'orchestre [symphonique] ou la fanfare n'ont pas été n'ont pas été prises en 

compte, à moins que la transcription [pour lôorchestre dôharmonie] n'ait été réalisée par le 

compositeur de l'îuvre originale (p. 11) ». Et cette démarche nous semble une excellente 

d®finition de ce quôest la musique originale pour ensemble ¨ vent. 

 

 
Le temps des ensembles dôinstruments ¨ vent 
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Le danger dôun tel travail, pourrait être dôarr°ter la marche du temps ¨ lôann®e de 

publication (2015) et dôemp°cher toute îuvre ult®rieure dôint®grer ce r®pertoire. Et côest l¨ 

quôAndrew D. Pease fait preuve de clairvoyance en entretenant, en parallèle, un site internet 

qui permet une veille r®guli¯re pour int®grer les îuvres arrivant au fil du temps. Il est aussi un 

site collaboratif ouvert ¨ qui souhaite lôalimenter16.  

 

Il y a ®norm®ment ¨ apprendre dans ce travail m°me sôil rel¯ve dôun aspect plus quantitatif 

que qualitatif. La composition des 341 p. de cette thèse le montre clairement. La partie 

« analytique è et scientifique se contente dôun expos® en 26 pages portant sur lôobjet dô®tude, 

la contextualisation historique et les méthodes de classement des inventaires. 30 pages de 

bibliographie (non commentées) complètent cette première partie « théorique ». En 60 pages, 

la partie scientifique sôarr°te et laisse la place ¨ lôinventaire (deux classements comme expliqu® 

dans le résumé) par ordre alphabétique (nom du compositeur). 

 

Cette dernière remarque est à mettre en rapport à ce que nous constatons de façon générale 

avec les contenus de nombreuses thèses universitaires étasuniennes qui sont « ramassées » en 

quelques dizaines de pages « théoriques » et se délaient dans les « études de cas ». Ces pratique 

de « recherche-action » sont bien connues mais nous pourrions leur reprocher leur manque de 

profondeur, autrement dit une démarche qui privilégie la forme sur le fond.  

 

Quoi quôil en soit, le travail r®el dôAndrew D. Pease nôa dôint®r°t que sôil trouve lecteur 

et utilisateur. Lôaccumulation encyclop®dique est une premi¯re ®tape vers un savoir diffus®. 

Côest tout ce que nous souhaitons à cette thèse : quôelle soit lue et utilisée comme outil de 

recherches futures ou de partitions à découvrir. Devrait-on imaginer de traduire cet ouvrage en 

langue fran­aise (avec lôaccord de son auteur, ®videmment) pour que nos 

musiciens/musicologues curieux et peu familiaris®s avec lôanglais puissent avoir un acc¯s 

facile à cette ressource ? Côest, ¨ notre avis, une id®e ¨ suivre. 

 

Patrick Péronnet, 14 janvier 2025 
 

 

Lôauteur : 
 

Andrew Donald Pease est professeur associé de musique et directeur de la musique 

instrumentale au Hartwick College à Oneonta, dans l'État de New York, où il dirige l'ensemble 

à vent et l'ensemble de cuivres et enseigne la direction d'orchestre, l'orchestration et la 

composition. À Hartwick, il a été le fer de lance de la création de l'album révolutionnaire 

Stravinsky : Alone No More, avec le Hartwick Faculty Wind Octet, publié par Mark Masters. 

En dehors de Hartwick, il est co-conducteur du Catskill Valley Wind Ensemble, un orchestre 

dôharmonie amateur également basé à Oneonta, et co-conducteur de l'orchestre professionnel 

Oneonta Community Concert Band. Son travail de chef d'orchestre invité s'étend des groupes 

élémentaires aux groupes professionnels et l'a conduit dans plusieurs États et au Royaume-Uni, 

y compris deux apparitions au Carnegie Hall avec des orchestres du Hartwick College et de 

l'université de Columbia. Il a obtenu son DMA en direction d'orchestre à vent à l'Arizona State 

 
16 https://www.windsymphonies.org/contribute/ 

 

https://www.windsymphonies.org/contribute/
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University, où il a étudié avec Gary Hill, Wayne Bailey et William Reber. Son travail lui a valu 

le prix américain 2017 de direction d'orchestre à vent au niveau collégial. 

 

Andrew Pease a commencé sa carrière à New York, où il a dirigé l'ensemble à vent de 

l'université Columbia et l'orchestre communautaire Columbia Summer Winds. Il a également 

enseigné la musique dans des écoles primaires et secondaires à New York et en Arizona, et 

reste engagé dans l'enseignement public en tant que membre du conseil d'administration de la 

New York State Band Directors Association (NYSBDA). Il est également diplômé du 

Dartmouth College, du Teachers College de l'université Columbia et de l'université Hofstra.  

 

Dans ses activités créatives, Andrew Pease est également compositeur. De lui nous 

connaissons des pièces pour grand orchestre dôharmonie : Midsummer Overture (2008), Pititi's 

Lament (2024), Songs of Childhood (2024) ainsi quôune pi¯ce pour ensemble de cuivres et 

percussions : Fanfare on "Row Your Boat" (2023) 

 

Andrew Pease gère deux sites web consacrés à la musique d'orchestre d'harmonie. Wind 

Band Literature (https://windliterature.org ) est utilisé comme ressource de répertoire pour les 

orchestres du monde entier. Le site Wind Band Symphony Archive 

(https://windsymphonies.org) est une plateforme dynamique de toutes les symphonies 

connues écrites pour orchestre d'harmonie. 

 

  Andrew Donald Pease 
 

 

Résumé (par lôauteur) : 
 

Cette étude répertorie les symphonies pour orchestre d'harmonie depuis l'origine du genre 

à la fin du XVIIIe siècle jusqu'en 2014. Les orchestres d'harmonie comprennent tout groupe 

mixte de huit musiciens ou plus. Les îuvres utilisant le mot ç symphonie è ou ses d®riv®s dans 

le titre sont incluses dans l'®tude. Au total, 1342 îuvres r®pondant ¨ ces crit¯res ont été 

identifiées.  
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Une bibliographie annotée (annexe A) comprend des informations détaillées sur 695 de 

ces îuvres. Ces informations n'étaient pas disponibles pour 621 autres symphonies pour 

orchestre d'harmonie, par cons®quent, ces îuvres sont répertoriées dans une deuxième annexe 

qui comprend une liste de sources pour chaque îuvre, afin que de futurs chercheurs puissent 

les consulter à leur tour. La dernière annexe énumère 26 symphonies pour orchestre d'harmonie 

qui ne sont plus disponibles d'après les sources actuelles de l'auteur. 

 

Les titres inclus dans cette étude ont été trouvés en examinant de nombreuses ressources 

de répertoire pour l'orchestre d'harmonie, y compris des études antérieures sur les symphonies 

pour orchestre d'harmonie et des ressources de répertoire plus complètes telles que la base de 

données « Heritage Encyclopedia of Band Music » et le site web « The Wind Repertory 

Project ». Les détails de chaque pièce de la bibliographie annotée ont été trouvés dans les 

partitions chaque fois que cela était possible. Les contacts avec les compositeurs et les éditeurs, 

par le biais de leurs sites web et dôune correspondance directe, ont joué un rôle majeur dans 

cette partie de l'étude. 

 

La bibliographie de ce document classe toutes ces sources par catégorie pour en faciliter 

la consultation. Toutes les parties de ce document sont conçues comme des outils pour les chefs 

d'orchestre qui souhaitent rechercher ou programmer des symphonies pour orchestre 

d'harmonie. 

 

 
 

 

 

 



 

73 

 

15)                                                                                                 Brésil 
 

EUFRÁSIO Vinícius 
 

Entre Bandas a Fanfarras : Contextos de Formaçãem 

Formiga, Minas gerais, no Século XX  (Entre bandas et 

fanfares : contextes de formation à Formiga, Minas 

Gerais, au XX e siècle) 
 

Bandas de Música no Brasil: difusão e atuação em diferentes 

regiões (Les ensembles à vent au Brésil : diffusion et 

performance dans différentes régions), ouvrage collectif, sous 

la direction de Fernandinho Cruz et al., São Paulo (Brésil): 

Pimenta Cultural, 2024, p. 67-81. 
 

Consultable (langue portugaise) sur : 

https://www.academia.edu/124085961/Entre_Bandas_e_Fanf

arras_contextos_de_forma%C3%A7%C3%A3o_e_atua%C3

%A7%C3%A3o_em_Formiga_Minas_Gerais_no_s%C3%A9

culo_XX 
 

Présentation : 
 

Le livre Bandas de Música no Brasil: difusão e atuação em diferentes regiões (Les 

ensembles à vent au Brésil : diffusion et performance dans différentes régions), contient 

quatorze chapitres avec des études sur les fanfares dans douze États brésiliens. Des chercheurs 

de toutes les régions du pays se sont consacrés au répertoire, à l'histoire, à l'enseignement, à 

l'interprétation et à bien d'autres aspects de cette importante manifestation musicale de la culture 

https://www.academia.edu/124085961/Entre_Bandas_e_Fanfarras_contextos_de_forma%C3%A7%C3%A3o_e_atua%C3%A7%C3%A3o_em_Formiga_Minas_Gerais_no_s%C3%A9culo_XX
https://www.academia.edu/124085961/Entre_Bandas_e_Fanfarras_contextos_de_forma%C3%A7%C3%A3o_e_atua%C3%A7%C3%A3o_em_Formiga_Minas_Gerais_no_s%C3%A9culo_XX
https://www.academia.edu/124085961/Entre_Bandas_e_Fanfarras_contextos_de_forma%C3%A7%C3%A3o_e_atua%C3%A7%C3%A3o_em_Formiga_Minas_Gerais_no_s%C3%A9culo_XX
https://www.academia.edu/124085961/Entre_Bandas_e_Fanfarras_contextos_de_forma%C3%A7%C3%A3o_e_atua%C3%A7%C3%A3o_em_Formiga_Minas_Gerais_no_s%C3%A9culo_XX
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brésilienne. Le lecteur pourra se plonger dans la culture et la pratique des fanfares à partir de 

différentes perspectives et dans différents contextes. Cette somme universitaire laisse entrevoir 

ce que sont aujourdôhui les bandas et fanfarras au Brésil et leur dynamisme. Une fois encore, 

notons à ce sujet les récents développements des marching bands et autres « banda marcial » 

qui, en se regroupant et en se présentant à des concours nationaux attirent un grand public et les 

grands m®dias nationaux audiovisuels nôh®sitent pas ¨ faire, autour des ensembles ¨ vent, des 

unes et des éditions spéciales. 

Le sujet abordé dans cet article concerne Formiga, ville de près de 70.000 habitants dans 

lôEtat de Minas Gerais (Sud-Est du Brésil). Les collections iconographiques de l'Université du 

Minas Gerais contiennent des preuves des pratiques musicales qui ont existé dans la localité de 

Formiga, tout au long de son histoire et de sa vie sociale quotidienne, ce qui permet d'identifier 

les ensembles musicaux d'origines diverses qui ont coexisté et servi à des fins différentes. 

 

Dans ce travail, Vinícius Eufrásio se concentre sur les pratiques éducatives, en étudiant 

des documents sur les activités menées par les fanfares dans la seconde moitié du XXe siècle. 

Les performances de ces groupes mettent notamment en lumière les défilés annuels dans le 

centre de la ville le 6 juin (pour commémorer l'émancipation politique de la ville et son 

accession au statut de municipalité) et le 7 septembre (pour célébrer l'indépendance du Brésil). 

 

Il nous faudra sans doute revenir sur lôouvrage Bandas de Música no Brasil. Sôil nôest pas 

une somme des connaissances, il a au moins lôavantage de centrer un regard universitaire sur la 

musique populaire véhiculée par les bandas et fanfarras brésiliennes. Et côest une heureuse 

confirmation dôun int®r°t g®n®ral retrouv® pour les ensembles dôinstruments ¨ vent un peu 

partout dans le monde. 

 

Patrick Péronnet, 14 janvier 2025 
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Lôauteur : 
 

Professeur adjoint au Département d'éducation musicale de l'Université fédérale du 

Paraíba (UFPB), où il enseigne dans le cadre du cours de licence de musique et coordonne le 

Laboratoire d'éducation musicale pour enfants (LEMI) Vinícius Eufrásio est titulaire d'un 

doctorat en musique du programme de troisième cycle en musique de lôUniversité fédérale du 

Minas Gerais, après avoir obtenu son Master (2017) dans cette institution avec le plein soutien 

d'une bourse de la CAPES (Coordination pour l'amélioration du personnel de l'enseignement 

supérieur). Il  est titulaire d'une spécialisation en musique brésilienne et en éducation musicale 

(2013) de l'Université Vale do Rio Verde (UNINCOR) ; et d'une spécialisation en éducation 

musicale avec accent sur la musique populaire (2015) de l'UNIS (Centre universitaire du Minas 

Gerais méridional). Il  est également titulaire d'un diplôme en musique avec spécialisation en 

chant (2012) de l'UNINCOR. Il représente l'État de Minas Gerais à la session nationale du 

Forum latino-américain pour l'éducation musicale (Fladem Brasil). En termes de production 

académique/scientifique, il est le directeur du NEMI - Núcleo de Estudos em Músicas e 

Infâncias (Centre d'études sur la musique et l'enfance) et chercheur lié au CEAMM - Centro de 

Estudos dos Acervos Musicais Mineiros et au PatriMusi (Centre d'étude des collections 

musicales du Minas Gerais et du PatriMusi). 

 

En tant que professeur de musique, Vinícius Eufrásio a travaillé au collège Santa 

Marcelina de Belo Horizonte et dans diverses autres institutions du Minas Gerais ; il a travaillé 

comme professeur suppléant dans le cours de musique de l'Université Fédérale de Rio Grande 

do Norte et comme professeur d'enseignement à distance, travaillant sur le cours de musique de 

l'Université de Brasília et sur le cours de pédagogie du Centre Universitaire de Brasília. Il a 

travaillé dans le domaine des arts, en particulier dans l'enseignement de la musique.  

 

Depuis 2010, Vinícius Eufrásio travaille dans des établissements d'enseignement de villes 

telles que Belo Horizonte, Formiga, Arcos, Iguatama, Campo Belo et Cláudio, dans lôEtat de 

Minas Gerais, où il  élabore des propositions éducatives liées à l'enseignement de la musique et 

aux processus d'apprentissage, aux études culturelles et aux activités de formation pour les 

enfants, les adolescents et les adultes. Il  fournit également, par l'intermédiaire de MUSICAR 

Educação Musical, des services de conseil pédagogique, des ateliers et la production de matériel 

didactique. 

 

  Vinícius Eufrásio 
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Résumé : 
 

Les documents collectés dans la municipalité de Formiga au cours du projet de recherche 

« La musique dans la princesse de l'Ouest du Minas Gerais : une cartographie des pratiques, 

des formations et des espaces éducatifs à Formiga » (2017-2022) ont permis d'obtenir une vision 

panoramique des pratiques musicales qui ont eu lieu dans la ville tout au long de sa formation 

communautaire (qui a commencé au milieu du XVIIIe siècle). En particulier, ces documents ont 

permis d'appréhender les manifestations musicales qui ont eu lieu au cours du XXe siècle, 

période largement représentée par des sources musicographiques, hémérographiques (une des 

branches des sciences de la communication qui vise à recueillir les caractéristiques les plus 

remarquables d'une publication), iconographiques, phonographiques et audiovisuelles, ainsi 

que par un large éventail de documents épistolaires et de documents d'activités scolaires. Ce 

texte présente une vue d'ensemble des sources qui nous permettent de comprendre les bandes 

et les fanfares en tant qu'espace de formation et d'exécution musicales dans la municipalité de 

Formiga (État de Minas Gervai / Brésil) 
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16)                                                                                         Canada 
 

ABBINK  Erik 
 

Saxophone education and performance in British 

Columbia: Early history and current practices 

(L'enseignement et l'interprétation du saxophone en 

Colombie-Britannique : Historique et pratiques 

actuelles) 
 

Thèse pour obtenir le titre de « Doctor of Musical Arts » à la 

Facult® dôÉtudes Sup®rieures (interpr®tation dôinstruments 

dôorchestre) de lôUniversit® de Colombie britannique de 

Vancouver, 2011, 87 p. 
 

Consultable (langue anglaise) sur : 

https://open.library.ubc.ca/soa/cIRcle/collections/ubctheses/2

4/items/1.0071640 
 

 

Présentation (par lôauteur) : 
 

La Colombie-Britannique (en anglais : British Columbia ; BC) est la province la plus 

occidentale du Canada, située entre l'océan Pacifique et les montagnes Rocheuses. Avec une 

population estimée à 5,2 millions d'habitants en 2021, elle est la troisième province la plus 

peuplée du pays. Sa capitale Victoria tire son nom de la reine et impératrice Victoria, qui régnait 

sur l'Empire britannique au moment de la Confédération mais sa plus grande ville est 

aujourdôhui Vancouver.  

 

https://open.library.ubc.ca/soa/cIRcle/collections/ubctheses/24/items/1.0071640
https://open.library.ubc.ca/soa/cIRcle/collections/ubctheses/24/items/1.0071640
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La thèse présentée ici porte essentiellement sur le saxophone, son implantation et son 

développement dans cette province canadienne. Nous avons apprécié la contextualisation de 

lô®tude que propose Erik Abbink. Et nous ne r®sistons pas ¨ traduire une part de son travail : 

 

« Les premiers ensembles instrumentaux qui se sont produits en Colombie-Britannique 

étaient les orchestres d'harmonie de la Royal Navy. Les navires de la marine britannique étaient 

stationnés dans le port d'Esquimalt (extr®mit® Sud de lô´le de Vancouver). Pour se divertir à 

bord des navires et pour remonter le moral des marins, presque tous les premiers navires de la 

Royal Navy qui mouillaient à Esquimalt avaient un orchestre. Certains disposaient même d'un 

orchestre ou d'une troupe de théâtre. Pour les représentations spéciales dans la communauté, les 

musiciens de la Royal Navy assistaient les musiciens locaux. 

 

Les premiers navires de la marine britannique sont arrivés en 1848. Au début, ils ont eu 

un impact important sur la musique en Colombie-Britannique, en particulier à Victoria, mais 

au fil des décennies, leur influence a diminué. En 1870, un nombre important de musiciens 

immigrés étaient activement impliqués dans les groupes et orchestres locaux, et grâce à des 

répétitions et des représentations régulières, certains de ces groupes atteignirent un niveau 

comparable à celui des orchestres de la marine. 

 

Malheureusement, il existe très peu de preuves documentaires concernant les instruments 

qui étaient joués à bord des navires de la marine. En tout cas, je n'ai trouvé aucune preuve 

suggérant que des saxophones se trouvaient à bord de l'un ou l'autre des navires pendant qu'ils 

étaient stationnés en Colombie-Britannique. 

 

La majorité des ensembles dôinstruments ¨ vent nouvellement formés à Victoria étaient 

des brass bands qui, par définition, ne comprennent pas de saxophones. Il n'est pas surprenant 

que ces formations dominent la scène, car la plupart des colons sont des immigrants 

britanniques qui ont grandi avec la musique des brass bands dans leur pays d'origine. 

 

En Grande-Bretagne, le mouvement des brass bands a une longue histoire et son influence 

sur les gens, civils et militaires, est énorme. 

L'influence et le succès des fanfares sont dus à trois facteurs principaux : 

1) La classe ouvrière britannique avait remporté d'importantes luttes sociales pour de 

meilleures conditions de travail, comme l'augmentation des salaires et la réduction des journées 

de travail. En conséquence, elle disposait de plus de temps libre et d'un revenu disponible plus 

important pour des activités de loisirs telles que la musique. 

2) Les fabricants d'instruments ont amélioré leur efficacité au point que leurs cuivres 

étaient désormais à la portée du budget de la classe ouvrière. Il s'agit là d'un changement 

énorme. En peu de temps, de nombreuses usines et houillères britanniques pouvaient 

s'enorgueillir d'avoir leur propre orchestre. 

3) L'introduction et la mise en îuvre du piston ¨ soupape (redessin® par Adolphe Sax en 

1843, et ensuite franchisé à la famille Distin en Angleterre) a rendu les cuivres plus faciles à 

jouer. Les instruments à pistons étaient également plus solides que leurs prédécesseurs à clés et 

étaient mieux adaptés aux exigences des concerts en plein air. 

 

Un autre groupe important d'immigrants qui s'est installé en Colombie-Britannique venait 

des États-Unis dôAm®rique. Les Américains étaient des partisans enthousiastes des brass bands 
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depuis de nombreuses années. En 1832, en raison de nouvelles règles militaires, les orchestres 

d'infanterie américains ont été contraints de réduire leur effectif à un maximum de dix musiciens 

et un chef de fanfare. Les musiques militaires ont fini par éliminer les sections de bois 

complètes, transformant les grands orchestres dôharmonie en plus petites fanfares de cuivres . 

[...] 

 

Peu à peu, les conditions qui avaient favorisé les brass bands en Colombie-Britannique 

ont perdu de leur importance, et les orchestres à vent mixtes (orchestres dôharmonie) ont gagné 

en popularité. Dans les années 1980, Robert McIntosh a mené un important projet de recherche 

sur l'histoire de la musique en Colombie-Britannique. Entre 1859 et 1950, il y a eu au moins 

200 ensembles dôinstruments ¨ vent (fanfares et orchestres d'harmonie mixtes avec saxophones) 

actifs en Colombie-Britannique, dont beaucoup se trouvaient en dehors des principaux centres 

urbains de Victoria et de Vancouver ». 

 

Erik Abbink,  

Saxophone education and performance in British Columbia,  

chapitre 2, p. 5-8 

 

 

 
Le Brampton Concert Band, 1903, Canada. 

On distingue le haut dôun saxophone à droite de la photographie (2e plan). 

 

Nous laissons notre lecteur découvrir le contenu central de cette étude, mais la 

contextualisation du d®veloppement des brass bands et des orchestres dôharmonie est rarement 

démontrée. Soyons plus précis encore. Trop absorbés par le sujet et embarrassés par des 

traductions approximatives et une s®mantique peu ma´tris®e, lôensemble ¨ vent est considéré de 
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façon générique. Mais nous savons bien que brass band et wind band sont aussi distincts que 

fanfare et harmonie.  

 

La mise en perspective, présentée ci-dessus est en soi un excellent sujet dont la 

démonstration, en Europe (en France) reste encore à faire : pourquoi un orchestre dôharmonie 

ici et un orchestre de fanfare là ? Merci ¨ lóauteur de soulever de telles pistes de recherche avec 

lôexemple de la Colombie Britannique. 

 

 

Lôauteur : 
 

Le saxophoniste Erik Abbink  s'est produit en tant que musicien de chambre au Canada, 

aux États-Unis dôAm®rique, aux Pays-Bas, en Allemagne, en France, en Pologne et en Turquie. 

Il a joué pour Sonic Boom de Vancouver, The Netherland Wind Ensemble, Percussion Group 

The Hague, Aventa Ensemble et Redshift. En tant que musicien d'orchestre, il s'est produit avec 

l'Orchestre philharmonique de Rotterdam, l'Orchestre symphonique des Pays-Bas, l'Orchestre 

symphonique de l'UBC et l'Orchestre symphonique de Victoria. 

 

Les connaissances acquises dans le cadre d'une éducation musicale formelle ont eu un 

impact profond sur le dévouement d'Erik Abbink au saxophone. Il a étudié au conservatoire 

d'Artez (Pays-Bas), aux cours de musique de chambre d'Orlando (Pays-Bas), au festival de 

saxophone d'Alicante (Espagne) et dans le cadre de diverses résidences au Banff Centre for the 

Arts. 

 

En 2011, Erik a obtenu son doctorat en arts musicaux à l'Université de la Colombie-

Britannique après des études intensives avec Julia Nolan. Ses autres professeurs de saxophone 

sont Arno Bornkamp, Johan van der Linden et Jeremy Brown. 

 

En 2013, Erik a été l'instigateur et le membre fondateur de la Oak Bay Music Society, 

dont il est le directeur artistique et le coordinateur. 

 Erik Abbink 
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Résumé (par lôauteur) : 
 

Il existe très peu de littérature sur l'histoire globale du saxophone en Colombie-

Britannique. Jusqu'à présent, seuls quelques ouvrages généraux sont disponibles, notamment 

ceux de Robert Dale McIntosh (History of music in British Columbia 1850-1950) et de Paul 

Green/Nancy Vogan (Music education in Canada : A historical account), mais ils traitent du 

saxophone de façon plutôt marginale.  

 

Cette thèse explore et tente de synthétiser plusieurs questions relatives à l'histoire du 

saxophone en Colombie-Britannique : comment et où il a été introduit pour la première fois, 

comment la réaction du public au saxophone semble avoir évolué au fil des ans, et quels groupes 

musicaux importants de l'extérieur de la Colombie-Britannique ont introduit le saxophone en 

Colombie-Britannique.  

 

Au fur et à mesure que l'histoire se déroule, l'auteur commente des questions éducatives 

plus larges telles que la croissance du mouvement des orchestres d'harmonie et ses principaux 

partisans, la lutte pour que les orchestres soient acceptés comme faisant partie du programme 

scolaire, et l'évolution des programmes développés dans les universités, les collèges et les 

conservatoires.  

 

La dernière partie de la thèse se penche sur l'état actuel des choses et explore les questions 

actuelles concernant le saxophone en Colombie-Britannique : Quels sont les problèmes 

rencontrés par les professionnels du saxophone ? Quels sont les problèmes rencontrés par les 

professionnels du saxophone ? Quelles sont les attitudes actuelles du public à l'égard du 

saxophone ?  

 

Afin de répondre à ces questions, l'auteur a élaboré un questionnaire qui a été rempli par 

un nombre important de saxophonistes professionnels. 
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17)                                                                                        France 

 

PÉRONNET Patrick 
 

Le tambour-symbole, instrument de pouvoir et pouvoir 

de lôinstrument aux XVIIIe et XIXe siècles 
 

Penser le son, entendre lôinouµ. Esth®tique et politique de la 

modernité sonore, ouv. coll. sous la direction de Céline 

Hervet, Paris, Classique Garnie, 2023, p. 197-219. 
 

Présentation : 
 

Au plus profond de son histoire, lôHomme rythme sa vie, ses mots, ses gestes. Du rythme 

naît une part des rites collectifs du cérémonial ancestral, religieux, privé et guerrier. Sans doute 

aussi vieux que les Hommes, le tambour (dans son sens ethnomusicologique dôobjet sonore) a 

®t® associ® ¨ lôacte guerrier. Instrument associ® ¨ la guerre et ¨ lôarm®e en France, depuis le 

XVe siècle, le tambour est utilisé sur le champ de bataille pour encourager le soldat et participer 

au temps eschatologique. Lôinstrument et ses baguettes deviennent par anthropomorphisme un 

homme voire un maître. Le tambour-ma´tre (major auraient dit les Latins) devient lôordonnateur 

du temps, du mouvement, du pas (dans le sens dôunit® de mesure) pour le grand nombre. 

 

V®hicul® par lôimagerie populaire, le tambour (lôhomme et lôinstrument confondus) 

devient un acteur symbolique du Tiers-État ou du peuple dans le temps révolutionnaire. Dans 

sa symbolique, le tambour est ¨ la fois instrument du courage, de lôalerte, de lôunit®, dôune 

masse en action. Lôenfant au tambour devient d¯s lors patriote ou national.        

 

Incarnation naturelle de lôinnocence, de lôavenir et de la vuln®rabilit®, les tambours-

enfants-soldats mènent les adultes à la victoire, font preuve de sacrifice et dôh®roµsme, sont 

patriotes et r®publicains. Le ph®nom¯ne se poursuit sous le Consulat et lôEmpire, renforc® par 

la militarisation du régime. 
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Il devient ce vecteur temporel que lôiconographie relaie et qui sôimpose dans la musique 

savante. Du militaire au populaire, le son du tambour se lie ¨ lôunivers sonore dôun temps. Il est 

un des rares instruments, avec les cloches des ®glises ou des beffrois, ¨ sôemparer de la sph¯re 

sonore publique, mais le temps battu nôa pas la m°me connotation que le temps sonné. De par 

lôensemble de ses usages militaires et civils il est ¨ la fois celui qui convoque, qui alarme et qui 

accompagne la gloire. Le recours au tambour-symbole se déchaîne tout au long de la Troisième 

République. 

 

Dans un usage assez paradoxal, le tambour, cens® incarner lôautorit® et lôordre est aussi 

lôobjet sonore de tous les d®sordres, opposant au pouvoir en place la puissance dôun peuple 

contestataire. Il glorifie la m®moire dôune grandeur nationale bless®e. Il est la voix de la Nation 

révoltée tout en ®tant celui dôun ordre militariste. 

 

 
Georges Scott, Jeune tambour au début de la Révolution française, Aquarelle, 1910 
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Lôauteur : 
 

Patrick Péronnet (né en 1959) est professeur certifié « hors classe » d'Histoire (ER). 

Docteur en Musicologie de lôUniversit® Paris Sorbonne, il est un sp®cialiste de lôhistoire des 

ensembles dôinstruments ¨ vent aux XVIIIe, XIXe et XXe siècles (répertoires, 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 und Förderung 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 thèse (Les Enfants dôApollon. Les ensembles dôinstruments ¨ vent en France de 

1700 à 1914), il est auteur dôune trentaine 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 

 

  Patrick Péronnet 

 

Résumé (par lôauteur) :  
 

Associ® ¨ lôarm®e depuis le XVe si¯cle, le tambour est lôordonnateur du temps de guerre. 

Il devient un symbole du peuple dans les temps révolutionnaires, instrument de courage, de 

lôalerte, de lôunit® dôune masse en action. Incarnation de lôinnocence, de lôavenir et de la 

vulnérabilité, les tambours-enfants-soldats mènent les adultes à la victoire. Avec les cloches il 

sôempare de la sph¯re sonore publique et incarne paradoxalement lôordre et le d®sordre tout au 

long de la Troisième République. 
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18)                                                                                     Hongrie 

 

CSIKOTA Josef & LUKINA  Galima  
 

The Peculiarities of Frigyes Hidas's Style of Wind 

Music (Les particularités du style de Frigyes Hidas dans 

la musique pour ensemble à vent) 
 

Actes de la 4e Conférence internationale sur les études 

artistiques : Science, expérience, éducation (ICASSEE 2020), 

Progrès de la recherche en sciences sociales, éducation et 

sciences humaines, septembre 2020, p. 104-109. 
 

Consultable (langue anglaise) sur : 

https://www.researchgate.net/publication/345085492_The_Pe

culiarities_of_Frigyes_Hidas's_Style_of_Wind_Music 
 

 

 

Présentation : 
 

Le compositeur hongrois Frigyes Hidas (1928-2007) a ®tudi® la composition ¨ lô£cole de 

Musique Franz Liszt de Budapest avec Janos Visky. Pendant quinze ans, il a été directeur 

musical du Théâtre National (1951-1966), et entre 1974 et 1979, il a exercé les mêmes fonctions 

au Th®©tre dôOp®rette Municipal. Depuis quôil a quitt® cette institution, il est devenu 

compositeur indépendant. 

 

Hidas était un compositeur très prolifique qui croyait fermement aux airs et aux harmonies 

au sens traditionnel du terme et qui écrivait toujours dans un idiome facilement accessible. Son 

https://www.researchgate.net/publication/345085492_The_Peculiarities_of_Frigyes_Hidas's_Style_of_Wind_Music
https://www.researchgate.net/publication/345085492_The_Peculiarities_of_Frigyes_Hidas's_Style_of_Wind_Music
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îuvre couvre toute la gamme des genres : op®ras, ballets, concertos, musique orchestrale, de 

chambre, solo et chorale. Son nom est particulièrement connu dans le monde pour sa musique 

de chambre pour bois et cuivres et pour ses îuvres pour orchestre ¨ vent.  

 

En 1995, Hidas devient un membre régulier de la WASBE, ce qui lui permit dô°tre 

accueilli régulièrement aux États-Unis dôAm®rique et de r®pondre ¨ des commandes 

dôorchestres ®tasuniens. Il a été plusieurs fois membre du jury de concours et compositeur 

résident dans des festivals sur trois continents. 

 

Frigyes Hidas a reçu le prix Erkel en 1959 et en 1980, le prix Béla Bartók-Ditta Pásztory 

en 1993 et a été décoré du titre d'artiste méritant en 1987. Il  a reçu un grand nombre de 

commandes de la part de compagnies de ballet, de l'Opéra national hongrois, de stations de 

radio, d'universités et de diverses sociétés musicales. Nombre de ses compositions ont été 

écrites à la demande de solistes, d'ensembles, de chefs d'orchestre et d'organisations musicales 

en Hongrie et à l'étranger. 

 

Son îuvre pour ensemble ¨ vent est particulièrement importante. Il faudrait citer le 

Concerto pour piano et ensemble de cuivres (1972 orchestration par le compositeur 2002), Suite 

pour orchestre dôharmonie (1981), Ohio Concerto ou Concerto n° 2 pour flûte et ensemble à 

vents (1983), Chant populaire du Balaton, pour orchestre d'harmonie (1986), Chant populaire 

du comte Bekes pour vents (1988), Euphoniada, concerto pour euphonium et orchestre à vent 

(1995), Concerto n° 2 pour hautbois et orchestre à vents (1997), Save the Sea, sinfonia pour 

orchestre de vents (1997), Concerto n° 2 pour basson et orchestre à vents (1999), Missouri 

Overture pour orchestre à vents (1999) Violina, Concerto pour violon et orchestre à vents (2001) 

ainsi que le Te Deum pour 3 sopranos, chîur mixte, orchestre à vents et orgue (2000). 

 

De nombreuses îuvres sont ®dit®es par Editio Musica Budapest (Universal Music) et 

pour ceux qui ne conna´trait pas le style et les îuvres dôHidas, nous signalons de tr¯s nombreux 

enregistrements dont : 

 la symphonie Save the Sea remarquablement interprétée par le Landesblasorchester 

Salzburg (Autriche) sous la direction de Martin A. Fuchsberger  

(https://www.youtube.com/watch?v=yH_zKBA3ph0&ab_channel=MartinFuchsberger),  

la Suite for Wind Symphony Orchestra, enregistrée le Grand Orchestre dôharmonie du 

Conservatoire Bartók de Budapest, sous la direction de Zoltán Kiss : 

https://www.youtube.com/watch?v=42Rw3Zjq558&ab_channel=Bart%C3%B3kKonzi 

(enregistrement en direct du 27 janvier 2017)  

ou encore la Circus Suite enregistr®e en 2015 par lôOrchestre dôHarmonie de GyŖr sous 

la direction de Ferenc Szabó : 

https://www.youtube.com/watch?v=RTsoZfCM-

os&ab_channel=CsabaHontv%C3%A1ri 

 

Au su de la tr¯s grande qualit® de lôîuvre de Frigyes Hidas, il nous semble parfaitement 

inconcevable que son nom ne se retrouve pas régulièrement dans les programmes dôorchestres 

dôharmonie fran­ais. 

 

Patrick Péronnet, 15 janvier 2025 

https://www.youtube.com/watch?v=yH_zKBA3ph0&ab_channel=MartinFuchsberger
https://www.youtube.com/watch?v=42Rw3Zjq558&ab_channel=Bart%C3%B3kKonzi
https://www.youtube.com/watch?v=RTsoZfCM-os&ab_channel=CsabaHontv%C3%A1ri
https://www.youtube.com/watch?v=RTsoZfCM-os&ab_channel=CsabaHontv%C3%A1ri
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  Frigyes Hidas 

 

Les auteurs : 
 

József Csikota est né à Makó en 1963. Il est diplômé du Conservatoire de Szeged, puis 

professeur de trombone à l'Académie de musique de Szeged et, plus tard, chef d'orchestre à 

l'Académie de musique Liszt Ferenc de Budapest. Il commence à enseigner la musique à l'école 

de musique Lajtha László de Szentes en 1982, puis il enseigne la musique et dirige l'orchestre 

d'harmonie à l'école de musique Bartók Béla de Makó de 1984 à 1994. En 1994, József Csikota 

a fondé l'École privée de musique et d'art de Makó, qu'il dirige et dont il est le chef d'orchestre. 

Il est professeur et chef d'orchestre à la faculté de musique de l'université de Szeged 

depuis 1998. 

 

Il a enregistré un CD de cinq compositions contemporaines en première en Suisse en 

1998, à l'invitation de Felix Hauswirth, qui était alors président de l'Association mondiale des 

orchestres et ensembles symphoniques. Depuis 1999, il réalise chaque année des 

enregistrements radiophoniques avec son orchestre à Budapest.  Il a remporté le « Prix du chef 

d'orchestre avec la plus excellente performance en version hongroise » lors du deuxième 

concours international d'orchestres d'harmonie au lac Balaton en 1996.  Il a été décoré pour 

l'éducation publique en 1998 et pour les activités publiques en 2001 par les représentants de la 

ville de Makó. Il a été récompensé pour ses activités professionnelles par le prix de la création 

personnelle décerné par les autorités du comté de Csongrád en 2002. 

 

József Csikota a dirigé en Israël en 1999, puis l'orchestre d'harmonie de Buffalo State 

College aux États-Unis en avril 2004 et l'orchestre d'harmonie de l'université DePaul à Chicago 

en novembre 2005. 
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Président de l'Association hongroise et d'Europe centrale et orientale des orchestres et 

ensembles à vent (affiliée à la WASBE), il est aussi auteur dôune Histoire de la musique à vent 

à Makó de 1948 à nos jours (1996). 

 

 József Csikota 

 

 
Diplômée de la faculté de musique de l'Institut d'État des arts de Krasnoïarsk (KSII) avec 

une spécialisation en musicologie (1993) Galima Lukin a travaillé comme professeur à 

l'Institut d'État de Krasnoïarsk de 1993 à 1996. En 1997, elle a terminé ses études de troisième 

cycle à l'Institut d'État des arts de Krasnoïarsk, avec une spécialisation en musicologie (classe 

du professeur I. V. Efimova). Elle enseigne alors la théorie et l'histoire de la musique à la faculté 

d'histoire de l'art et d'études culturelles de l'université d'État de Krasnoïarsk. En 1998, elle a 

soutenu sa th¯se de doctorat sur ç Le mod¯le du monde dans les îuvres de S. I. Taneyev ». 

 

De 1997 à 2006, elle a occupé les postes suivants à l'université d'État de Krasnoïarsk : 

professeur associé, vice-doyen pour les affaires académiques de la faculté d'histoire de l'art et 

d'études culturelles, doyen par intérim de la faculté d'histoire de l'art et d'études culturelles, chef 

du département pédagogique et méthodologique, chercheur principal. De 2005 à 2008, elle a 

terminé ses études doctorales au Conservatoire d'État de Moscou Tchaïkovski, avec une 

spécialisation en musicologie (conseiller académique : professeur V. V. Medushevsky). De 

2008 à 2009 elle est directrice de l'Institut humanitaire de l'université fédérale de Sibérie. 

 

Elle est aujourdôhui cheffe du département de théorie et d'histoire de la musique, professeur 

au département des sciences humaines du même Conservatoire. 
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   Galima Lukina 

 

 

Résumé : 
 

L'article se concentre sur le style de l'îuvre cr®ative de Frigyes Hidas (1928-2007),  

compositeur hongrois qui a eu une influence significative sur le développement de la musique 

orchestrale pour instruments à vent en Hongrie. Son héritage artistique n'a pas encore été étudié 

en profondeur par les musicologues, ce qui détermine la pertinence et l'actualité du sujet de 

l'article. Les auteurs tentent de comprendre l'origine et les manifestations de l'orientation 

romantique de Frigyes Hidas, ainsi que son désir de « simplicité », qui s'inscrit dans la 

« nouvelle sincérité » et s'éloigne de la « nouvelle complexité ». 
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19)                                                                                           France 

 

MÉRIAU Cédric 
 

Cuivres et pavés : le rôle de la ville dans la construction 

dôune pratique musicale urbaine 
 

Mémoire de Master, sous la direction de Laurent Lescop, 

Ecole nationale sup®rieure dôarchitecture, Nantes, 2020, 

136 p. 
 

Consultable sur : 

https://dumas.ccsd.cnrs.fr/dumas03137626v1/file/M1820204

398_MERIAUCedric.pdf 
 

Présentation : 
 

Voici un sujet bien rafraichissant, issu du travail dôun apprenti architecte adepte dôune 

pratique estudiantine bien connue : la fanfare dô®cole.  

 

Nous avons d®j¨ rencontr® lôouvrage de Véronique Flanet, La belle histoire des fanfares 

des Beaux-Arts 1948-196817, pour évoquer ces formations un tantinet délirantes et 

irrespectueuses. Mais le sujet abordé par Cédric Mériau, lui-même grand adepte du trombone 

dans la Fanfare Durs ¨ Cuivre de lô£cole Nationale dôArchitecture de Nantes, vise un autre 

objet. Celui de la ville, autrement dit un sujet architectural et urbanistique, et de son rapport à 

la Fanfare estudiantine (ou lôinverse dôailleurs). 

 

 
17 https://www.afeev.fr/wp-content/uploads/Serie-3_BIBLIOGRAPHIE-AFEEV_22-25-avril-2022.pdf#page=36 

https://dumas.ccsd.cnrs.fr/dumas03137626v1/file/M1820204398_MERIAUCedric.pdf
https://dumas.ccsd.cnrs.fr/dumas03137626v1/file/M1820204398_MERIAUCedric.pdf
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En fait ce qui nous a interpell® dans ce travail, côest cette r®flexion sur la ville et le son. 

Il y a bien longtemps, des auteurs ont pens® ¨ la musique lorsquôils voyaient se transformer la 

ville. Ce sont les pages de Berlioz ou de Kastner qui voient se créer sous leurs yeux le Paris 

haussmannien des Grands boulevards et dôune pens®e urbanistique qui hésite entre sécuritaire 

et hygi®nisme. Côest cette pens®e que r®v¯le en partie Jacek Blaszkiewicz dans son ouvrage 

Fanfare for a City: Music and the Urban Imagination in Haussmannôs Paris (University of 

California Press, 2024) que nous avons commenté dans notre série 14 des Bibliographies 

AFEEV. 

 

 
La Fanfare des Durs à Cuivre de lô£cole Nationale dôArchitecture de Nantes 

 

Ce qui est tr¯s int®ressant dans le travail pr®sent® ici, côest lôinterrogation pour notre 

temps. Quôen est-il des fanfares et de la ville ? Pourrait-on ouvrir un peu plus largement la 

fen°tre et sôinterroger sur la place que laisse la ville aux ensembles ¨ vent dans notre premi¯re 

moitié de XXIe siècle ? Car, en fait, depuis le XIXe siècle quelles structures nouvelles ont 

accueilli ces ensembles conçus, à leurs origines, pour investir le plein air ? 

 

Les kiosque et autres lieux dédiés restent incontestablement des monuments urbains 

témoins de leurs temps. Heureux ceux qui réunissent encore musiciens et public pour un soir 

de belle saison, entretenant une image un rien nostalgique et suranné. Mais que deviennent les 

rues des villes ? Les hauts parleurs des animations commerciales auraient-ils fait taire la 

musique vivante ? Et ces villes, grandes ou moyennes, nôont-elles pas tendance à être désertées 

par les défilés à commencer lors des cérémonies commémoratives du 11 novembre ou du 8 mai, 

où seul le rendez-vous autour du monument aux morts rappellent les grandes manifestations 

publiques des lendemains de guerre. Nôest-il pas ®tonnant quôil faille une fête de la musique, 
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pour voir et entendre les places, les rues et les parcs animés des sons divers, parfois cuivrés, 

mais souvent satur®s par des musiques amplifi®es. O½ sont les retraites aux flambeaux dôantan 

qui, le temps dôune d®ambulation donnait à la ville des couleurs de lampions. 

 

Les ensembles dôinstruments ¨ vent seraient-ils malvenus dans lôespace urbain ? Et si tel 

était le cas, il serait urgent de réfléchir, avec les pouvoirs publics à réinventer un espace public 

plus festif et pas seulement « manifestif è. Encore un chantier ¨ mettre en îuvre, mais celui-ci 

ne fera pas dôexcavation dans les rues et remplacera agr®ablement le bruit des moteurs ou des 

engins de BTP. 

 

Patrick Péronnet, 15 janvier 2025 

 

 

Lôauteur : 
 

 Cédric Mériau 

 

Résumé (4e de couverture) : 
 

La Fanfare et la ville sont étroitement liées, elles sont très fréquemment amenées à se 

r®pondre, elles sôinfluencent, sôalimentent lôune lôautre, dans des repr®sentations bruyantes et 

festives au sein de lôespace public. 

 

Mais la pratique de la fanfare sera différente dôune ville ¨ lôautre. Le nombre de fanfares, 

la fa­on dont elles vont investir lôespace public, et même la façon dont elles y joueront se 

trouveront changés dans des villes qui pourtant se ressemblent en de nombreux points. La ville, 

¨ lôorigine simple cadre de la prestation, a bien une grande importance pour le spectacle de 

fanfares quôelle accueillera. 

 

Nous essaierons donc, dans ce mémoire, de comprendre comment se fait le dialogue entre 

les deux entités, pourquoi pratique de la fanfare change dôune ville ¨ lôautre et quel r¹le aura la 

ville dans cette pratique musicale urbaine. 
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20)                                                                       Royaume-Uni 
 

ODELLO Denise 
 

British Brass Band Periodicals and the Construction of 

a Movement (Les périodiques des fanfares britanniques 

et la construction dôun mouvement) 

 
Victorian Periodicals Review, volume 47, n° 3, 2014, p. 432-

453. 
 

Consultable (langue anglaise) sur : 

https://www.researchgate.net/publication/285413403_British

_Brass_Band_Periodicals_and_the_Construction_of_a_Move

ment 
 

 

Présentation : 
 

Aborder la musique pour ensemble dôinstruments ¨ vent par le prisme dôune presse 

spécialisée paraît un fait naturel lorsque le chercheur tente une démonstration sur la réception 

de ces derniers. Le travail fastidieux dôune lecture syst®matique de cette presse spécialisé a 

souvent rebut® les plus courageux. Sans doute les techniques de lôIA appliqu®es aux objets 

édités et l'archivistique des bases de données permettent-ils de réduire une part de ce travail 

laborieux. 

 

Ce que Denise Odello met en lumière dans lôarticle que nous pr®sentons ici, est 

lôorientation que ces publications donnent ¨ leur lectorat dans une tentative de l®gitimation des 

pratiques amateures. Il sôagit bien des id®es dôune presse sp®cialis®e, celles de ses r®dacteurs 

en chef ou principaux qui expriment des volontés personnelles ou collectives.  

https://www.researchgate.net/publication/285413403_British_Brass_Band_Periodicals_and_the_Construction_of_a_Movement
https://www.researchgate.net/publication/285413403_British_Brass_Band_Periodicals_and_the_Construction_of_a_Movement
https://www.researchgate.net/publication/285413403_British_Brass_Band_Periodicals_and_the_Construction_of_a_Movement
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Cet usage du m®dia journalistique nôest pas une nouveaut® ni une cr®ation, ni une 

r®volution. Il y a bien longtemps que lôHistoire politique et sociale sôest empar®e des axes 

majeurs développés par les journaux dôun temps. Mais reconnaissons que ce travail appliqu® 

sur un objet tel que la presse orph®onique, nôa jamais ®t® op®r® en France. 

 

Ce ne sont pas les sources qui manquent. Rappelons lôexistence dôune pl®iade de journaux 

couvrant des périodes plus ou moins longues : 

LôOrph®on, Moniteur des orph®ons, et Sociétés chorales de France, puis Journal des 

sociétés musicales françaises et étrangères (octobre 1855-1939) 

La France Chorale, Moniteur des orphéons (1861-1869) 

La Nouvelle France Chorale, Moniteur des orphéons et des sociétés instrumentales 

(1869-1870), puis 1898) 

LôInstrumental, Journal de musique militaire (1864-1889) 

Le Monde Orphéonique, Journal des sociétés chorales et instrumentales (1884-1932) 

anciennement LôEcho des Fanfares (mars-décembre 1883) 

Journal de la Fédération Musicale de France (1926-1934) 

Et tous les journaux des F®d®rations (CMF, UFF, FSCF, CFBFé) 

 

Un immense travail est à réaliser à commencer par un inventaire des contenus de cette 

presse du début du XIXe siècle à la fin du XXe siècle. Cette recherche pourrait intégrer celles 

sur la Presse Musicale Fran­aise et sôint®grer au Répertoire international de la presse musicale  

(www.ripm.org). Mais encore faudrait-il que des moyens soient alloués pour que des équipes 

de chercheurs puissent consacrer leurs travaux à une tache aussi lourde.  

 

Patrick Péronnet, 15 janvier 2025 

 

 

 

Lôautrice : 
 

Denise Odello est professeure agr®g®e de musique ¨ lôUniversit® du Minnesota Morris. 

Ses recherches ont porté sur la façon dont les gens utilisent la musique, en particulier dans la 

cr®ation dôidentit® et de communaut®.  

 

Ses recherches passées ont porté sur les traditions des fanfares universitaires américaines, 

les corps de tambours, les marching bands et la musicologie. 

 

Ses travaux récents examinent les ensembles musicaux communautaires en milieu rural. 

Elle a publié des travaux dans des revues telles que Popular Music and Society et Nineteenth 

Century Contexts.  

 

http://www.ripm.org/
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  Denise Odello 

 

Résumé (par lôautrice) : 
 

Cet essai examine le r¹le des p®riodiques de fanfares dans lôorientation du mouvement 

des fanfares à la fin du XIXe siècle en Grande-Bretagne. Les rédacteurs en chef de périodiques 

de la classe moyenne tels que Wright and Roundôs Brass Band News et le British Bandsman 

voulaient que les fanfares de la classe ouvri¯re soient accept®es par lôestablishment musical 

britannique, qui adhérait aux valeurs artistiques de la classe moyenne.  

 

Par cons®quent, les p®riodiques de fanfares mettaient lôaccent sur les aspects sociaux 

positifs des fanfares, encourageaient un comportement respectable des membres de fanfares 

lors des concours de fanfares et promouvaient des goûts musicaux plus sophistiqués. 

Cependant, ¨ lôaube du XXe siècle, les membres de fanfares ont rejeté ces efforts et ont conservé 

leurs propres pratiques et esthétiques distinctes. 
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21)                                                                                           France 

 

VERNOIS Solange 
 

LôOrph®on du caricaturiste. Regards sur la pratique 

musicale dans les périodiques humoristiques illustrés 

français (1832-1930) 
 

Paris, Librairie Honoré Champion, Collection Musique-

Musicologie, dirigée par Danièle Pistone, n° 41, 2009, 326 p. 
 

Présentation (par Jean-Marcel Humbert) : 
 

En quoi les musiciens et le domaine de la musique vont-ils se d®marquer de lô®norme 

production caricaturale et humoristique de la période considérée ? Et que vont apporter de telles 

caricatures à notre connaissance du monde musical et de son audience ? Telles sont les 

questions principales que lôon se pose avant m°me que dôouvrir lôouvrage de Solange Vernois. 

Car quôest-ce qui sépare la simple caricature charge, amusante mais sans portée réelle, et dont 

Jean-Pierre Dantan (1800-1869) fut un des plus grand spécialistes, des caricatures ayant un sens 

profond social ou politique ? Lôauteure indiquant que « la musique a été considérée par les 

dessinateurs comme un marqueur social », nous allons voir si ces questions trouvent ici réponse. 

 

Mais auparavant, il en est une qui est beaucoup plus immédiate ; celui qui se dit : « Chic, 

je vais voir des caricatures amusantes difficiles dôacc¯s è, risque dô°tre tr¯s d®­u. En effet, les 

quelque cinquante illustrations de lôouvrage ne mesurent chacune guère plus de quelques 

centimètres (alors que les originaux sont le plus souvent des grands formats en couleurs), et 

sont reproduites très médiocrement en grisé, sans aucun contraste noir et blanc : autant dire 

quôelles sont illisibles, et nous ne pourrons donc rien en dire. Il manque même une légende (n° 

50 p. 246), que lôon retrouve n®anmoins en allant fouiner p. 319. 

 

En revanche, notre soif de savoir est susceptible dô°tre plus largement satisfaite avec des 

chapitres particuliers consacrés au lyrique. Outre les compositeurs spécialisés (Wagner, 
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Berlioz, Offenbach, etc.) qui ont ®t® une mine pour les caricaturistes, lôauteure se penche sur le 

cas du chanteur lyrique (p. 56-58), de la diva (p. 59-63), et du chef dôorchestre dôop®ra (p. 63-

68). Puis chacune des trois grandes parties de lôouvrage contient un chapitre approchant de pr¯s 

ou de loin le domaine lyrique. Le chapitre 5 de la première partie (« Le défi de la 

transcendance ») est consacré à « Lôop®ra : de la fiction à la mythomanie » (p. 69-86). Le 

chapitre 2 de la deuxième partie (« La chute dôOrph®e ou la musique au quotidien ») est 

consacré à « La pratique trop féminine du piano et du chant » (p. 121-138). Le chapitre 3 de la 

troisième partie (« Au diapason de lôhumour : la réconciliation du matériel et du spirituel »), 

développe « Les lois capricieuses de la physique », et consacre un passage aux « Rois du bel 

canto et les limites de la tolérance auditive ». Tout cela est sous-tendu des plus grands noms de 

la caricature (Caran dôAche, Daumier, Cham, Gill, Granville, Steinlen, Stop et bien dôautresé), 

qui ont publié dans un très grand nombre de titres restés universellement célèbres (Le Charivari, 

Le Rire, Le Journal amusant, Lô£clipse, LôAssiette au beurre, etc.). 

 

 

Honoré Daumier, Lithographie originale en noir et blanc - Les 12 Mois - Orchestre en plein vent (Mois de Février) 

réalisée pour le journal La Caricature. 

 

Quôy apprend-on de nouveau ? En dehors du fait que la grande majorité des chanteurs 

lyriques nôont pas pr®cis®ment la ligne haricots vert, Rubini, la Pasta, la Malibran, la Krauss et 

la Patti sont pass®s ¨ la moulinette sans que lôon apprenne quoi que ce soit de nouveau ¨ leur 

sujet. Physique (taille, grosseur, coiffureé), caprices, dons dramatiques et ï accessoirement ï 
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qualités vocales sont disséqués (le danger du cabotinage ï rappelle lôauteure ï est la 

mythomanie) : rien nôest vraiment nouveau sous le ciel ®toil® de lôop®ra, sinon quôaujourdôhui 

rares sont les artistes à être caricaturés. Les figurants et techniciens ne sont pas oubliés, non 

plus que les lourdes machines dôautrefois, les costumes chamarr®s, ni le personnel de s®curit®, 

pompiers et gardiens de lôordre. 

 

Le c¹t® social genre Fenouillard (rappelons aussi la longue galerie des pianos dô®tude des 

demoiselles de la Légion dôhonneur) est merveilleusement illustr® par un dessin de Draner 

montrant le piano (au double sens du terme) devant lequel de la main gauche une jeune fille 

tourne une sauce, et de la droite fait ses gammes. Car lôapprentissage de la musique ï et plus 

encore sa mise en action ï constitue lôun des barreaux de lô®chelle de lôascension sociale quôil 

serait incongru de vouloir sauter. Les salons mondains, autant que les salons bourgeois, chacun 

dans leur genre, ont dû en faire la dure expérience. Mais le paraître est aussi ¨ lôext®rieur, 

comme le rappelle Métivet, montrant une dame qui, dans sa loge, attire tous les regards : « Elle 

écoute un ténor qui file un tendre Si ? Elle écoute un hautbois à la voix nasillarde ? Du tout : 

Madame la marquise écoute si on la regarde ! » 

 

ê lôoppos®, le chanteur de rues fera-t-il rire aussi ? Pas de la m°me mani¯re, quand côest 

le gamin dessin® par Guillaume qui obtient un franc dôun bourgeois quôil a ®mu avec sa triste 

complainte, avant de lui cracher : « Vingt ronds : oh là là,! tôes rien facile ¨ taper ; je tôenverrai 

ma sîur ». Toutefois, dans le paragraphe « Métaphore musicale et faux-semblants de la 

politique è, lô®tude para´t d®raper, faute dôun support historique suffisamment ®tay®, et para´t 

une fois de plus vouloir analyser davantage les événements décrits, que la caricature elle-même. 

De même que manque, dans un autre domaine, toute analyse psychiatrique du genre de celles 

que sait si bien mener un Serge Tisseron. Mais pour sûr le Choufleuri dôOffenbach montre bien 

quôau-delà du dessin, la caricature orale et scénique reste quand même la plus drôle des charges 

contre le lyrique et ses excès. 

 

Donc, au total, un énorme travail, explorant quasiment toutes les directions possibles, issu 

visiblement dôann®es de recherches et dôune parfaite connaissance du sujet (encore quôau 

niveau de la bibliographie, il faut noter que le Bénézit a quand même connu plusieurs éditions 

depuis celle, citée, de 1948-1955). Sous son titre passéiste (qui sait encore exactement ce que 

repr®sentait ¨ lô®poque un orph®on ?), cet ouvrage va néanmoins passionner les étudiants et les 

musicologues (la collection leur est explicitement destin®e), mais nôest bien ®videmment 

absolument pas fait pour le grand public. Lôid®al serait maintenant dôen tirer un album de grand 

format, et dôy publier en fac-simile les caricatures les plus représentatives, remises en situation 

par des textes dôanalyse et des commentaires circonstanci®s, en reportant en annexe tout 

lôappareil critique. Cela valoriserait grandement le sujet traité, qui brille essentiellement par sa 

concision et sa dr¹lerie. Une telle ®dition, ¨ lôimage des ouvrages dôHoffnung, lôun de leurs 

plus illustres continuateurs, serait certainement promis au plus grand et immédiat des succès. 

 

Lôautrice : 
 

Apr¯s avoir soutenu en 1996 ¨ lôuniversit® Panth®on Sorbonne Paris I une th¯se sur ç Les 

nabis au service de la littérature et des spectacles en leur temps (1888-1905) » sous la direction 

de Mady Menier, Solange Vernois (1950-2024) sôest sp®cialisée sur les rapports du dessin de 

presse et de la caricature avec les autres arts dans une approche anthropologique, de la seconde 

moiti® du XIXe si¯cle au d®but du XXIe si¯cle. Elle a notamment ®tudi® lôimage satirique avec 
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« Arrêt sur image et ironie de lôexistence. Le noy® : gravure de F®lix Vallotton, texte de Victor 

Barrucand è (2007), ou ç Les connotations litt®raires et caricaturales de lôAffaire des 

Empoisonnements de Marseille » (2015). 

 

Son magnifique et puissant ouvrage sur la musique : LôOrphéon du caricaturiste 

(Champion, 2009) a fait date et son étude de la presse de voyage publiée en 2016 et intitulée « 

Cruauté et droit de voir du Journal des Voyages (1877-1885) a retenu lôattention dôAlain 

Corbin. Solange Vernois a ®galement organis® dôimportants colloques aussi bien sur « Le 

mauvais goût » que sur le dessinateur humoristique Albert Dubout, sans oublier Les images de 

la justice qui a donné lieu à un livre de référence. 

 

Solange Vernois a transmis sa passion ¨ des g®n®rations dô®tudiantes et dô®tudiants 

comme ma´tre de conf®rences HDR en histoire de lôart contemporain au d®partement dôHistoire 

de lôart et Arch®ologie de lôUniversit® de Poitiers. Elle a fait soutenir plusieurs thèses et a joué 

un r¹le d®terminant dans lôactivit® de lô®quipe de recherche en histoire lôuniversit® de Poitiers 

(Gerhico puis Criham) et dans la place quôy tient lôhistoire de lôart. Chercheuse associ®e au 

Criham depuis son d®part en retraite, elle avait particip® ¨ lôuniversit® dô®t® du laboratoire en 

juin 2023. Sa bienveillance, son humour et son dévouement restent dans les mémoires de toutes 

celles et de tous ceux qui lôont c¹toy®e. 

 

 

 

Résumé (par lôautrice) : 
 

L'association de la musique savante et de l'humour graphique paraît au premier abord 

aussi incongrue que celle du roi et du bouffon. Pourtant, thème constant dans la caricature 

française à partir de la création du Charivari, la musique a été considérée par les dessinateurs 

comme un marqueur social. À une époque de démocratisation culturelle, le caricaturiste, 

sceptique de nature, confronte un modèle héroïque à la dure réalité de la pratique musicale au 

quotidien.  

 

Malgré la chute d'Orphée, il rappelle aussi qu'au diapason de l'humour, la réconciliation 

du matériel et du spirituel est possible. L'orphéon du caricaturiste est ainsi peuplé d'une foule 

innombrable de figurants, ceux-l¨ m°mes qui se retrouvent dans les sc¯nes de mîurs qui 

jalonnent les dessins de presse de 1832 à 1930, période qui fut d'une extraordinaire richesse tant 

sur le plan journalistique que musical. 
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22)                                                                                        Canada 
 

LUMMISS Megan K. E. 
 

My Musical Self: Examining Social Influences of 

Community Band Membership on Musical Identity 

Using Social Identity Theory (Mon « moi » musical : 

examen des influences sociales de l'appartenance à un 

orchestre communautaire sur l'identité musicale à l'aide 

de la théorie de l'identité sociale) 
 

Th¯se de doctorat de la Facult® dôEducation de lôUniversit® 

dôOttawa (Canada), 2023, 243 p. 
 

Consultable (langue anglaise) sur : 

https://ruor.uottawa.ca/server/api/core/bitstreams/626ad62f-

601c-4c28-b732-41929a2f20bb/content 
 

Présentation : 
 

Qui nôa pas en t°te, lorsque lôon ®voque les ensembles dôinstruments ¨ vent amateurs, 

lôimage de telle t°te chenue de « lôAncien qui jouait la basse » ou le souvenir du « père » 

Machin qui jouait de la trompette (pas trop mal dôailleurs) ¨ plus de 80 ans. Les orchestres 

dôharmonie sont reconnaissants ¨ lô®gard de ces derniers qui souvent ont tenu le cap de 

lôassociation depuis des d®cennies avec les p®riodes fastes ou celles difficiles inh®rentes ¨ la 

vie associative et qui nôh®sit¯rent pas ¨ donner leur temps sans compter dans un b®n®volat 

missionnaire. Lôauteur de ces lignes ne saurait oublier des compagnons de route qui furent du 

nombre dans une vie musicale précédente. 

 

https://ruor.uottawa.ca/server/api/core/bitstreams/626ad62f-601c-4c28-b732-41929a2f20bb/content
https://ruor.uottawa.ca/server/api/core/bitstreams/626ad62f-601c-4c28-b732-41929a2f20bb/content
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Le travail universitaire de Megan Lummiss met des mots savants sur des hommes et des 

femmes dans une mise en situations dôapprentissage et de pratique longue de la musique pour 

instruments à vent en ensemble. Et les mots « savants » deviennent indispensables face au 

politique ou ¨ lôadministrateur dont d®pendent aujourdôhui des subventions ou de simples 

budgets publics.  

 

Les ensembles à vent amateurs portent depuis toujours dans leurs ADN une pratique 

intergénérationnelle. Elle est même parfois étonnante. Certes, lorsque le « niveau » de 

lôorchestre amateur sô®l¯vent, il est tr¯s souvent accompagn® par le renoncement des plus 

anciens, voire par un « clash » entre générations, la fameuse guerre des Anciens et des 

Modernes, de ceux qui nôont pas le respect des uns vis-à-vis des autres. Nous nôavons pas 

constaté au cours de nos nombreuses années passées aux côtés des amateurs, que ce genre de 

conflit interne apportait une bonification à la pratique musicale collective, ou plutôt, 

lôassociation y perdait souvent « son âme ». 

 

La place des « anciens » dans les groupes sociaux est trop souvent synonyme de retraite, 

dôinactivit® et dôeffacement. Et pourtant, dans le monde associatif, les ç retraités » sont très 

souvent les porteurs des associations. Ce qui est compliqu® pour un chef dôorchestre, côest de 

trancher entre le « social » et le « musical ». Si lôensemble à vent amateur affirme ce « lien 

social è interg®n®rationnel, il nous semble indispensable quôil puisse accompagner les plus 

jeunes, comme les plus anciens, dans des parcours musicaux éducatifs. Le musicien amateur 

vient apprendre lors dôune r®p®tition et pas seulement ¨ passer des notes et enfiler des 

programmes dénués de valeur.  

 

Nous invitons notre lecteur à explorer le travail « éducatif » de Megan Lummis pour 

mieux intégrer encore ce que la musique et sa pratique collective portent comme grandes leçons 

de vie. 

 

Patrick Péronnet, 17 janvier 2025 

 

 
Un orchestre intergénérationnel, les musiciens de Mende et de Haute Lozère (48) 
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Lôautrice : 
 

Megan Lummiss a obtenu son Doctorat en Education (évaluation, développement de 

programmes et de politiques) à l'Université d'Ottawa. Elle travaille comme assistante de 

recherche et d'enseignement sur des sujets touchant à la Musique et la santé mentale (Musique 

et enrichissement de la vie chez les adultes; Musique et vieillissement; Musique, santé, culture 

et société; Anxiété liée à la performance musicale) ¨ lôInstitut de recherche en musique et sant® 

(IRMS) de lôUniversit® dôOttawa. 

 

  Megan K. E. Lummiss 

 

 

Résumé : 
 

Les recherches démontrent que la participation à des ensembles musicaux offre un 

environnement permettant aux individus de s'épanouir personnellement, musicalement, 

socialement et de manière indépendante. En général, la recherche sur les ensembles à vent 

amateurs (communautaires) se concentre sur les adultes plus âgés qui sont dans la phase de 

retraite. 

 

Cependant, de nombreux ensembles constatent que l'aspect intergénérationnel est de plus 

en plus présent dans l'adhésion aux groupes communautaires. La présente étude explore la façon 

dont la participation individuelle à des orchestres de concert communautaires 

intergénérationnels influence l'identité musicale des participants. en ce qui concerne : a) 

l'instrument, la section et l'orchestre ; b) l'appartenance prolongée et l'appartenance à plusieurs 

orchestres ; et c) l'apprentissage d'un nouveau répertoire musical. En adoptant une approche 

qualitative d'étude de cas multiples, guidée par la théorie de l'identité sociale et le cadre 

théorique de l'identité musicale, l'étude a porté sur quatorze participants de trois orchestres 

dôharmonie associatifs (communautaires) de l'est de l'Ontario. 

 

Chaque participant a répondu à un questionnaire démographique, à une série de quatre 

entrées de journal, à une séance de discussion virtuelle avec des participants du même groupe. 

Les données ont été analysées à l'aide de la « feuille de route » de Bloomberg et Volpe (2008) 

pour identifier les thèmes à la fois à l'intérieur des cas et entre les cas (Miles & Huberman, 

1994 ; Seidman, 2006).  
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Les principales conclusions de cette étude portent sur la manière dont l'identité musicale 

est influencée par l'appartenance à un groupe, les comparaisons sociales et la perception de la 

capacité musicale à influencer le bien-être des membres d'un groupe communautaire 

intergénérationnel. D'autres implications concernent la valeur de l'éducation musicale et de 

l'apprentissage tout au long de la vie. 
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23)                                                                     Afrique du Sud 
 

JOHNSON-WILLIAMS  Erin 
 

Archiving the audible debris of empire: on a mission 

between Africa and Britain (Archiver les débris 

audibles de l'empire : au sujet dôune mission entre 

Afrique et Grande-Bretagne) 
 

Postcolonial Studies, volume 26, n° 3, p. 360-385 
 

Consultable (langue anglaise) sur : 

https://www.tandfonline.com/doi/pdf/10.1080/13688790.202

3.2243082 
 

 

Présentation : 
 

Le présent article signé par Erin Johnson-Williams sôint®resse aux ç traces musicales » laissées 

par la colonisation. Elle fixe son sujet dô®tude sur la mission Lovedale et son institut qui furent 

porteurs de connaissances sur lôAfrique du Sud de par ses abondantes publications 

« humanistes », devenues archives post-coloniales. 

 

Lovedale, également connu sous le nom de Lovedale Missionary Institute, était une station 

missionnaire et un institut éducatif dans la division Victoria East de la province du Cap, en 

Afrique du Sud. La station a été fondée en 1824 par la Glasgow Missionary Society (GMS) et 

https://www.tandfonline.com/doi/pdf/10.1080/13688790.2023.2243082
https://www.tandfonline.com/doi/pdf/10.1080/13688790.2023.2243082
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a été nommée d'après le Dr John Love, l'un des principaux membres et, à l'époque, secrétaire 

de la société. Le site initialement choisi se trouvait dans la vallée de la Ncera, mais en 1834, les 

bâtiments de la mission ont été détruits au cours de la 6e guerre frontalière. Lors de la 

reconstruction, la station fut déplacée un peu plus au nord, sur les rives de la rivière Tyhume. 

John Bennie fut l'un des pères fondateurs de la station missionnaire, qui fut établie parmi les 

Xhosas. En 1846, le travail à Lovedale fut à nouveau interrompu, cette fois par la guerre de la 

Hache. À cette occasion, les bâtiments furent transformés en fort et occupés par des troupes 

régulières. En 1850, le gouvernement xhosa menaça Lovedale et attaqua le fort Hare voisin, 

construit lors de la guerre précédente. 

 

L'institut, en plus de son travail purement ecclésiastique, assurait l'éducation des Africains des 

deux sexes dans presque toutes les branches de l'enseignement, abandonnant l'enseignement du 

grec et du latin, pour adopter l'anglais comme langue classique. Lôinstitut accueillait également 

des universitaires européens (blancs), aucune distinction raciale n'étant autorisée dans aucun 

département du travail (en effet, jusqu'à ce qu'elle fasse partie de la nouvelle Union d'Afrique 

du Sud en 1910, les lois de la colonie du Cap étaient « aveugles à la couleur »). L'institut 

dispensait une formation technique dans de nombreux domaines et entretenait diverses activités 

économiques, y compris des entreprises aussi variées que l'agriculture et l'imprimerie. Il 

comprenait finalement une école primaire, une école secondaire, une école technique, une école 

normale, une école théologique et un hôpital. 

 

 
Enseignants, élèves et étudiants devant le bâtiment scolaire principal de Lovedale en 1894 
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Les bâtiments scolaires rivalisaient, en termes d'espace et d'équipement, avec ceux des écoles 

des grandes villes britanniques. Les méthodes éducatives et industrielles mises en place à 

Lovedale ont été largement adoptées par d'autres organismes missionnaires. L'école a été 

fermée dans les années 1950 en vertu de la loi sur l'éducation des Bantous.  

 

Outre les commentaires nombreux que nous pourrions faire sur le fait colonial et lô®volution 

des regards portés sur la colonisation, de sa justification ¨ sa condamnation, le travail dôErin 

Johnson-Williams pourrait inspirer dôautres recherches au Royaume-Uni comme en Europe.  

 

Le cas fran­ais de lôEmpire colonial serait int®ressant ¨ ®tudier sous le prisme des missions 

catholiques qui sôimplantent en Afrique, en Asie, aux Amériques ou en Océanie aux temps de 

son expansion. Dans le mouvement missionnaire éducatif, la copie faite sur le modèle européen 

permet (impose ?) la présence de fanfares et harmonies, forme visuelle et auditive de 

lô « intégration ». Avec le fait militaire, les missions religieuses favorisèrent le développement 

des ensembles dôinstruments ¨ vent. Nous ne connaissons aucune ®tude portant sur ce 

phénomène et cela nous semble bien regrettable, ne serait-ce que pour espérer comprendre (en 

historien, en ethnologue ou en sociologue) en quoi les ensembles à vent se sont intégrés aux 

pratiques musicales des populations locales et comment ils peuvent °tre objets dôattraction ou 

de répulsion selon les périodes de colonisation, décolonisation ou néo-colonisation 

 

Patrick Péronnet, 17 janvier 2025 
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  Erin Johnson-Williams 

 

Résumé (par lôautrice) : 
 

Le travail de Jacques Derrida sur la « fièvre de l'archive18 » a suscité un grand nombre de 

réflexions universitaires sur la notion dôarchive et sur ce qu'un « archivage » critique du passé 

peut impliquer pour notre compréhension du présent. Pourtant, si l'objet de l'étude historique 

est le son musical, que peut nous dire une approche « fiévreuse » de l'archive à travers le silence 

de ses matériaux poussiéreux ?  

 

Si l'on ajoute la complexité supplémentaire d'un contexte colonial, l'archivage de ce que 

Ann Laura Stoler a appelé les « débris impériaux19 » de l'empire britannique soulève une autre 

énigme : celle de ce que j'appelle ici les « débris audibles » de l'empire : c'est-à-dire les traces 

sonores du pouvoir et de la résistance à travers le son musical qui sont par ailleurs absentes des 

récits historiques traditionnels. Dans cet article, j'examine l'attitude des Britanniques du 

XIX e siècle à l'égard de la musique de la mission sud-africaine de Lovedale (province du Cap) 

afin d'interroger ce qu'une conscience archivistique « déstabilisée » peut apporter à la recherche 

musicale postcoloniale. 

 

Je me demande comment l'historiographie impériale de Lovedale (l'« imaginaire 

archivistique è) ont influenc® et renforc® les ñtensions disciplinairesò des activit®s musicales de 

Lovedale. À mon tour, j'étudie également la manière dont ces disciplines ont créé des héritages 

audibles qui sont eux-mêmes des archives musicales des processus impériaux. 

 

 
18 Jacques Derrida, Mal d'Archive: Une Impression Freudienne, Éditions Galilée, 1995 
19 Ann Laura Stoler, "Imperial Debris. Reflection on Ruins and Ruination", in Cultural Anthropology, 2008, 

vol. 24, p.191-219. 
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« Black and White in Harmony », Lovedale, Afrique du Sud : Illustré par cinquante vues tirées de photographies 

Lovedale, 1894, p 80. British Library General Reference Collection 4765.18. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 


