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1)    États-Unis d’Amérique 

 

BOUDREAU Kathleen & BOUDREAUX Robert 

Point Counterpoint II – Arts Afloat on the 

Waterways of the World Book (Point Contrepoint 

II - Les arts à flot sur les voies navigables du 

monde) 

Pages consultables sur le site : 

https://americanwindsymphonyorchestra.org/biography-maestro-

boudreau/ 

 

 

Présentation (trad. du site cité) 

Le chef d'orchestre Robert Boudreau peut enfin se détendre. Pendant plus de 60 ans, lui 

et son épouse, Kathleen, ont sillonné les voies navigables du monde entier, la plupart du temps 

à bord du « Point Counterpoint II » - un bateau inhabituel, conçu par Louis Kahn - pour apporter 

la joie de la musique à des centaines de milliers de personnes. Après avoir échappé de justesse 

à la casse, ce bateau en acier à double coque de 195 pieds de long accostera enfin de façon 

permanente à Philadelphie, la ville où Kahn avait élu domicile, par pure coïncidence. 

 

https://americanwindsymphonyorchestra.org/biography-maestro-boudreau/
https://americanwindsymphonyorchestra.org/biography-maestro-boudreau/
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Dans les années 1950, Boudreau, trompettiste diplômé de Juilliard, avait un rêve étrange 

: assembler un orchestre composé uniquement d'instruments à vent, de cuivres et de 

percussions, qui se déplacerait sur une scène flottante. L'American Wind Symphony Orchestra 

(initialement appelé American Wind Ensemble) a donné son premier concert gratuit sur terre 

en 1957 ; il a fallu attendre un an pour que l'orchestre prenne la mer. Le premier bateau à 

transporter les musiciens, une barge à pont plat draguée dans le fleuve Delaware, le « Point 

Counterpoint », n'avait aucun moyen de propulsion et devait être remorqué à chaque 

destination, comptant le plus souvent sur la gentillesse des capitaines de remorqueurs de 

passage pour faire de l'auto-stop. 

L'amitié entre Boudreau et Kahn a débuté en 1960, lorsque le maestro a demandé à 

l'architecte de concevoir une scène flottante supplémentaire pour la tournée de l'orchestre le 

long de la Tamise, en Angleterre (la plate-forme est restée sur place après le voyage). Plusieurs 

années plus tard, M. Boudreau a commencé à discuter avec l'architecte de la construction d'un 

bateau automoteur, mais ce n'est qu'à l'approche du bicentenaire des États-Unis, en 1976, que 

leurs conversations sont devenues sérieuses. Boudreau planifie une ambitieuse tournée de 76 

villes pour célébrer l'anniversaire de la nation et a besoin d'un bateau qui puisse se déplacer par 

ses propres moyens. 

Kahn a conçu un bateau au profil long et bas qui ressemble à une flûte et comporte des 

hublots de tailles différentes pour imiter les touches de l'instrument. Baptisé « Point 

Counterpoint II », il sert également de galerie d'art flottante, ce qui fait partie intégrante du 

concept. Une fois amarré, le centre du bateau s'ouvre comme un coquillage pour révéler une 

scène de concert, pour un public rassemblé sur les rives de la voie d'eau. 

Dans le film Mon architecte, nommé aux Oscars en 2003, Nathaniel, le fils de Kahn, 

rencontre Boudreau sur le « Point Counterpoint II ». Cette visite a donné lieu à une scène 

émouvante qui montre le lien profond entre le musicien et Kahn, ainsi qu'un petit livre de 

dessins que l'architecte avait réalisé avec son fils, intitulé The Book of Crazy Boats (Le livre 

des bateaux fous). "Il y avait un bateau fait d'une cuillère et un bateau saucisse avec des cure-

dents plantés dedans pour le maintenir debout", raconte Nathaniel à propos de ce souvenir 

d'enfance de son père. "À l'époque, je n'avais aucune idée qu'il allait construire un bateau fou". 

Lorsque Kahn décède inopinément en 1974, il a achevé la conception schématique du 

bateau, mais celui-ci n'a pas encore été construit. L'architecte britannique George Djurkovic 

s'est chargé de mener à bien le projet pour la tournée inaugurale de 1976. Au cours des 

décennies qui ont suivi, Point Counterpoint II a parcouru d'innombrables milles nautiques sur 

le Mississippi, l'Ohio et d'autres fleuves, les Grands Lacs, le canal Érié et les côtes Est et Sud 

des États-Unis d’Amérique. Il s'est également aventuré en Jamaïque, à Porto Rico, en Irlande, 

en Finlande, en Allemagne, en France (Paris) et en Russie (il a traversé l'Atlantique en cale 

sèche à l'intérieur d'un énorme navire), pour ne citer que quelques-uns de ses nombreux ports 

d'escale internationaux. 

Malgré les voyages lointains de Point Counterpoint II, peu de gens connaissaient 

l'existence du navire jusqu'à ce que le violoncelliste Yo-Yo Ma lance un appel en 2017 dans la 

New York Review of Books pour sauver "cette remarquable institution culturelle mobile" de la 

ferraille. Boudreau venait d'avoir 90 ans, et lui et sa femme ont décidé de prendre leur retraite 

après cinq décennies d'exploitation de la péniche. Depuis lors, le bateau a déménagé de ville en 

ville, Boudreau cherchant à établir un nouveau port d'attache à Buffalo et Kingston (New York), 
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Chicago et Toledo (Ohio), pour finalement atterrir à Pahokee (Floride). Mais cette dernière 

tentative prometteuse a également tourné court. 

Fin 2019, un groupe de Sag Harbor, à New York (dont l'architecte Lee Skolnick), a appris 

que la barge allait bientôt être démantelée. Ils ont lancé un ultime effort pour la récupérer pour 

leur communauté culturellement riche - qui compte une compagnie théâtrale, un centre 

cinématographique qui ouvrira bientôt ses portes et une association d'arts visuels appelée 

Church, créée par les artistes Eric Fischl et April Gornik et conçue par Skolnick, mais les défis 

réglementaires étaient décourageants. Par l'intermédiaire de Fischl, Skolnick a été présenté à 

Dean Adler, PDG de Lubert-Adler Real Estate Funds, qui est en train de transformer la centrale 

électrique Delaware de 1917, abandonnée depuis longtemps, en un centre artistique et culturel 

à Philadelphie. Curieusement, Adler était à la recherche d'une péniche musicale. "Nous sommes 

ravis d'avoir découvert ce joyau architectural flottant conçu par Louis Kahn, originaire de 

Philadelphie, et d'avoir pu sauver ce monument d'une destruction qui aurait été imminente", 

déclare M. Adler. L'équipe a remorqué la barge depuis la Floride jusqu'à un chantier naval en 

Caroline du Sud pour travailler sur la coque avant de l'amarrer sur le fleuve Delaware, à côté 

de la centrale électrique rénovée, où son intérieur sera remis à neuf avant de servir d'élément 

musical clé du complexe artistique lorsqu'il ouvrira ses portes en 2022. 

"Honorer l'un des plus grands architectes en contribuant au sauvetage de ce bateau et en 

assurant son avenir en tant que ressource culturelle et éducative majeure est un moment fort de 

ma carrière", déclare M. Skolnick. 

Quant à Robert Boudreau - qui, à 93 ans, fait toujours preuve de la formidable énergie 

qui a alimenté cette aventure de plusieurs décennies - il est prêt à passer le relais à la prochaine 

génération. 

C’est cette fabuleuse histoire que narre le livre Point Counterpoint II – Arts Afloat on the 

Waterways of the World Book (Point Contrepoint II - Les arts à flot sur les voies navigables du 

monde) écrit à quatre mains par Robert Austin Boudreau et sa femme Kathlenn et présenté ici. 

Patrick Péronnet 17.04.2023 

 

 

 

Le Point Counterpoint II, bateau-scène, architecte Louis I. Kahn. 
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L’auteur 

Robert Austin Boudreau (né le 25 avril 1927) est le genre d'homme que l'on ne rencontre 

qu'une fois dans sa vie. C'est un homme qui réalise des rêves impossibles, un homme qui a 

consacré sa vie aux arts, un homme qui ne perd jamais de vue la façon dont l'éducation peut 

propulser les jeunes hors d'une vie de pauvreté et les faire entrer dans une vie enrichie et 

améliorée par la musique et l'art. Il est fort probable qu'il soit également le seul chef d'orchestre 

au monde à diriger une péniche de 195 pieds. 

La biographie de R. A. Boudreau est un excellent exemple de la manière dont l'éducation 

change la vie. Fils d'un éleveur de poulets et d'un ouvrier d'usine, il a grandi dans le 

Massachusetts avec peu de chances de quitter ses racines rurales, jusqu'au jour où il a pris une 

trompette et a commencé à faire de la musique. Son talent l'a rapidement conduit à la Juilliard 

School, où il a obtenu des diplômes de premier et de deuxième cycle, puis à Paris en tant que 

boursier Fulbright au Conservatoire de Paris. Il a également trouvé le temps d'obtenir un 

diplôme de littérature anglaise à l'université de Boston. 

Au début de sa carrière, Boudreau s'est produit avec le Metropolitan Opera Orchestra et 

l'Edwin Franko Goldman Band. Il a enseigné la musique dans divers collèges avant d'accepter 

un poste à l'université Duquesne de Pittsburgh. Sa première vision des trois puissants fleuves 

de cette ville - l'Allegheny, le Monongahela et l'Ohio - l'a amené à rêver d'un orchestre flottant 

composé de bois, de cuivres et de percussions qui donnerait des concerts gratuits à bord d'une 

péniche et se rendrait dans les villes riveraines, proches ou lointaines. 

Grâce au financement de la société H.J. Heinz de Pittsburgh, de l'université Duquesne et 

d'autres, Boudreau a fondé l'American Wind Symphony Orchestra en 1957 et a baptisé la 

péniche qui est devenue sa scène flottante, Point Counterpoint. Au cours des deux décennies 

suivantes, la réputation de Boudreau et de son orchestre grandit à tel point qu'un nouveau navire 

devient nécessaire. Le célèbre architecte Louis I. Kahn conçoit une œuvre d'art autopropulsée 

baptisée Point Counterpoint II. Depuis son lancement en 1976, le navire a parcouru plus de 

500 000 milles et l'orchestre a enchanté les publics d'Amérique, du Canada, d'Europe, de 

Scandinavie et des Caraïbes. 

Pris isolément, les voyages de Robert Boudreau et de son orchestre créent une saga 

inégalée des arts en mouvement. Mais il a également commandé un nombre sans précédent de 

400 œuvres de musique contemporaine à d'éminents compositeurs du monde entier. Plus de 

1.500 jeunes musiciens ont été auditionnés avec succès par l'orchestre, et nombre d'entre eux 

poursuivent une carrière exceptionnelle d'interprète ou d'enseignant. 

Robert Austin Boudreau a transformé les ramifications de l'orchestre en initiatives 

éducatives, communautaires et scolaires qui donnent aux jeunes une chance de changer de vie 

grâce à l'étude de la musique. Enfin, il s'est fait le champion de la protection de l'environnement, 

parcourant les cours d'eau du monde entier et célébrant la beauté naturelle de la terre. 

Souvent appelé le "Music Man" des temps modernes, Boudreau a été fait chevalier par le 

roi de Suède pour ses efforts de bonne volonté universelle. En 1989, lui et son orchestre ont été 

autorisés à pénétrer dans la société fermée de la Russie soviétique et ont bénéficié d'une 

permission extraordinaire pour trouver un logement dans des maisons privées de Leningrad. 
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L’Afeev est particulièrement fière de compter Robert Austin Boudreau parmi ses 

membres d’honneur. 

 Robert Austin Boudreau et sa femme Katheline sur la 

passerelle d’embarquement du Point Contrepoint II en 1978. 

 

 

Résumé 

L’ouvrage présenté est l'histoire d'un bateau, peut-être le bateau le plus insolite du 

monde : le Point Counterpoint II (Point et Contrepoint II) évoqué dans les lignes précédentes. 

Au fil des pages, la poésie d'un équipage de troubadours s'efforce de livrer une cargaison de 

surprises artistiques à des gens le long des voies navigables - des gens très spéciaux qui ont 

travaillé longtemps et durement pour se préparer à leur arrivée. 

Depuis 58 ans, l'American Wind Symphony Orchestra fait des vagues culturelles sur les 

voies navigables des États-Unis, du Canada, du Mexique, des Caraïbes et de l'Europe du Nord. 

À la fin des années 50 et dans les années 60, la scène de concert flottante de l'AWSO n'était pas 

autopropulsée et devait être remorquée d'une ville de tournée à l'autre. Les capitaines des 

remorqueurs de passage avaient la gentillesse d'ajouter Point Counterpoint I à leur flotte de 

barges. Ces premières tournées ont eu lieu principalement sur les rivières Ohio, Cumberland, 

Tennessee et Mississippi. 

Deux autres navires ont fait des apparitions. En 1961, l'AWSO s'est produit sur la Tamise, 

à Londres, à partir d'un flotteur de conception nouvelle - la première des créations de Louis I. 

Kahn pour l'orchestre flottant. Au début des années 70, l'orchestre s'est également produit à 

partir d'un pittoresque bateau rond sur l'Hudson et l'East River à New York, en partenariat avec 
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Pete Seeger et son sloop "Clearwater" pour souligner la nécessité de nettoyer et de revitaliser 

ces voies d'eau vitales. 

Avec l'inauguration de l'automoteur Point Counterpoint II dans le cadre du Bicentenaire 

en 1976, les horizons de l'AWSO se sont élargis pour inclure les Grands Lacs, les voies 

navigables le long du Golfe du Mexique et de la côte Est, Long Island Sound et l'historique 

canal de barges Erie - ainsi que des rivières aussi éloignées que le Missouri, l'Arkansas, 

l'Atchafalaya et le Chattahoochee. Et alors que les années 80 touchent à leur fin, l'Europe se 

profile à l'horizon. En 1989 et 1990, les musiciens de l'AWSO ont enthousiasmé le public de 

Paris à Londres en passant par Leningrad. Ils ont remonté la baie de Botnie pour se rendre dans 

des villes finlandaises situées non loin du cercle polaire, et ont traversé la mer d'Irlande pour 

chanter la sérénade aux Irlandais qui se pressaient au bord de la rivière, qu'il pleuve ou qu'il 

fasse beau. 

L'American Wind Symphony Orchestra a en effet été un ambassadeur de la musique, des 

arts visuels et dramatiques - et une voix qui rappelle à tous la beauté fragile de notre monde 

naturel menacé. 

 

 

Concert de l’American Wind Symphony Orchestra sur le Point Contrepoint II lors d’un concert sur le 

Michigan. 
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contact awso@consolidated.net 
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2)                                                         France 

 

BOUZARD Thierry 

L’orchestre militaire français, histoire d’un 

modèle. 

Paris, éditions Feuilles, collection « Questions 

d’histoire », 2019, 360 p. ISBN : 979-10-91890-31-1 
 

 
Présentation (par l’auteur) 

Quel rapport entre les fifres de François Ier, les violons du Grand Condé et le saxophone ? 

Entre Lully et Philidor qui composent des marches pour les régiments de Louis xiv et la Marche 

tactique du chevalier de Lirou en 1767 ? Entre les aubades dans les jardins des Tuileries et les 

kiosques à musique de la Belle Époque ? Entre la Musique des Guides et celle de la Garde 

républicaine ? Entre Philidor et Berlioz ? Lully et d’Indy ? Saint-Saëns et Melchior ? 

Au pays de la musique, l’orchestre militaire s’est fait sa place. De grands noms comme 

des anonymes ont contribué à bâtir ses répertoires adaptés au plein air, pour des effectifs fort 

variables, des huit musiciens de 1766 aux orchestres monstres du xixe siècle avec leur millier 

d’exécutants. Certes, la musique a toujours été présente au sein des armées, mais quelle musique 

? Celle du tambour qui transmet les ordres ? Du concert dominical dans une ville de garnison ? 

Celle du défilé ou celle de l’Opéra ? Rythmer le pas, divertir le soldat au repos, fédérer les 

troupes et rassembler le peuple, garder le souvenir, suivre la mode, autant de facettes, autant de 

tâches qu’assume l’orchestre militaire. Toute une histoire. 
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L’auteur 

Thierry Bouzard, docteur en histoire, travaille sur les usages musicaux dans l'armée 

française et les répertoires militaires. Auteur de plusieurs ouvrages, il a réalisé de nombreux 

CD dont le premier disque d'or militaire (Héros, Musique de la Légion, 2013). Il est conseiller 

du COMMAT (Commandement des musiques de l'armée de terre) et conduit un inventaire du 

patrimoine musical militaire avec cet organisme. Spécialiste reconnu de la musique et du chant 

militaires. Il a publié plusieurs ouvrages et recueils de chants militaires. 
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 Thierry Bouzard 
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3)                                                           France 

 

CAMBON Jérôme 

Les trompettes de la République : Harmonies et 

fanfares en Anjou sous la Troisième République. 

Rennes, Presses Universitaires de Rennes, collection 

Histoire, 2011, 340 p., ISBN 978-2-7535-1265-8 

 

Présentation-résumé (par l’auteur) 

Cet ouvrage propose une étude historique, sociologique et musicale des sociétés 

instrumentales angevines à la fin du XIXe siècle. Par leur nombre et leur dynamisme, les 

sociétés de Maine-et-Loire concourent activement à la diffusion de la pratique amateur sous la 

Troisième République. La présente étude veut faire connaître mais aussi réhabiliter une 

manifestation régionale jusque-là méconnue. 

Courant musical majeur du XIXe siècle, le mouvement orphéonique se traduit par un 

développement considérable de chorales, de fanfares et d’harmonies. Existantes dès le début du 

siècle sur un mode anonyme, les sociétés instrumentales rejoignent les choristes dans le sérail 

orphéonique à partir des années 1850 et prennent leur véritable essor. Une sociabilité originale 

et un répertoire varié contribuent alors à l’éducation et au divertissement de tout un peuple. 

Jérôme Cambon situe d’abord les sociétés civiles et militaires dans leur environnement 

général. L’Anjou dispose en effet d’atout indéniables pour s’affirmer comme un haut lieu de 

l’expression orphéonique. L’exposé se poursuit par une présentation des principales sociétés 

instrumentales d’Angers, de Cholet et de Saumur, ces dernières devant leur incroyable vitalité 

à un engagement républicain. Un examen des pratiques et des répertoires musicaux clôt enfin 

l’ensemble. 
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L’auteur 

Musicologue et historien, Jérôme Cambon poursuit des recherches sur les manifestations 

musicales populaires en France. Après la publication de Soufflants et frappeurs de peau, une 

petite histoire des sociétés instrumentales d’Angers, Beaufort-en-Vallée et Trélazé (Editions 

Cheminements, 2003), ce second ouvrage, issu de sa thèse, ouvre de nouvelles perspectives 

historiques et sociologiques sur les sociétés instrumentales angevines . 
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Jérôme Cambon 
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4)                               France 

Collectif 

Entendre la guerre : sons, musiques et silence en 

14-18. 

Ouvrage collectif sous la direction de Florence Gétreau, 

catalogue de l’Exposition éponyme créée par l’Historial 

de la Grande Guerre de Péronne, Paris, Gallimard, 

2014, 160 p., ISBN 978-2070144600. 

 

Présentation (par Loïc Salmon et Mathieu Hautemulle) 

La Première Guerre mondiale fut le triomphe du bruit jamais entendu auparavant, en 

raison de la canonnade à outrance le long du front, mais aucun enregistrement original ne 

subsiste. Par ailleurs, les musiques ont joué un rôle important pendant ce conflit. 

C’est ce qu’explique le catalogue de l’exposition « « Entendre la guerre », organisée par 

l’Historial de la Grande Guerre de Péronne (Somme) du 27 mars au 16 novembre 2014. Dans 

les années 1920, le cinéma reconstitue l’atmosphère sonore de la guerre par des « trucages ». 

Ainsi, le succès du film américain The Big Parade de King Vidor (1925) doit beaucoup aux 

« bruisseurs », cachés derrière l’écran, qui imitent les sons des canons et mitrailleuses, les 

sifflements des obus et les éclatements de « shrapnels ». La notoriété du roman Les croix de 

bois de Roland Dorgelès (1919) est accrue par ses adaptations à l’écran en 1931 et 1936. Le 

cinéma parlant fait alors revivre la guerre des tranchées avec le brouhaha général, le bruit des 

armes, l’argot et les chansons des « poilus ». Les scènes de bataille et de bombardement des 

films des années 1930 deviendront les « vraies fausses archives » de la guerre 1914-1918. Les 

bandes-son intégrées aux images d’actualités muettes sont encore « repiquées » aujourd’hui 

dans des documentaires pour perpétuer la mémoire du conflit.  

Jusqu’au XIXème siècle, la musique militaire devait transmettre les ordres, régler les 

mouvements de troupes et, éventuellement, semer la terreur parmi l’ennemi sur le champ de 

bataille, à l’instar du « meher » des janissaires ottomans ou des cornemuses des troupes 

britanniques pendant la guerre de Crimée (1853-1856). Par la suite, la musique militaire adopte 
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des chansons d’origine civile pour rythmer les marches. Ainsi, La Madelon, créée en 1914 pour 

le café-concert « L’Eldorado », demeure la chanson emblématique de la Première Guerre 

mondiale. Cette « Marseillaise des tranchées » améliore le moral des troupes, à la grande 

satisfaction du commandement. De même, la chanson It’s a long way to Tipperary , écrite pour 

le music-hall en 1912, connaît un rapide succès avec l’arrivée des troupes britanniques en 

France en 1914. La musique du film Le pont de la rivière Kwaï (1957) est inspirée d’une marche 

de 1914, qui avait connu un immense succès commercial à l’époque. En 1917, le jazz débarque 

en France avec les troupes américaines. Un régiment de soldats noirs, considéré comme inapte 

au combat, est confiné dans la logistique. Mais l’année suivante, il intervient au feu sous 

commandement français et devient, pour la postérité, celui des « Harlem Hellfighters » 

(Combattants de l’enfer de Harlem). Son orchestre de parade, car chaque régiment américain 

en dispose, suscite l’enthousiasme du public à chacun de ses concerts avec la marche 

militaire Stars and Stripes Forever, mais aussi le morceau de jazz syncopé Memphis Blue. Le 

régiment s’illustre tellement au combat qu’il reçoit la croix de Guerre à Munchausen, sur le 

front du Rhin le 13 décembre 1918.  

Par ailleurs, cette guerre provoque des traumatismes d’oreille d’une ampleur sans 

précédent, par suite du souffle d’explosions et de bruits trop intenses. Chaque fois que le canon 

se tait, s’installe « le silence de mort », synonyme de la mort elle-même et rappel de la 

souffrance endurée par les combattants. Le rite de la « minute de silence », en hommage aux 

morts, est un héritage de la Grande Guerre. 

Loïc Salmon, texte consultable sur : 

https://croixdeguerre-valeurmilitaire.fr/entendre-la-guerre/?print=print 

 

A quoi reconnaît-on qu’une guerre est finie ? Au silence qui s’abat. Le 11 novembre 1918, 

le déluge vibratoire de l’artillerie est encore perceptible peu avant l’armistice, fixé à 11 heures. 

Une minute plus tard, la terre se fait grande muette. Un sonagramme conservé à l’Imperial War 

Museum en témoigne. Un an plus tard, pour la première fois, c’est d’ailleurs par une minute de 

silence qu’un hommage sera rendu. 

Ce silence, qui empêche le poilu de dormir une fois revenu du front, est l’un des aspects 

les plus saisissants de l’exposition Entendre la guerre, à l’Historial de Péronne, au cœur des 

champs de bataille de la Somme. Silence angoissant entre deux tonnerres qui pourrait laisser 

croire à une ruse des adversaires s’approchant subrepticement. Silence prudent, pour ne pas 

livrer aux oreilles ennemies des informations décisives. Silence traumatique, accompagné de 

surdité, vertiges, acouphènes, plaies auriculaires, otites… 

En musique, le silence aura été bref. A l’arrière, les salles de spectacle - fermées en août 

1914 - rouvrent bientôt. Les chansons sentimentales et comiques continuent de se propager. Les 

compositeurs français créent plus de 200 œuvres entre 1914 et 1918. Mais on ne s’amuse pas « 

comme si de rien n’était ». Au moins 5 % des recettes des concerts doivent être reversés à des 

œuvres de bienfaisance. Le patriotisme souffle. Des airs sont militarisés. Et des chansons 

décrivent la vie des tranchées. Mais la censure rôde. C’est le silence des ciseaux. 

La musique ne se cantonne pas aux cabarets de la capitale. On l’entend aussi s’élever des 

camps de prisonniers, des territoires occupés, des tranchées. La guerre abolit au moins une 

frontière, celle qui séparait des musiciens aux genres hiérarchisés : les musiques populaires 

(avec la chanson et le café-concert) et les musiques savantes (lyriques et symphoniques). 

https://croixdeguerre-valeurmilitaire.fr/entendre-la-guerre/?print=print
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Les soldats, eux, produisent un « contre-bruit tantôt ludique, tantôt esthétique et élitaire, 

toujours salvateur ». « Le poilu chante surtout les femmes », apprend-on sans réelle surprise. 

Dans les tranchées, les musiciens bricolent des instruments - souvent à cordes : mandoline née 

d’un bidon, d’une bassine ou d’une gamelle ; violon qu’un maréchal-ferrant et cafetier a fait 

naître de boîtes à cigares ; violon-gourde ou encore violon-sabot dont la tête, sculptée, 

représente un soldat allemand. Autre rencontre : celle du jazz tout juste né. En 1918, l’orchestre 

du 15e (puis 369e) régiment d’infanterie de l’Armée des Etats-Unis donne des concerts. Dans 

un village du Nord de la France, la population accueille l’armée américaine et le refrain Army 

Blues. Une vieille dame se met alors « à esquisser sur notre musique un pas qui ressemblait tout 

à fait à notre danse Walking the dog, se souvient le jazzman Noble Sissle. J’eus alors la certitude 

que la musique américaine deviendrait un jour la musique du monde entier. » 

Cet aperçu des sons de la guerre est limité par l’absence d’enregistrement. Pour pallier 

cette méconnaissance, Luc Martinez - compositeur et « sound-multimedia designer » - offre un 

échantillon sonore de huit minutes. On entend une voix – « y avait quelque chose qui se 

préparait » –, puis un clairon. Fleur au fusil, puis montée au front : adossé au mur, le visiteur 

tremble. Avant qu’un corbeau ne crie sur une plaine qu’on imagine en deuil. Lugubre. 

À la sortie, près de l’Historial, l’oreille se berce de la caresse du vent, du clapotisde l’eau, 

des apostrophes des pêcheurs. Le silence rappelle au souvenir. 

Mathieu Hautemulle, texte consultable sur : 

https://nomadmusic.fr/fr/webzine/quatre-ans-de-bruits-une-minute-de-silence 

 

Ce sont tous ces aspects mémoriels qu’illustrent les onze textes réunissant une pléiade d’ 

excellents historien de l’art et de musicologues spécialistes de la période et remarquablement 

illustré par des portraits de musiciens dans les tranchées, des partitions et programmes de 

spectacles, affiches et photographies de concert, manuscrits de compositeurs, tambours, 

clairons, violons, mandolines… Plus de 200 œuvres, objets et documents qui évoquent les sons, 

les musiques et le silence en 14-18. 

https://nomadmusic.fr/fr/webzine/quatre-ans-de-bruits-une-minute-de-silence
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Les auteurs et les textes 

« Sons et musiques de la guerre au cinéma », Laurent Véray 

« Musiques militaires », Didier Francfort 

« Chansons de l’arrière et du front », Martin Pénet 

« Instruments de soldats », Florence Gétreau 

« Le jazz arrive en Europe », Philippe Gumplowicz et Jean Neveu 

« Les concerts au front », Sophie-Anne Leterrier 

« Les concerts à l’arrière : Paris », Myriam Chimènes et Charlotte Second-Genovesi 

« Les compositeurs et la guerre », Esteban Buch et Cécile Quesney 

« Musiques funèbres », Annette Becker et Patrice Marcilloux 

« L’oreille amputée », Gaëtan Bruel 

« Silences de la Grande Guerre », Esteban Buch 

 

Résumé 

La Première Guerre mondiale marque l’irruption de la guerre industrielle : tonnerres des 

canons, sifflements des obus, rugissements des avions saturent le paysage sonore. 

À ce bruit inouï, dont tous les récits témoignent, répond, à l’arrière-front et dans les camps 

de prisonniers, un « contre-bruit », comme un antidote à cette violence de guerre. Au son des 
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violons et des mandolines de fortune, des harmonicas, des accordéons, les soldats retrouvent 

une certaine joie de vivre. La musique est au cœur des récréations combattantes : chansons de 

poilus, dont La Madelon reste l’archétype, fanfares ou spectacles. 

À l’arrière, la musique se joue lors des défilés militaires ou des concerts destinés à 

soutenir le moral de la nation tout entière. La créativité musicale s’exprime dans une floraison 

d’œuvres patriotiques, de musiques de deuil mais aussi dans les sonorités nouvelles du jazz 

apportées par les Américains. Au-delà du conflit, quand le fracas des armes se tait, sonneries 

aux morts, oraisons funèbres ou minutes de silence perpétuent la mémoire de la Grande Guerre. 
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5)                              France 

Collectif 

Musique militaire 

Ouvrage collectif de la Revue Historique des Armées, 

Service historique de la Défense, n° 279 spécial « 70e 

anniversaire 1945-2015 », 145 p.  

 

Présentation 

La Revue Historique des Armées publie un ensemble de textes sur la thématique des 

musiques militaires. Dix-huit articles évoquant chacun une facette du sujet permettent une 

approche historique, sociologique et politique d’un objet patrimonial célèbre mais souvent peu 

identifié et rarement objet d’attention. 

Dans une formule chronologique, une diversité d’approches permettent de tisser un lien 

historique (certains diront « de tradition ») du XVIIe siècle à nos jours montrant rupture et 

continuité de l’objet « musique militaire ». 

La qualité des articles doit sans doute à celle de leurs auteurs, universitaires (Jérôme 

Cambon, Xavier Canin, Mylène Pardoen, Patrick Péronnet, Adeline Poussin), passionnés et 

spécialistes d’histoire musicale ou/et militaire (Thierry Bouzard, Dominique de La Tour, 

Michel Sancho), musiciens militaires (Axel Chagnon, Jean-Louis Couturier, Sylvie Hue, Jean-

Michel Sorlin) ou d’organologues spécialistes d’instruments anciens (Guy Estimbre, Bruno 

Kampmann). 

La remarquable qualité des illustrations est à noter pour un ouvrage accessible à tous les 

publics. La diversité des articles et des thématiques développés nous oblige à ne rendre compte 

d’aucun en particulier, la lecture du sommaire ne peut qu’en donner une idée. 

Les auteurs et les textes 

« La céleustique, la transmission des ordres par signaux sonores dans les armées 

françaises », Général Roland Hervé. 
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« L’instruction pour les tambours de 1754, pierre blanche dans l’histoire céleustique 

française », Dominique de La Tour 

« Batteries napoléoniennes, les outils du mythe »,  Axel Chagnon 

« Arès et Terpsichore : quand la musique règle l’art de la guerre », Mylène Pardoën 

« Le serpent fait sa révolution », Bruno Kampmann 

« L’origine des musiciens de la Garde nationale de Paris, 1789-1795 », Patrick Péronnet 

« L’adoption du système Sax et l’évolution des orchestres militaires », Guy Estimbre 

« Gagistes et tambours-majors : le statut du musicien militaire au XIXe siècle », Thierry 

Bouard & Dominique de La Tour 

« Une institution au service du protocole de l’État : l’Orchestre de la Garde 

républicaine », Sylvie Hue 

« Organologie. L’orchestre de cuivres naturels : une spécificité française », Jean-Louis 

Couturier 

« De l’influence des musiques régimentaires sur les sociétés instrumentales civiles sous 

la Troisième république (1870-1914) : l’exemple angevin », Jérôme Cambon 

« Du cornet à pistons et des instruments d’ordonnance dans l’histoire des musiques 

militaires françaises », Xavier Canin 

« La musique militaire, un outil de relations publiques », Thierry Bouzard 

« Étude de quelques cahiers de chansons de soldats entre 1882 et 1914 », Michel 

Sancho 

« Le répertoire officiel des musiques militaires », Jean-Michel Sorlin 

« Les chants des unités : un outil de mémoire au service du groupe », Adeline Poussin 

« Le chant, outil de communication des soldats », Thierry Bouzard 

« Entretien avec le colonel Armand Raucoules », Thierry Bouzard 

« Musique militaire, symbolique et traditions militaires », Sébastien Horner 
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6)                               France 

 

Collectif 

Pratiques musicales collectives, quel 

encadrement pour demain ? 

Fédération des Sociétés Musicales d’Alsace (FSMA), 

Strasbourg (France), 2013, 16 p. 

 

Consultable sur :  

https://www.calameo.com/read/001049930908205746c2c 

 

 

 

Présentation-résumé 

 Cet opuscule ne prétend pas apporter de solutions miracles à une époque où tout est si 

mouvant, si volatile, mais a l'humble ambition de réinterroger le mouvement musical 

amateur et son environnement et d'attirer l'attention - à travers le prisme de l'encadrement - 

sur des points essentiels à prendre en compte pour que ce mouvement continue à occuper 

une place importante dans le paysage culturel hexagonal. 

https://www.calameo.com/read/001049930908205746c2c
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7)                               France 

DONDEYNE Désiré & ROBERT Frédéric 

Nouveau Traité d’Orchestration, à l’usage des 

orchestres d’harmonie, fanfares, et musiques 

militaires. 

Paris, Lemoine, 1969 (2e édition Robert Martin, 

Charnay-les-Mâcon [Saône-et-Loire], 1992), 378 p. 

 

Présentation 

Évoquer le Traité d’orchestration de Désiré Dondeyne et Frédéric Robert est, pour 

l’auteur de ces lignes, un exercice mémoriel lourd de sens. Jeune impétrant provincial qui 

rencontrait pour la première fois celui qu’il admirait en 1979, j’admirais le travail 

d’enregistrement, d’orchestration, de création, de rénovation de l’orchestre d’harmonie que 

Désiré Dondeyne agitait à la Musique des Gardiens de la Paix de Paris. Cette rencontre réorienta 

ma vie et inaugura une amitié approfondie de rencontre en rencontre et d’éclats de rire en coups 

de gueule avec ce cher Désiré. Mais ce n’est que plus tard que j’eu les moyens d’acquérir cet 

ouvrage onéreux pour un jeune homme qui essaya pendant près de 40 ans de servir la musique 

dans le plus grand respect des publics et avec l’obsession d’enrichir le musicien amateur de 

l’ensemble à vent, même si pour le maître je devais rester « un musicien amélioré ». L’effet 

Désiré avait déjà fait son oeuvre. Lorsque je pus lire in extenso les notices de Frédéric Robert, 

je compris tout l’intérêt d’un regard musicologique sérieux sur l’ensemble à vent. Et cela dicta 

le reste de ma vie intellectuelle et musicale. 

Lire le Traité de Dondeyne et Robert, ce n’est pas lire un roman et encore moins une 

bande dessinée, même si les notes, portées et extraits de partition pourraient faire croire à une 

lecture dilettante. Mais l’objet imposant par sa taille et son poids devient rapidement un 

« nouvel évangile » après les Bibles (les traités d’orchestration et d’instrumentation) des 

prophètes Berlioz, Parès, Koechlin ou Casella. Tout enseignement de l’instrumentation pour 
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ensemble à vent doit passer par une lecture attentive de l’ouvrage et cela ne peut en aucun cas 

être optionnel ou superfétatoire.  

Pour comprendre mes propos, je voudrais reprendre ceux que Désiré prononçait au sujet 

de cet ouvrage fondateur. 

« J’ai fait un travail de recherche sur l’orchestration pour l’harmonie et j’ai été novateur 

dans l’emploi et l’utilisation des instruments à vent. Le traité d’orchestration coécrit avec mon 

ami Frédéric Robert a permis d’établir cet emploi dans tous les domaines. 

Frédéric Robert a été d’une aide extraordinaire, musicologue érudit, il a présenté l’aspect 

historique des œuvres et de mon côté j’ai analysé l’aspect technique. 

Respectez la nomenclature est très important ? 

Ne pas mélanger les instruments est très important, c’est dans cet esprit que je me suis 

aussi penché vers les fanfares au sein de l’Union des Fanfares de France, car je trouvais navrant 

que l’on supprime les clairons, les trompettes de cavalerie, les tambours, les cors de chasse. J’ai 

essayé de redonner aux fanfares et aux batteries fanfares une personnalité. Il faut garder cette 

tradition bien française1. »  

Désiré Dondeyne, après Gabriel Parès, insiste sur l’équilibre et la composition 

instrumentale (la nomenclature) de l’orchestre d’harmonie ou de fanfare. Il redit la différence 

des saxhorns basses avec les euphoniums, ou des saxhorns contrebasses avec les tubas (ut ou 

fa). Parce que derrière cette évidence du créateur (inventer et combiner les instruments, les 

timbres entre eux pour créer un paysage musical neuf et renouvelé), il y a l’idée d’une tradition 

respectable. Nous savons que l’orchestre de la Garde républicaine a fixé, au début du XXe 

siècle, la nomenclature des grands orchestres d’harmonie français et belges, et nous savons 

aussi que le modèle est dépassé par d’autres modèles venus d’outre-Atlantique, mais renoncer 

à ce type de formation nécessairement nombreuses pour des raisons économiques ou de mode 

nous paraît bien regrettable. 

J’ai toujours trouvé judicieux de revenir à la lecture du Traité de Dondeyne et Robert pour 

se dire et se redire que l’ensemble à vent possède une richesse fabuleuse de timbres, bien plus 

importante que les timbres réunis par l’orchestre symphonique et que cela tient à une 

composition exigeante qui outre la petite harmonie, les cuivres clairs et la percussion, joue avec 

des groupes homogènes de clarinettes, de saxophones et, pourquoi pas, de saxhorns, même si 

ces derniers ont tendance à disparaître. 

Ce qui est essentiel aujourd’hui, n’est pas de démontrer la valeur musicale de cet orchestre 

que l’on put qualifier « d’harmonie-fanfare ». C’est de contribuer à lui laisser son identité tout 

en promouvant des répertoires contemporains. 

Patrick Péronnet – 17.04.2023 

 
1 Journal de la CMF, mars 2014, n° 566, p. 17. 
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Les auteurs 

Désiré Dondeyne (1921-2015), chef d'orchestre et compositeur français, est connu comme le 

grand rénovateur des ensembles à vent en France, dans la 2e moitié du XXe siècle. Il débute ses 

études musicales au conservatoire de Lille et arrive à Paris en 1936 en qualité de clarinette solo 

de la toute nouvelle Musique de l'air. Il étudie l'écriture au Conservatoire de Paris dans la classe 

de Tony Aubin. Il remporte sept premiers prix au CNSMD. 

Il est par la suite nommé chef de la Musique des gardiens de la paix, considérée à l'époque 

comme une formation de second rang, mais que Dondeyne a hissé au niveau des plus illustres 

formations musicales militaires françaises. Il suscite tout un répertoire d'œuvres originales 

qu'écrivent à son intention Casterede, Schmitt, Fauré, Koechlin, Milhaud, Tailleferre, 

Landowski, Ibert, Durey, Kurt Weill, etc. 

Avec la Musique des gardiens de la paix, il voyage à travers l'Europe et réalise plus de 100 

enregistrements (dont la célèbre Anthologie des marches françaises, produite par Jean-Marie 

Le Pen) et remporte plusieurs Grand Prix du Disque. Désiré Dondeyne, chevalier de la Légion 

d'honneur, fut président de l'Union des fanfares de France, membre du Comité d'honneur de la 

Confédération Musicale de France et « père spirituel » de l’Afeev dès sa fondation dont il fut 

un membre d’honneur actif. 
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Désiré Dondeyne à la tête de la Musique des Gardiens de la Paix de Paris (année 1960) 

 

Frédéric Robert (né en 1932) docteur en musicologie, s’est employé à faire revivre des oeuvres 

originales par ses préparations et présentations de concerts, principalement pour orchestre 

d’harmonie. Animateur des heures musicales de la Vallée-aux-Loups (Maison de 

Chateaubriand) de 1987 à 1997, en collaboration avec Bertrand Pouradier-Duteil, il a fait 

ressurgir, en plus de pièces pour harmonie, anciennes et originales, des oeuvres de chambre 

vocales et instrumentales du temps de Chateaubriand. 

Par son enseignement dans plusieurs conservatoires et ses articles parus dans de nombreux 

dictionnaires et revues, Frédéric Robert s’est consacré à la défense de divers aspects de la 

musique française des deux derniers siècles. 

 

Il est lauréat du CNSMDP (Conservatoire de Paris), chevalier des Arts et Lettres, membre du 

Comité d’honneur de l’Ordre des musiciens et de la Confédération musicale de France. Il est 

professeur certifié d’histoire de la musique et médaillé de la Vallée aux Loups, premier lauréat 

en 2005 du prix de la Marseillaise. Il est notamment l’auteur de : La musique française au XIXe 

siècle ; Georges Bizet ; Louis Durey, l’aîné des Six ; Emmanuel Chabrier ; L’opéra et l’opéra- 

comique ; La Marseillaise ; Zola en chansons, en poésies et en musique ; La musique française 

dans l’Europe musicale entre Berlioz et Debussy (1863- 1894), etc. 

Il est membre d’honneur de l’Afeev.  

https://www.afeev.fr/portraits/frederic-robert/ 

https://www.afeev.fr/portraits/frederic-robert/
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 Frédéric Robert 
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8)                               Belgique 

 

DUMOULIN Géry 

SAX200  

Catalogue de l’Exposition au Musée des instruments de 

musique (MIM) de Bruxelles 

Liège (Belgique), Édition du Perron, 2014, 134 p. 

 

Présentation 

2014 a marqué les 200 ans de la naissance du célébrissime facteur belge Adolphe Sax (6 

novembre 1814 – 7 février 1894), natif de Dinant. À l’occasion de cet anniversaire 

exceptionnel, le Musée des Instruments de Musique (MIM) de Bruxelles fut le théâtre d’une 

expo d’envergure. Le 4e étage de ce musée était complètement vidé de son contenu habituel, et 

les cordes et claviers laissèrent temporairement la place à du Sax, du Sax, et encore du Sax !  

Les thèmes principaux de SAX200 étaient “Sax inventeur”, “Sax entrepreneur”, “Sax 

intime” et “Sax après Sax”. Grâce à cette exposition, le personnage et les inventions de Sax 

furent présentés dans une démarche à la fois scientifique et pédagogique. L’intérêt du grand 

public pour le saxophone était évidemment central, mais ses autres inventions (le saxhorn, le 

saxotromba, etc.) étaient présentées avec insistance, notamment pour cette compréhension 

qu’eut le facteur d’un marché et d’une industrialisation révolutionnant le instruments à vent et 

pour les cuivres notamment. Ses affaires, sa vie privée et divers aspects moins connus, comme 

les instruments médicaux (!) qu’il a imaginés, furent d’autres sujets également abordés. 

Pour SAX200, le MIM de Bruxelles avait mis les petits plats dans les grands. Sa propre 

collection d’instruments Sax étant reconnue comme la plus développée au monde, elle était 

proposée pratiquement dans son intégralité. Mais elle sera, pour l’occasion, enrichie de pièces 

exceptionnelles issues de grands musées et de collections privées du monde entier. Une partie 

de ces pièces n’avaient tout simplement jamais été montrées en public ! 
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L’expo SAX200 e été prétexte à un programme très varié de concerts, de visites guidées, 

d’ateliers, d’actions promo, de nocturnes et d’autres événements. Un très important colloque 

Adolphe Sax, his influence and legacy : a bicentenary conference (Adolphe Sax, son influence 

et son héritage : une conférence du bicentenaire) a réuni de nombreux chercheurs universitaires 

et personnels des grands sites de conservation d’instruments de musique (France, Suisse, États-

Unis d’Amérique, Angleterre), occasion rare de croiser les regards des musicologues et des 

organologues. Nous aurons l’occasion dans les Bibliographies de l’Afeev ultérieures, d’évoquer 

quelques-unes des communications présentées dans ce cadre. 

Patrick Péronnet - 17.04.2023 

 

 

L’auteur 

Géry Dumoulin, musicologue, est conservateur de la collection des instruments à vent 

occidentaux du MIM. Spécialiste des cuivres du XIXe siècle, il s'intéresse également aux 

orchestres à vent et notamment aux coutumes populaires liées aux fanfares en Wallonie. Il 

enseigne l'organologie à l'Université libre de Bruxelles. En 2014-2015, il a été commissaire 

scientifique de l'exposition SAX200 organisée au MIM à l'occasion du 200e anniversaire 

d'Adolphe Sax. Il est l'un des co-commissaires de l'exposition Toots 100. The Sound of a 

Belgian Legend (2022), organisée en collaboration avec la Bibliothèque royale de Belgique 

(KBR). 

 

Géry Dumoulin devant une des vitrines consacrée aux travaux d’Adolphe Sax au Musée des Instruments de 

Musique (MIM) de Bruxelles. 
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Résumé 

Inventeur hors norme, artisan talentueux et excellent musicien, Adolphe Sax se lance dans la 

facture instrumentale à vent à la suite de son père, Charles-Joseph Sax. Dans son atelier, il 

améliore de nombreux instruments, dont il fait breveter la conception novatrice. Fort de ses 

premiers succès, il se lance dans la création d’instruments inédits, qu’il baptise de son nom : les 

saxhorns, saxotrombas et saxtubas connaîtront un vif succès. Mais son chef-d’œuvre le plus 

original est sans contexte le saxophone, qu’il décline en une gamme complète, du sopranino au 

sous-contrebasse. 

Les quatre chapitres de ce catalogue richement illustré relatent l’histoire de cet inventeur 

remarquable. Le lecteur y apprend tout sur Adolphe Sax, sur ses inventions remarquables, ses 

affaires et sa vie privée. Il découvre aussi divers aspects moins connus de son activité créatrice, 

par exemple les instruments médicaux qu’il a imaginés. 
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9)                                 France 

FERRO Philippe, MARCHAL Sylvain, NAHON 

Philippe & VALDENAIRE Éric 

Les Orchestres à Vent 

 

Paris, Éditions de la Cité de la Musique. Collection : 

Musique d’ensembles, 2009, 123 p. 

 

 

Présentation 

Ce catalogue répertorie des œuvres pour orchestres à vent dirigés par un chef. Les auteurs 

ont choisi en priorité des œuvres écrites à l’origine pour orchestre d’harmonie. L’accent est 

porté sur des compositions peu connues, notamment des partitions des XXe et XXIe siècles. 

Trois entrées sont proposées : 1er cycle ; 2e cycle ; 3e cycle et professionnel. 

Correspondant aux cycles des écoles de musique, elles déterminent le niveau d’étude nécessaire 

pour aborder les œuvres. Signalons que lorsqu’une œuvre comporte des mouvements ou des 

parties d’inégale difficulté, elle est généralement placée dans le cycle où la partie la plus facile 

peut être abordée ; le niveau de difficulté du reste de la pièce est alors indiqué dans le 

commentaire. Un index des compositeurs termine l’ouvrage, et le rabat de la couverture porte 

un tableau des abréviations utilisées pour la nomenclature instrumentale indiquée sous le titre 

de chaque œuvre. 

Élaborée par des musiciens enseignants, la collection "Musique d'ensembles" offre à tout 

musicien, qu'il soit professionnel ou amateur, une sélection de titres d'œuvres à jouer en petites 

formations instrumentales et vocales. 
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Les auteurs 

Après des études de flûte, musique de chambre, direction d'orchestre et de pédagogie au 

CNSM de Paris, Philippe Ferro devient flûtiste solo de l’Orchestre Poitou-Charentes de 1992 

à 2000, tout en étant membre du quatuor Arcadie composé de Pierre-Yves Artaud, Arlette et 

Pierre-Alain Biget. De 2000 à 2008, Philippe Ferro assure les fonctions de Chef de la Musique 

des Gardiens de la Paix de Paris. 

Il a été président et co-fondateur de l'Association Française pour l'Essor des Ensembles à 

Vent (AFEEV) jusqu’en 2021 et est directeur musical de l’Orchestre d’Harmonie de la Région 

Centre depuis 1992. 

Toujours en tant que chef, Philippe Ferro est invité à diriger différentes formations 

symphoniques telles que l'Orchestre symphonique de Bretagne, l'Orchestre Colonne, 

l’Orchestre symphonique d'Orléans, l'Ensemble 2e2m, l'ensemble de cuivres de l’Orchestre 

philharmonique de Radio France et de l’Orchestre national de Lyon ainsi que les vents de 

l’Orchestre national des Pays de la Loire. 

En 2006, il est nommé Chevalier de l’Ordre des Arts et des Lettres. 

Il enseigne la musique de chambre au Conservatoire à rayonnement régional de Paris et 

au Pôle supérieur Paris-Boulogne. 
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Philippe Ferro 

Né en 1957, Sylvain Marchal fait ses études musicales à l'Université de Strasbourg ainsi 

qu’au Conservatoire National de Région où il remporte plusieurs prix en clarinette, formation 

musicale et musique de chambre. Il compléte sa formation par des études et stages en direction 

d'orchestre, écriture, pédagogie… agrémentée entre autres, de multiples et enrichissantes 

rencontres artistiques, tout en revendiquant une large part d’autodidaxie !                      

Très tôt, il débute une carrière de pédagogue et enseigne la clarinette, le solfège et la 

musique d’ensemble dans de très nombreuses écoles de musique de la région Alsace. 
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Sylvain Marchal 

 

Philippe Nahon est né en 1946 à Paris. Après des études d’art et de piano, encouragé par 

ses professeurs, Philippe Nahon se dirige vers la direction d’orchestre. Il étudie avec Louis 

Fourestier, Jean-Sébastien Béreau, Pierre Dervaux, Roberto Benzi, suit un stage avec Herbert 

Von Karajan. 

 

A vingt-huit ans, il apprend que Marius Constant, qui a créé l'ensemble Ars Nova, cherche 

un assistant. Commence alors une période d'enthousiasmantes découvertes de la création 

musicale contemporaine, du jazz et de l'improvisation, des happenings et du théâtre 

expérimental. Période au cours de laquelle il rencontre Peter Brook qui l'engagera 

définitivement sur la voie de l'exploration des infinies possibilités créatives qui peuvent 

s'inventer entre la musique d'aujourd'hui et le théâtre, la danse, le cirque... 

 

Après une période de transition avec Marius Constant, Philippe Nahon devient, en 1987, 

directeur musical de l'ensemble Ars Nova. Passionné par son temps, on ne compte plus les 

œuvres qu'il a créées avec les auteurs qu'il aime. Propulsé par différents moteurs (« rencontrer 

», « surprendre », « transmettre »), Philippe Nahon n’a de cesse de travailler à la découverte 

des artistes, à la diffusion de leurs œuvres et à leur rencontre avec le public. 

 

Du théâtre musical à l’opéra en passant par la mise en scène de concert, il s'attache 

toujours à proposer la musique et le geste musical comme un acte théâtral. Lorsqu’il quitte la 
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scène, Philippe Nahon aime à parcourir les routes de France et, particulièrement, celles de la 

Région Nouvelle-Aquitaine pour transmettre au plus grand nombre sa passion pour la musique 

d’aujourd’hui et partager sa connaissance des répertoires et de la direction d’orchestre. 

Aujourd’hui directeur d’Ars Nova, Philippe Nahon entend ouvrir de nouvelles voies dans la 

création musicale et la diffusion du répertoire d’aujourd’hui et de demain. 

Philippe Nahon 

 

 

Éric Valdenaire a étudié le cor, ce qui lui a permis d'obtenir un premier prix au concours 

de l'Union des conservatoires d'Ile de France. Admissible au CNSM de Paris, il sera lauréat 

d'un premier prix de musique de chambre au CNR de Versailles. Il continuera sa formation 

musicale par l'étude de l'harmonie, du contrepoint, de l'analyse et de l'orchestration. Avant d'être 

admis au concours de directeur d'établissement d'enseignement artistique il étudie à l'Université 

de Caen pour de Lyon afin d'obtenir une maîtrise en sciences de l'éducation.  

Il a joué dans différents orchestres comme corniste avant d'enseigner le cor et de prendre 

les responsabilités de directeur d'école de musique adjoint à Villeurbanne (Rhône) intervenant 

du Pôle Aliénor de Poitiers pour la formation des enseignants ce qui l'amènera en mai 2008 à 

prendre la direction du Conservatoire de Poitiers. Il en est retraité depuis 2021. 

Compositeur, il a été lauréat du concours international de composition en 1999 organisé 

par la Fédération musicale du Poitou-Charentes. 
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Éric Valdenaire 
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10)                                                          France 

 

GUILLOUX Fabien & MARCONI Emanuele 

Un souffle de modernité ! Camille Saint-Saëns et 

les ensembles d’instruments à vent 

La Couture-Boussey (Eure), coédition Musée des 

instruments à vent et Institut pour la Recherche en 

Musicologie (IReMus), 2021, 296 p. bilingue 

français/anglais. 

 

Présentation (dossier de presse) 

À bien des égards, Camille Saint-Saëns (1835-1921) demeure une sorte d’énigme. Personnalité 

insaisissable et libre, interprète adulé, érudit respecté, chroniqueur et polémiste redouté, 

infatigable animateur de la vie musicale, compositeur prolixe et éclectique, il ne se laisse 

approcher que par l’étude attentive des quelques six cents œuvres inscrites à son catalogue, 

l’analyse de ses centaines d’écrits, la lecture de ses milliers de lettres, témoins d’une activité 

intense et qui déploient sous nos yeux quatre-vingts ans d’histoire de la vie culturelle 

occidentale. 

 

Pour qui s’intéresse aux instruments à vent, il apparaît rapidement que la longue carrière de 

Saint-Saëns correspond à l’une des périodes les plus inventives de la facture instrumentale au 

cours de laquelle les instruments à vent ont progressivement pris la forme moderne que nous 

leur connaissons aujourd’hui. La recherche de nouvelles sonorités par les interprètes et les 

compositeurs du XIXe siècle, toujours en quête d’évolutions techniques et acoustiques, a 

conduit au perfectionnement des bois (flûtes, clarinettes, hautbois, bassons) et des cuivres (cors, 

trompettes), et a aussi permis d’enrichir la palette des timbres de l’orchestre par de nouvelles 

inventions (sarrussophones, saxophones, saxhorns). Or, c’est principalement à La Couture-

Boussey et dans ses villages avoisinants où de célèbres dynasties de facteurs telles que les 

Buffet, Godfroy, Julliot, Martin, Noblet ou Thibouville exerçaient leur art, que la plupart de ces 
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innovations ont vu le jour, et que de nouveaux instruments ont été fabriqués en série, tout 

d’abord de manière artisanale puis industrielle. 

Mettre en dialogue cette évolution de la facture des instruments à vent avec l’intense période 

créatrice de Saint-Saëns est dès lors apparu comme une évidence. Cela nous a ainsi permis 

d’entrevoir les points de convergence qui, dans la seconde moitié du XIXe siècle et au début 

du XXe siècle, se sont noués entre le compositeur, des interprètes d’exception et des facteurs 

de génie, dans la promotion de nouveaux instruments et la constitution d’un répertoire propre. 

 

C’est l’histoire de cette rencontre que retrace cet ouvrage collectif destiné à accompagner 

l’exposition Un souffle de modernité ! Camille Saint-Saëns et les instruments à vent organisée 

au Musée des instruments à vent de La Couture-Boussey au cours de l’année 2021. 

 

Réalisés à l’occasion du centenaire de la mort de Camille Saint-Saëns, l’un et l’autre souhaitent 

montrer comment l’attrait de Saint-Saëns pour l’agencement des timbres et les sonorités 

inusités, stimulé par ses liens d’amitiés avec les principaux virtuoses de son temps, a permis la 

fondation d’un nouveau répertoire de musique de chambre pour instruments solistes ou 

orchestres d’instruments à vent

 
Le Musée des instruments à Vent de La Couture-Boussey (Eure) 
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Les auteurs 

Fabien Guilloux est titulaire d’un doctorat en musicologie (Université François Rabelais 

de Tours). 

Au sein de l’IReMus, il collabore aux projets de l’axe Représentations visuelles, 

iconographie et organologie où il a notamment la responsabilité des bases images du laboratoire 

et du fonds bibliographique spécialisé en iconographie musicale et les activités liées aux 

différents réseaux internationaux qui se consacrent à l'iconographie. 

Parmi ses autres champs d’activité, il participe également aux projets de l’axe Musique 

et religion(s), en particulier aux programmes Pierre-Louis Pollio (1724-1796), La bibliothèque 

musicale des clarisses d’Alspach et à la base de données Sequentia dédiée au plain-chant et à 

la liturgie en France (XVIe- XIXe siècles). Fabien Guilloux est aussi membre du comité 

éditorial des Œuvres instrumentales complètes de Camille Saint-Saëns. 

Il mène en parallèle une activité de philologue et d’éditeur scientifique. Depuis 1999, il 

participe au projet d’édition critique des œuvres de Giacomo Meyerbeer (Universität Bayreuth 

/ Ricordi) et dirige la collection « Patrimoine musical du Hainaut » auprès de l’éditeur La 

Sinfonie d’Orphée (Tours). 

Avec Yannick Lemaire, Fabien Guilloux est co-fondateur du festival Embar(o)quement 

immédiat ! de Valenciennes.  

 Fabien Guilloux 

 

Emanuele Marconi est organologue, conservateur-restaurateur et conservateur. Après le 

diplôme de restaurateur, il a obtenu un Master en Conservation-Restauration de Biens Culturels 

à l'Université Paris 1-Panthéon-Sorbonne. 

Il a travaillé au Musée des instruments de musique de Milan, au Musée Correr à Venise, 

au Musée d'art et d'histoire (MAH) de Genève, au Musée de la musique-Philharmonie de Paris, 
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et en tant que conservateur au National Music Museum à Vermillion (USA), et a enseigné la 

conservation-restauration des instruments de musique à l'Université du Dakota du Sud. 

 

Actuellement, il dirige le Musée des instruments à vent de La Couture-Boussey, et est 

chargé des fonctions de webmaster et membre du comité consultatif du Comité international 

pour les musées et collections d'instruments et de musique (Cimcim) de l’ICOM. 

Ses travaux de recherche portent sur l'histoire de la restauration et l'analyse des mythes et 

du symbolisme liés aux instruments de musique ; attaché à relier instruments de musique et 

histoire sociale, il prépare une thèse de doctorat (Sorbonne Université-IReMus) sur la 

constitution du Musée de La Couture-Boussey et de ses collections 

Emanuele Marconi 

 

Résumé 

À l’occasion du centenaire de la mort de Camille Saint-Saëns (1835-1921), le Musée des 

instruments à vent de La Couture-Boussey et l’Institut de Recherche en Musicologie s’associent 

pour faire découvrir une facette méconnue de la personnalité du musicien : son engagement 

constant en faveur des instruments à vent, à une époque où un tel intérêt est plutôt rare de la 

part des compositeurs de renom.  

 

Sa longue carrière artistique correspond à l’une des périodes les plus inventives de 

l’histoire de la facture instrumentale : flûtes, hautbois, clarinettes, bassons, cors et trompettes 

adoptent progressivement la forme moderne que nous leur connaissons et les nouvelles familles 
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des saxophones, saxhorns ou sarrusophones, nées de l’intuition de facteurs de génie, 

enrichissent la palette sonore de l’orchestre. 

De nature curieuse, infatigable explorateur, toujours à la recherche de nouvelles 

associations de timbres, passionné par les inventions acoustiques et techniques, Saint-Saëns se 

mêle à ce souffle de modernité. Depuis la Tarentelle pour flûte et clarinette op. 6 (1857) jusqu’à 

la Sonate pour basson et piano op. 168 (1921), il compose une cinquantaine d’œuvres dédiées 

aux instruments à vent et s’entoure des meilleurs interprètes. En exploitant toutes les possibilités 

techniques des vents et leur richesse expressive, Saint-Saëns ouvre ainsi la voie à un renouveau 

du répertoire. 
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11)                             France 

 

GUMPLOWICZ Philippe 

Les Travaux d’Orphée, 150 ans de vie musicale 

amateur en France : Harmonies, Chorales, 

Fanfares 

 

Paris, Aubier, « collection historique », 1987, 307 p. 

(nouvelle édition, 2001, 350 p.), ISBN 978-2700723304. 

 
Présentation  

 
L’auteur de cette rubrique Bibliographie de l’Afeev se trouve bien ennuyé lorsque surgit 

devant lui le nom de Philippe Gumplowicz. L’amitié sincère (une forme d’affection ?) qui le 

lie depuis longtemps à l’historien lui font craindre un parti-pris et un encensement que Philippe 

Gumplowicz ne supporte pas. Lorsqu’il s’agit de parler de son ouvrage Les Travaux d’Orphée, 

je ne dirai que deux mots : FONDATEUR et INDISPENSABLE. Alors avant d’énerver plus encore 

le maître que j’ai tenté de suivre dans ses travaux et ses recherches, mettant mes petits pieds 

dans ses pas de géant, celui pour lequel j’ai sans doute projeté beaucoup de mon idéal 

intellectuel (et vive la psychanalyse ! puisque Philippe suivit ce chemin-là, aussi), je préfère 

laisser la plume à Valérie Igounet. Sans doute est-ce un peu lâche, mais c’est certainement plus 

prudent et plus sage pour l’ami lecteur. 

Patrick Péronnet – 17.04.2023 

 

par Valérie Igounet, revue Histoire 

 
Les livres de Philippe Gumplowicz traversent l'histoire de la musique - ou plutôt des 

musiques - tout en nuance et rigueur et mettent au jour des questions centrales : comment la 

musique peut-elle être un document pour l'histoire ? Existe-t-il des relations entre le goût 

musical et l'imaginaire politique ? 
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Né à Paris dans une famille de juifs polonais arrivés en France en 1933, Philippe 

Gumplowicz se retrouve très jeune dans les mouvements de jeunesse « sionistes et marxistes ». 

C'est entre discussions politiques et « mélodies si belles » que ces jeunes gens tissent, entre eux, 

une profonde fraternité. « On s'élevait nous-mêmes », se souvient Philippe Gumplowicz. Lui 

ne part pas en Israël. Il garde de ces années une certaine nostalgie, des amis... et des chansons 

qu'il chante encore aujourd'hui. 

 

Il n'a pas 20 ans et donne déjà beaucoup à la musique, « axe fondamental de [sa] vie ». 

Pour payer ses études, ce guitariste joue du jazz, notamment dans le groupe Arcane V dont il 

est un des fondateurs. Mais il ressent comme une insuffisance. Il lui faut « user des mots ». En 

maîtrise d'histoire, sous la direction de Jacques Droz, l'étudiant de la Sorbonne se dirige vers 

l'enseignement. Mais au moment de passer le concours, quelque chose « se brise en lui ». 

Philippe Gumplowicz se lance dans les sciences humaines cliniques et se passionne pour Freud. 

 

Au milieu des années 1970, il rompt avec la psychanalyse et se met à travailler sur 

l'histoire des institutions musicales comme l'opéra-comique et le conservatoire. Il formule cette 

exigence un peu bizarrement : « On peut faire de l'histoire tout en étant à côté de la musique. » 

Il la met en tout cas rapidement en pratique avec sa thèse sur les orphéons : aucun historien ne 

s'était jusqu'alors intéressé à ces sociétés musicales amateurs qui se multiplient au XIXe siècle 

dans les communes françaises ; Madeleine Rebérioux l'encourage. 

 

Les pratiques de la culture populaire parlent à ce fils « du peuple ». Des souvenirs 

d'enfance sur ces harmonies lui « laissent une image de paix dans la ville » et cette question : 

pourquoi cette dimension nostalgique dans le plaisir musical ? Musicien professionnel, il profite 

de ses concerts pour se rendre dans les archives municipales et départementales. Il y découvre 

une littérature orphéonique « merveilleuse, très touchante » et un « sujet en or » ; un thème qui 

cristallise ses passions : l'histoire sociale de la musique. Les faits s'enchaînent et sa carrière 

avec. 

 

Les rapports entre le roman qui « permet de creuser et de rendre vivantes les 

représentations » et l'histoire passionnent depuis longtemps Philippe Gumplowicz. Lorsque 

Jean Nithart, chez Fayard, lui propose d'écrire un ouvrage sur le sujet de son choix, Philippe 

Gumplowicz réfléchit un moment et se lance dans une histoire « de l'intérieur » du jazz, mêlant 

les deux genres. Une vingtaine d'années lui seront nécessaires pour écrire ses trois Romans du 

jazz, une fresque historique transfrontalière dans laquelle on croise des musiciens connus et 

moins connus, porteurs et héritiers de cette histoire vivante où se succèdent différents styles de 

musiques. 

 

Entre-temps, sa thèse est publiée par Maurice Agulhon. Sa vie est jalonnée de rencontres 

déterminantes. Parmi tant d'autres, il n'a pas oublié sa dette à l'égard de ses professeurs de 

Sorbonne Albert Soboul, Henri Irénée Marrou ou encore ses amis, l'écrivain et metteur en scène 

Michel Rostain et Pierre-André Taguieff, musicien comme lui. Son itinéraire professionnel se 

révèle foisonnant : musicologue, professeur d'université, professeur au conservatoire de 

musique, auteur de téléfilms, producteur d'émissions de radio et de documentaires, directeur du 

RASM (Recherches Arts Spectacle Musique) de l'université d'Évry. Philippe Gumplowicz 

n'oublie pas de passer, chaque semaine, au département de la musique à la Bibliothèque 

nationale. Il y trouve un « matériau historique extraordinaire ». C'est ainsi qu'il a découvert 
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André Coeuroy, ce musicologue, auteur notamment de Wagner et l'esprit romantique, qu'il 

évoque dans son dernier ouvrage, Les Résonances de l'ombre. De Wagner au jazz, ce livre nous 

entraîne dans une histoire culturelle où la politique est omniprésente. Et pose une question 

passionnante : l'adhésion à une musique, à un genre musical, est-elle une sorte d'adhésion à des 

représentations politiques du monde ? 

 

Que ce soient les chants militants, les hymnes politiques ou encore les musiques 

religieuses, « tous aiguisent le ressort identificatoire ». Ce thème de l'appartenance est au coeur 

des livres de Philippe Gumplowicz. La musique doit être considérée comme un marqueur 

identitaire. La construction de l'identité de l'individu et du groupe - mais aussi leur 

stigmatisation - passe par elle. Les « usages et les mésusages identitaires de la musique » nous 

amènent à l'évocation de Richard Wagner qui introduit la question de l'aptitude ou de 

l'inaptitude à la création artistique si l'on est juif. En posant la notion de « fascisme culturel », 

le musicologue ne craint pas de s'aventurer en terrain miné : un compositeur peut-il être 

considéré comme véhiculant, consciemment ou non, une idée, une pensée, une esthétique, 

même criminelle ? 

 

Aujourd'hui, son projet de recherche s'articule autour du thème du goût musical et de 

l'imaginaire politique dans l'entre-deux-guerres. Philippe Gumplowicz s'apprête à publier sur 

ce sujet dans la Revue d'histoire de la Shoah, dans la Revue de musicologie et dirige, avec 

Laurent Cugny et Vincent Cotro, La Catastrophe apprivoisée. Regards sur le jazz en France 

(éd. Outre Mesure). Il enseigne cette histoire à ses étudiants d'Évry. A ceux de l'EHESS, il offre 

ses réflexions sur les musiques d'aujourd'hui : une analyse de la musique elle-même et de son 

« discours d'escorte », ce qu'en disent le compositeur et les commentateurs. Avec patience, le 

professeur médite sur la manière dont l'expression du goût musical, passé en trente ans de la 

mixophobie à la mixophilie, traduit les mouvements profonds de l'imaginaire de nos sociétés. 

 

La musique est une manière de penser le monde et de se mettre à côté de lui. L'histoire 

de et par la musique, tracée par Philippe Gumplowicz, est toujours en cours de construction. 

Nous attendons la suite. Impatiemment. 

 

Valérie Igounet dans a revue L’Histoire, n° 385, mars 2013 
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BAIL Jean-Antoine (1830-1919), La fanfare de Bois-le-Roi (Seine-et-Marne), Huile sur toile [ca 1875-1880] 

Musée des Beaux-Arts de Lyon 

 

L’auteur 
 

Philippe Gumplowicz (né en 1950) suit des études d'histoire et passe sa maitrise à 

l'Université de la Sorbonne en 1972. Passionné de musique, il finance ses études en jouant dans 

un orchestre de jazz. Il étudie ensuite les sciences humaines et se passionne pour la 

psychanalyse qu'il abandonnera dans les années 1970. Il va alors travailler sur l'histoire 

d'institutions musicales, comme le conservatoire ou l'opéra-comique. Il passe sa thèse dans le 

milieu des années 1980 sur les orphéons en France, ces sociétés musicales amateurs qui au 

XIXe siècle apparaissent dans les villages et villes d'Europe. Professeur des Universités, après 

avoir enseigné à l’Université de Dijon, à l’École des Hautes Études en Sciences Sociales 

(EHESS) et à l'Université d'Évry-Val d'Essonne (Paris-Sarclay), il est aujourd’hui membre du 

laboratoire du RASM (Recherches Arts Spectacles Musiques). 

 

Il a produit pour France Musique et France Culture des émissions et des documentaires 

radiophoniques (Les Grands entretiens avec le pianiste Jean-Claude Pennetier en 2010, 

l’historien israélien Zeev Sternhell en avril 2011 ou le chanteur Michel Delpech en octobre 

2012) ainsi que des documentaires comme Les années Barclay Une histoire de Haute fidélité 

en juin 2012. 
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 Philippe Gumplowicz 

 

Résumé 
 

Harmonies, fanfares, orphéons, disques, chorales, batteries… Un bonheur parfait, 

familier, français. Mais aussi une histoire, presque une utopie. 

 

Dans les premières années du XIXe siècle, des philanthropes, bientôt relayés par des 

musiciens, veulent faire de la France une nation musicienne, cette nation dont Stendhal affirme 

qu’elle est le pays le moins musical du monde. Une véritable épopée : la vraie, la grande 

musique, écoutée et jouée par n’importe qui, le plaisir du prince qui devient la culture de tous. 

 

Ils s’appellent les orphéonistes. Ils sont ouvriers, boutiquiers, employés, cultivateurs. Plus 

de trois cent mille musiciens, groupés en sociétés. Sous la Troisième République, ces premiers 

médiateurs culturels offrent au peuple ses salles de concert, ses orchestres, ses écoles de 

musique. 

 

Aujourd’hui, la musique est partout. Face à la demande de lien social et à l’éclatement 

des pratiques culturelles, quelles réponses les sociétés musicales peuvent-elles apporter ? 

 

Une histoire et une ethnologie d’une micro-société française : le monde des musiciens 

amateurs. 
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12)                              France 

 

GUMPLOWICZ Philippe 

Les résonances de l’ombre. Musique et identités : 

de Wagner au jazz. 

Paris, Fayard, 2012, 322 p., ISBN 978-2213662077 

 

Présentation 

La recherche d'identité par la musique, voilà ce que propose avec talent Philippe 

Gumplowicz (on se souvient de ses excellents Travaux d'Orphée, parus en 1988, et du Roman 

du jazz, paru en 3 volumes, de 1992 à 2008). 

Le parcours proposé, qui débute au XVIIIe siècle, quand érudits et philosophes se piquent 

de recueillir les « restes des chants anciens », est d'une grande ampleur. L'auteur montre 

comment la musique cristallise la nostalgie d'un art incarné dans la terre et dans le peuple et 

renforce l'exaltation de génies nationaux. Les chants populaires furent utilisés en politique pour 

exprimer le sentiment d'appartenance à un groupe, notamment en revêtant d'anciennes mélodies 

par de nouveaux textes. Ces musiques aiguisent le ressort identificatoire. 

Mais la musique sert aussi à stigmatiser : la sensibilité artistique d'un individu ne saurait, 

pour Wagner ou Gobineau, se concevoir en dehors de la race ; pour eux, la judéité rendrait 

inapte à saisir les dimensions profondes de l'individu. 

Philippe Gumplowicz s'interroge enfin : la passion déclarée pour un monde musical (le 

jazz, le folklore, les musiques nationales) révèle-t-elle une adhésion à des représentations 

politiques du monde ? D'où une histoire passionnante (et très nouvelle) du goût musical en 

France entre les deux guerres. 
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Affiche de propagande nazie éditée à l’occasion de l’exposition intitulée « Entartete Musik » (musique 

dégénérée) est inaugurée à Düsseldorf le 24 mai, elle accueille le public jusqu'au 14 juin. Le personnage représenté 

a tous les attributs de la dégénérescence selon le régime : noir, juif, bourgeois, homosexuel et musicien de jazz 

(saxophone). 

 

L’auteur 

Philippe Gumplowicz (né en 1950) suit des études d'histoire et passe sa maitrise à 

l'Université de la Sorbonne en 1972. Passionné de musique, il finance ses études en jouant dans 

un orchestre de jazz. Il étudie ensuite les sciences humaines et se passionne pour la 

psychanalyse qu'il abandonnera dans les années 1970. Il va alors travailler sur l'histoire 

d'institutions musicales, comme le conservatoire ou l'opéra-comique. Il passe sa thèse dans le 

milieu des années 1980 sur les orphéons en France, ces sociétés musicales amateurs qui au 

XIXe siècle apparaissent dans les villages et villes d'Europe. Professeur des Universités, après 

avoir enseigné à l’Université de Dijon, à l’École des Hautes Études en Sciences Sociales 

(EHESS) et à l'Université d'Évry-Val d'Essonne (Paris-Sarclay), il est aujourd’hui membre du 

laboratoire du RASM (Recherches Arts Spectacles Musiques). 

Il a produit pour France Musique et France Culture des émissions et des documentaires 

radiophoniques (Les Grands entretiens avec le pianiste Jean-Claude Pennetier en 2010, 

l’historien israélien Zeev Sternhell en avril 2011 ou le chanteur Michel Delpech en octobre 

2012) ainsi que des documentaires comme Les années Barclay Une histoire de Haute fidélité 

en juin 2012. 
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 Philippe Gumplowicz 

Résumé 

Il n’est pas de groupe humain sans musiques : hymnes nationaux, chansons militantes, 

refrains générationnels attisent les émois individuels, exaltent les identités collectives, 

consolident une mémoire commune. 

Cet ouvrage invite à un parcours à travers les usages et mésusages historiques et littéraires 

de la musique (Barrès, Proust, Kundera). Il s’interroge sur la force d’attraction des musiques 

qui scellent le sentiment d’appartenance de l’individu à un groupe. 

Livre d’histoire par la musique, Les Résonances de l’ombre montre que si la musique 

contribue à construire les identités, elle sert aussi à les stigmatiser (Wagner et l’influence 

maléfique des Juifs dans la musique) ou à les diminuer (Gobineau et ses stéréotypes sur la 

musique des Noirs). 

L’analyse du goût musical permet de repérer la montée en puissance d’un triangle de 

plomb entre les années vingt et les années quarante : valorisation de l’origine, sacralisation du 

lien entre une musique, une terre, un peuple, exécration d’un ennemi qui en menace l’intégrité. 

À la manière dont la musique est aimée, on mesure l’imprégnation d’un fascisme culturel sur 

les sensibilités. 
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13)                                               Monde 

HAUSWIRTH Felix 

Œuvres choisies pour Orchestre à Vent et 

Ensemble à Vent [titre en langue germanique : 

1000 PLUS Ausgewählte Werke für 

Blasorchester und Bläserensemble – Grad 4-6] 

Saint-Gallen (Suisse), Ruh Musik, 2010, 84 p., 

ISBN 9783952127926  

 

Présentation 

Cet ouvrage propose des listes de compositions de différents degrés de difficulté, choisies 

parmi près de 600 compositeurs et 45 pays. Les œuvres pour musique de chambre ont été prises 

en compte à partir de 6 musiciens. Toutes les œuvres citées ont été imprimées et éditées par 

environ 200 éditeurs du monde entier. 

Présenté sous forme de listes avec des entrées diverses (compositeur, pays, œuvres 

solistes par instrument, par voix, etc.) est née du besoin de nombreux chefs d’orchestre d’être 

soutenus dans leurs choix de littérature pour concert de niveaux différents. La liste comprend 

des œuvres originales pour orchestre à vent ainsi que des marches et des transcriptions réparties 

sur plus de 400 ans d’histoire de la musique. 

Les critères de choix sont définis non seulement par la qualité de la composition mais 

aussi par l’instrumentation et l’originalité de l’oeuvre. La diversité stylistique a également 

guidée le choix des auteurs et de nombreuses compositions ont également un caractère 

pédagogique. 

Il faut souligner que cet ouvrage mis à jour régulièrement inclut les langues française, 

allemande, anglaise, italienne et espagnole, avec les traductions de toutes les indications de 

recherche. 
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Le Centre de Documentation pour la Musique et la Culture (CDMC) de Haute-Alsace 

dont le siège est à Guebwiller, est partenaire de l’éditeur. 

 

L’auteur 

Felix Hauswirth a obtenu son diplôme de direction d'orchestre et de théorie au 

Conservatoire de musique de Lucerne, en Suisse. En 1983, il a été professeur invité pendant un 

semestre à l'université du Michigan à Flint, aux États-Unis. En 1985, il a été nommé professeur 

de direction d'orchestre au Conservatoire de Bâle, en Suisse, poste qu'il a occupé jusqu'en 2021. 

En 1983, il a fondé l'Ensemble à vent de la jeunesse nationale suisse, qu'il a dirigé jusqu'en 

1993. En tant que chef invité et avec ses propres ensembles, il s'est produit dans plusieurs pays 

d'Europe, d'Asie, d'Afrique du Sud, du Japon, d'Australie et d'Amérique du Sud, ainsi qu'aux 

États-Unis et au Canada. Il a dirigé de nombreux enregistrements et émissions avec différents 

ensembles et ses CD ont été salués par des chefs d'orchestre et des compositeurs d'Europe, des 

États-Unis et d'Asie. 
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En tant que clinicien, il est régulièrement invité dans le monde entier. De 1998 à 2011, 

Félix Hauswirth a dirigé le cours de direction d'orchestre d'harmonie à la Bundes-Academy de 

Trossingen, en Allemagne, et de 2000 à 2009, il a enseigné à l'Istituto Superiore Europeo 

Bandistico (I.S.E.B.) de Trente, en Italie. Depuis 2020, il est clinicien invité à l'Académie 

Sibelius d'Helsinki, en Finlande. 

De 1993 à 2000, M. Hauswirth a été directeur artistique du Festival international de 

musique contemporaine d'Uster, en Suisse. Il a été président de l'Association mondiale des 

orchestres et ensembles symphoniques (WASBE) de 1997 à 2001. De 1980 à 2017, il a dirigé 

l'orchestre à vent de Zug, en Suisse, et de 1991 à 2020, il a été directeur artistique et chef 

d'orchestre de l'ensemble à vent des jeunes du Bade-Wurtemberg, en Allemagne. 

Il est l'auteur de plusieurs ouvrages, principalement sur la direction d'orchestre et sur la 

littérature relative aux ensembles à vent. 

En décembre 2009, Felix Hauswirth a reçu à Chicago le "Midwest Clinic International 

Award" en reconnaissance de ses contributions exceptionnelles et de son dévouement à 

l'enseignement de la musique instrumentale. Lors de la 17e conférence de la WASBE en juillet 

2017 à Utrecht (Pays-Bas), il a reçu le titre de "membre honoraire à vie" de l'Association 

mondiale des orchestres et ensembles symphoniques. 

 Felix Hauswirth 
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14)                                                          France 

 

HUE Sylvie 

150 ans de musique à la Garde Républicaine, 

Mémoires d'un Orchestre 

Préface de Jacques Chirac, Président de la République, 

Paris, Nouvelle Arche de Noé Éditions, 1998, 275 p., 

ISBN 2-84368-097-2, EAN 9782843680977. 

Discographie par Jean-Marc Lanois, consultable sur : 

https://archive.org/details/150ansdemusiquea0000lano/page/n

1/mode/2up 

 

Présentation 

 

Le présent ouvrage fut un événement dans le mondes des ensembles à vent français. Pour 

la première fois, une musicienne-historienne passionnée et hautement compétente, faisait une 

histoire continue de la plus célèbre musique militaire française.  

C’est à l’occasion de ses 150 ans que la Garde républicaine commanditait un ouvrage-

mémoire. Le travail de Sylvie Hue, clarinette sole de la Garde fut à la hauteur des espérances. 

S’appuyant sur des archives de première main et menant un travail d’historienne, l’auteure 

mettait toutes ses compétences de licenciée de Lettres modernes de l’Université Paris-Est-

Créteil-Val-de-Marne (à l’époque Paris XII) au service de ce chalenge. Car chalenge il y eut. 

Faire l’histoire de la Musique de la Garde républicaine pouvait paraître simple, mais 

Sylvie Hue ne s’est pas contentée des lieux communs et des vieilles lunes qui courraient sur la 

https://archive.org/details/150ansdemusiquea0000lano/page/n1/mode/2up
https://archive.org/details/150ansdemusiquea0000lano/page/n1/mode/2up
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Garde (vraies ou fausses). Et elle accomplit alors un vrai travail de relecture et de mise en 

contexte de textes, de documents iconographiques et de « souvenirs » conservés.  

Ce qui frappe au premier abord, c’est la qualité de l’ouvrage et de ses illustrations. Mais 

l’historien apprend vite à se méfier des objets trop brillants et souvent creux. Là est la 

découverte. Ce livre est tout simplement une mine pour qui cherche à comprendre à la fois la 

construction d’un objet musical qui fait référence dans le monde entier et son rôle 

volontairement ou involontairement instrumentalisé par le pouvoir politique. Car la Musique 

de la Garde c’est aussi la construction du roman national dès 1870. Elle sera mobilisée comme 

agent diplomatique tout en étant agent artistique. 

L’orchestre d’harmonie « à la française » c’est la Garde, mais la Garde, c’est aussi une 

fanfare de cavalerie (la dernière en France) capable de jouer au trot et embellissant le défilé du 

14 juillet en sa qualité d’escorte présidentielle. Et puis la Garde, ce n’est pas un orchestre, mais 

ce sont des formations musicales. La Musique (celle que l’on nomme la « petite » Garde plus 

par affection que par indélicatesse) avec son orchestre d’harmonie et sa batterie fanfare, 

spécialiste des accueils protocolaires dans la cour de l’Élysée, le (grand) Orchestre d’harmonie, 

né sous les directions prestigieuses de Jean-Georges Paulus (1816-1898), d’Adolphe-Valentin 

Sellenick (1826-1893) de Gustave Wettge (1844-1909), de Gabriel Parès (1860-1934), de 

Guillaume Balay (1871-1943) et de Pierre Dupont (1888-1969). Et puis il y a aussi l’Orchestre 

symphonique (l’héritier de l’harmono-symphonique) et ses 72 musiciens dont une quarantaine 

de cordes. Le plus récent ensemble est le Chœur de l’Armée française créé en 1982. 

Les tableaux d’effectifs sont l’occasion de rendre hommage et de donner un coup de 

projecteur à tous ceux, très souvent parfaits anonymes, qui firent la Garde républicaine et 

entretinrent sa légende dans la perspective d’une mémoire vivante. 

Ce n’est pas une histoire, mais ce sont des histoires, des parcours individuels et collectifs 

qu’il fallut évoquer sans déborder des 275 pages. Un tour de force lorsque l’on sait que par 

souci d’exhaustivité les 35 dernières pages sont consacrées à l’uniformologie de 1856 à 1997. 

Patrick Péronnet – 17.04.2023 
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L’auteure (du texte) 

Sylvie Hue démarre l'apprentissage de la clarinette à l'école de musique de Lisieux puis 

enchaine dans la classe de Jacques Millon à l'école nationale de musique de Créteil. À l'issue, 

elle prend des cours avec Guy Deplus au conservatoire du 12e arrondissement et est admise au 

Conservatoire national supérieur de musique et de danse de Paris trois ans plus tard toujours 

dans la classe de Guy Deplus. 

Après avoir poursuivi en parallèle des études musicales et littéraires à l'Université de Paris 

XII et au Conservatoire national supérieur de musique et de danse de Paris depuis 1984, cette 

élève de Guy Deplus et de Christian Lardé obtient en 1987 un premier prix de clarinette à 

l'unanimité et en 1988 un premier prix de musique de chambre. Elle obtient en 1988 également 

une licence de lettres modernes et étudie l'écriture et la composition avec Jean-Michel Bardez. 

Premier prix du Concours international de Tokyo en 1988, lauréate du Concours 

international de Prague en 1991, elle est devenue première soliste à l'Orchestre de la Garde 

républicaine de Paris depuis juin 1988, trois années après son entrée en 19851. Elle se produit 

en récital et avec orchestre en France et dans le monde, et tout particulièrement au Japon. Avec 
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la pianiste Frédérique Lagarde, elle joue en outre régulièrement en duo et est à l'origine du trio 

Paronyme 2. 

De nombreux compositeurs renommés, dont Pierre Ancelin, Roger Boutry, Graciane 

Finzi et Armando Ghidoni, lui ont dédié des œuvres concertantes et de musiques de chambre3. 

Elle enseigne au Conservatoire à rayonnement départemental de Paris-Saclay (Orsay) et 

écrit des ouvrages pédagogiques. 

Née en juin 1963, elle fut la première femme à être admise (non sans mal) comme 

clarinettiste tutti puis clarinette solo à l'orchestre de la Garde républicaine. 

 

Sylvie Hue 
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15)                              France 

LE BAIL Karine 

La Musique au pas, être musicien sous 

l’Occupation 

Paris, CNRS Éditions, 2016, 439 p.  

ISBN : 978-2-271-06995-5 
 

Présentation (par Robert Weeda) 

Même si le titre ne le précise pas, il s’agit bien d’une étude sur la scène musicale de la 

France entre 1940 et 1944, issue pour partie d’une thèse de doctorat réalisée sous la direction 

de Jean-Pierre Azéma et soutenue en 2015 à l’Institut d’études politiques de Paris. Comme 

l’auteure l’écrit dans l’« Épilogue » (p. 274), l’intention du livre est née d’une phrase de Bertolt 

Brecht écrivant en 1934 au compositeur Paul Hindemith que « La musique n’est pas une Arche 

de Noé qui puisse vous faire traverser sans dommage le déluge » ; en effet, déluge il y a eu pour 

les musiciens sous l’Occupation. 

La France vaincue de juin 1940 se trouve partagée en deux territoires (zone occupée et 

zone libre) – une situation unique dans l’Europe occupée – avec le maintien, en zone libre, d’un 

gouvernement français, installé à Vichy, jouissant d’une liberté d’action relative qui se 

confirmera rapidement dans la création de Radio-Vichy et sa scène musicale, et le choix de 

Marseille comme capitale culturelle de cette zone. Quant aux troupes allemandes présentes dans 

la zone occupée, elles seront affectées à la sécurité militaire et au maintien de l’ordre public, 

tout en étant chargées d’entraver aussi peu que possible la vie culturelle française, et en 

particulier celle de Paris avec ses lieux publics de concert et ses salons de musique. 

Ayant choisi pour son étude de limiter son échelle d’analyse aux réseaux de production 

de la musique, l’auteure a retenu « trois grandes catégories de lieux » – en l’occurrence les 

différents espaces publics du concert (théâtres, orchestres, etc.), les salons, et la radio comme 

scène. 
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Dans la première partie, deux « scènes » sont à l’étude : une « scène » inventée par 

l’occupant sous l’impulsion d’Otto Abetz, qui doit préfigurer une nouvelle Europe des cultures, 

et une scène radiophonique ensuite, avec ses deux antennes, la radio allemande de langue 

française et la Radio-diffusion nationale. 

En raison probablement de son affichage « francophile », Otto Abetz se voit octroyer par 

Hitler le statut d’ambassadeur allemand à Paris en novembre 1940. Grâce à sa profonde 

connaissance de la culture française, il mettra sur pied dans la capitale un Institut culturel 

allemand en s’efforçant de créer l’illusion d’une « scène partagée entre occupants et occupés » 

(p. 35). En réactivant la longue tradition d’échanges culturels entre les deux pays, Otto Abetz 

met alors en scène « l’idée européenne », « cette autre fable de la collaboration franco-

allemande » (p. 38) : elle sera mise en valeur avec Ludwig van Beethoven dont les œuvres 

seront régulièrement entendues sous la direction des meilleurs chefs français et étrangers. Sous 

sa responsabilité artistique, également, des tournées sont organisées avec les musiciens 

allemands – dont le « Reichsorchester » (l’Orchestre philharmonique de Berlin) qui se produira 

régulièrement jusqu’en septembre 1944. 

Au nord de la ligne de démarcation est créée, avec l’aide de la Radio de Stuttgart et de 

ses propagandistes nazis, une nouvelle station francophone et de propagande : Radio-Paris. Otto 

Sonnen, pianiste d’une certaine renommée, sera chargé d’en diriger la section musicale. Mais, 

hormis l’équipe dirigeante arrivée directement de Radio-Stuttgart, le personnel au contact des 

artistes est désormais exclusivement français et c’est grâce à l’argent français que la station 

allemande peut engager les grandes formations de variétés parisiennes et les vedettes de la 

chanson. Naturellement, la propagande n’est jamais loin : elle est même constitutive du 

déploiement des programmes artistiques et, au fil des mois, on assiste à la montée en puissance 

des chroniques contre les juifs et les francs-maçons, avec un véritable tournant au printemps 

1941 où Otto Sonnen annonce des actions visant à « anéantir l’influence juive dans les zones 

occupée et non occupée » (p. 53). 

En zone libre, Radio-Vichy devient, dès l’automne 1940, un outil essentiel de propagande 

radiophonique et l’ensemble des services artistiques de la station sont installés à Marseille. 

S’ouvriront ainsi de nouvelles perspectives pour les artistes réfugiés dans cette zone. Mais face 

au réseau d’émetteurs puissant de Radio-Paris, la Radio de Vichy ne parvient pas à constituer 

un pôle culturel important ni devenir une radio de combat. Les artistes se demandent de quel 

côté de la ligne de démarcation ils doivent s’installer maintenant pour ne pas être traités de 

déserteurs. La question de la résistance ou de la collaboration de la part des musiciens français 

va devenir de plus en plus pressante : ainsi, doivent-ils éventuellement rejoindre les rangs du 

Grand Orchestre de Radio-Paris nouvellement créé en juillet de la même année dans le but 

d’affirmer la suprématie du génie allemand ? 

Dans la deuxième partie consacrée à Vichy, K. Le Bail montre comment l’idéologie – en 

particulier antisémite – imprègne de plus en plus l’ensemble des programmes artistiques de 

Radio-Vichy installés à Marseille (avant de revenir à Paris en mars 1943). L’instrumentalisation 

de la grande musique sera révisée au printemps/été 1941 où le régime de Vichy décide de 

s’engager plus avant dans une politique de collaboration avec l’Allemagne : alors que dès 

l’automne 1941 se multiplient les attaques contre les juifs et la franc-maçonnerie, les services 

artistiques ne semblent pas réaliser l’enjeu d’une immixtion allemande dans les affaires 

françaises où, après une profonde refonte de la grille de la Radio, se prépare la réouverture des 
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studios parisiens qui sonnera le glas de la politique de décentralisation entreprise par la Radio 

nationale. L’occupation allemande de la zone libre en novembre 1942 entraîne par ailleurs une 

radicalisation de la propagande radiophonique où Radio-Vichy devient l’auxiliaire de la traque 

des juifs qui s’abat sur tout le territoire, et le pouvoir politique assigne une nouvelle mission à 

la musique, celle de servir d’intermède entre les émissions politiques. 

Dans le chapitre « Logiques et paradoxes de l’antisémitisme en musique », K. Le Bail 

rappelle que les ordonnances françaises de la loi du 3 octobre 1940 portant statut des juifs ont 

pour but de leur enlever toute influence politique, artistique et littéraire. Ainsi, pour les 

institutions culturelles, c’est toute une dialectique de l’obéissance et de la conscience qui se 

trouve clairement mise en jeu. Le premier administrateur culturel qui s’y voit confronté est 

Henri Rabaud, le directeur du Conservatoire (auquel l’auteure a déjà consacré une étude en 

2010), remplacé en avril 1941 par Claude Delvincourt. Avec la nouvelle loi du 2 juin 1941, 

Vichy franchit une nouvelle étape dans le durcissement de sa politique antisémite. L’article 4 

de la loi prévoit la limitation des juifs dans les professions libérales, donc aussi artistiques. 

Aucun élève juif ne doit désormais être maintenu ou admis au Conservatoire. 

En quelque vingt pages (chapitre « La Radio, pivot de la politique antijuive de Vichy ») 

sont ensuite décrits les atermoiements brouillons de Radio-Vichy et de sa tutelle dans la mise 

en application de la politique antijuive. L’auteure y retient trois axes principaux. 

L’extraordinaire imbroglio juridique d’abord, qui, généré par l’arsenal législatif approximatif 

de Vichy, donna lieu à une succession d’interprétations contradictoires et de cafouillages 

administratifs ajoutant au traitement inhumain du personnel artistique de la Radio. En 

deuxième, elle met en avant la vulnérabilité extrême des professions artistiques au sein de la 

Radiodiffusion nationale. Le troisième concerne le mode de prises de décisions quant à la 

musique juive et ses compositeurs. Durant l’Occupation, la présence de la musique de 

compositeurs juifs est continue et affichée sur les ondes de la Radiodiffusion nationale : Paul 

Dukas reste joué, tout comme Jacques Offenbach ou Felix Mendelssohn (du moins jusqu’en 

1943), ou encore Giacomo Meyerbeer, un compositeur pourtant interdit en Allemagne. La « 

résistance par les œuvres » est la marque visible de l’action du milieu musical et littéraire durant 

l’Occupation. 

Dans la troisième partie « Modes d’une résistance musicienne », Karine Le Bail essaie 

d’évaluer l’engagement musical dans les mille et une manières d’« entrer en résistance » face 

au régime allemand et sa démagogie antisémite. Au lieu de se lancer dans une approche 

théorique de l’engagement musicien, elle a préféré faire l’étude croisée de deux parcours 

singuliers : celui d’abord de la compositrice Elsa Barraine (1910-1999), fondatrice à l’automne 

1941 de l’unique organisation de résistance spécifique aux musiciens, le « Comité de Front 

national de la musique ». Ensuite, le parcours sinueux (déjà étudié par l’auteure dans un ouvrage 

paru en 2010) de l’ingénieur-preneur de son Pierre Schaeffer (1910-1995). Cet individu seul et 

« engagé » – d’abord dans les rouages du régime de Vichy – devient, en 1943, l’une des figures 

centrales de la résistance à la Radio (de l’État français) jusqu’à son action décisive à la tête du 

Studio d’essai dans la libération des ondes d’août 1944 (qui verra la création de la RTF). 

« La musique épurée » est la dernière partie de l’ouvrage. Elle permet à l’auteure de 

dresser un premier bilan du délicat procès d’épuration des collaborateurs (et antisémites). 

Édictée le 26 août 1944, une ordonnance introduit un nouveau crime dans le droit français, le 

crime d’indignité, qu’elle a assorti d’une nouvelle peine, la dégradation nationale ; complétée 
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le 26 décembre 1944, cette ordonnance s’impose naturellement comme le grand texte normatif 

de l’épuration intellectuelle et artistique. La collaboration musicale appelle des sanctions 

exemplaires. Qui sont ces musiciens qu’il faut juger de crime d’indignité ? L’auteure cite le 

nom du pianiste Alfred Cortot rencontré plus d’une fois dans les parties précédentes de 

l’ouvrage, ainsi que celui de Jean Fournet, chef du Grand Orchestre de Radio-Paris. Elle nous 

introduit aussi au traitement des dossiers de deux musiciennes, la cantatrice Germaine Lubin et 

la chanteuse Léo Marjane. 

Les premières mesures prises par le gouvernement avec ces ordonnances de fin 1944 ne 

suffisent pas à traiter toutes les questions liées aux industries du spectacle. Ainsi sera décidé de 

la mise en place d’une Commission d’épuration des gens du spectacle (CGES), mais elle est 

chaotique, et ses décisions suscitent l’indignation. Pour remédier à cette situation, la CGES est 

remplacée par deux Comités nationaux, des instances dédiées l’une aux interprètes, l’autre aux 

créateurs. Leur travail respectif est sévèrement jugé. Dans ce paysage toujours chaotique, la 

Radio est tentée d’inventer ses propres modalités d’épuration dont les conclusions seront, 

finalement, rapportées aux jugements des Comités nationaux. Il y eut certes quelques réflexes 

d’indulgence à l’endroit des musiciens de renom compromis dans la collaboration. Et K. Le 

Bail rappelle ici le cas d’André Cluytens, d’origine belge, à la tête de l’Orchestre de la Société 

des concerts du Conservatoire de Paris. Pourtant, « l’épuration judiciaire buta sur la question 

du signifiant de la musique, et partant, de sa responsabilité » (p. 270). Dans un espace public 

saturé de prises de position passionnées autour de la responsabilité et du devoir d’engagement 

des écrivains et des intellectuels, les musiciens ne représentèrent finalement qu’un bien faible 

enjeu politique. 

Cet ouvrage témoigne d’une remarquable culture socio-historique et d’une approche 

philosophique nourries par une recherche très approfondie (exhaustivité des sources utilisées – 

tant françaises qu’allemandes –, archives publiques et privées, mémoires et témoignages 

individuels utilisés par l’auteure) qui fait honneur à l’objet de son étude. 

WEEDA Robert, « Karine Le Bail, La musique au pas. Être musicien sous 

l’Occupation », Revue d’Allemagne et des pays de langue allemande, 50-1 | 2018, 

p. 216-219. 

 

Musique militaire allemande à Arcachon en 1941 
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L’auteure 

Chercheuse au CNRS (Centre de recherches sur les arts et le langage – CRAL, CNRS/EHESS), 

l’historienne Karine Le Bail mène des travaux qui relèvent de l’histoire sociale des professions 

artistiques au XXe siècle – musique et politique, champs scéniques, médiations culturelles. Elle 

consacre son HDR à appréhender cette fois l’ensemble des arts de la scène – musique, théâtre, 

danse, cinéma, music-hall, cirque –, qu’elle observe au travers des processus de l’épuration 

judiciaire et professionnelle à la Libération. À l’École des Hautes Études en Sciences Sociales 

(EHESS), elle anime un séminaire sur « La voix et ses espaces au théâtre et à l’Opéra : perception, 

cognition, interprétation (XVIIIe -XXIe siècles) ». Elle est également productrice des émissions 

Les Greniers de la Mémoire et À pleine voix sur France Musique

Karine Le Bail 

 

 

Résumé 

Dans la France occupée, la musique est un outil essentiel de l’ambitieux dispositif culturel 

allemand. L’Allemagne ne se proclame-t-elle pas le pays de la musique : « Deutschland das 

Land der Musik » ? 

Durant quatre ans, une frénésie de musique s’empare alors de la population : théâtres 

bondés pour acclamer les grands solistes germaniques, mondanités franco-allemandes autour 

des concerts de prestige au service de la collaboration, artistes de renom offrant leur talent au 

poste allemand de Radio-Paris… 

Qu’est-ce donc alors qu’être musicien en situation d’occupation ? Est-ce que jouer engage 

? Peut-on parler d’une musique « collaboratrice » ou « résistante » ? Comment la scène musicale 

a-t-elle réagi à l’exclusion de ses artistes juifs, à la collaboration de ses plus éminents 

compositeurs et interprètes ? Quelle a été, enfin, la réalité et la portée de son épuration ? 
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Karine Le Bail signe la première grande étude sur cette mise au pas de la musique sous 

l’Occupation, et dévoile, à partir d’archives inédites tant françaises qu’allemandes, un pan 

méconnu de la vie culturelle des années noires. 
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16)                                                   France 

 

MORGANT Armel & ROIGNANT Jean-Michel 

Bagad, vers une nouvelle tradition. Histoire des 

bagadoù, musique traditionnelle de Bretagne 

Kerangwenn (Finistère), Éditions Coop Breizh, 2015, 

160 p., ISBN : 2-84346-252-5 

 

Présentation 

Dans un ouvrage devenu une référence (L’invention de la tradition) pour les historien 

britanniques, Eric Hobsbawn (1917-2012) et Terence Ranger (1929-2015) ont créé le concept 

de « tradition inventée ». Celui-ci fait aujourd’hui partie du patrimoine des sciences sociales de 

l’Histoire. L’ouvrage réunit des études décrivant comment les États-nations modernes en 

gestation, mais aussi les mouvements anti-systémiques qui se développent en leur sein et les 

sociétés « traditionnelles », ont délibérément cherché, souvent avec succès, à réinterpréter 

radicalement ou à inventer, parfois de toutes pièces, des traditions et des « contre-traditions » 

pour se légitimer, s’inscrire dans la longue durée et assurer la cohésion de la communauté. 

C’est sous ce prisme qu’il faut revenir à cette histoire des bagad bretons. Le 

« particularisme » breton fut longtemps considéré comme un élément à combattre par la 

république jacobine « une et indivisible ». Qu’il y ait une nation bretonne avec sa langue, ses 

us et coutumes, son territoire et son histoire n’a jamais été apprécié dans la lente construction 

de la nation française. La Troisième République (1870-1940) tente d’étouffer la volonté de 

rester une terre d’attachement. Bécassine sera l’exemple-type du nécessaire exil, menant la 

jeune bonne bretonne dans les salons parisiens qui la considèrent comme employée immigrée, 

illettrée, niaise, bornée, rétive au progrès et ridicule dans ses habits traditionnels. Mais la 

Première Guerre mondiale, fut le temps du brassage. Le savant mélange voulu par l’État-major 

des régiments recrutés en pays Breizh (en breton) ou Bertègn (en gallo) avec ceux des autres 

régions françaises ou de l’outre-mer donnait l’occasion d’un espoir de déculturation au profit 

d’une France centralisée. 
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Avec l’effondrement de la Troisième République en 1940, le nationalisme breton 

déclinant trouve l’occasion de relever la tête. Et c’est à ce moment que résonnent, en Bretagne, 

les premiers bagads, associant le duo biniou-bombarde et cornemuses au tambour militaire. Les 

bagads bretons rejoignent les mouvements et folks que les années 1970-1980 rendent attractifs.  

Cette histoire est parfaitement démontrée dans cet ouvrage dont le titre même est un aveu 

et dont le premier chapitre donne le cadre : « une histoire de soixante ans à peine ». Certes, le 

tourisme a largement permis de qualifier la Bretagne historique ou régionale par ses plus purs 

« produits locaux », les galettes, le chouchen, les crêpes ou le kouing amann. Les cieux comme 

la mer d’Iroise donnent ces teintes si souvent reprises par les volets, portes et fenêtres d’un bleu 

marine ou électrique, le blanc des chaulages ou le gris du granite. Mais incontestablement les 

fest-noz et autres pardons bretons ont anticipé et accompagné le développement du Festival 

interceltique de Lorient, le phare contemporain de la musique bretonne. 

Qui n’a jamais vu et entendu les Triomphes des sonneurs ne peut s’approcher de l’âme 

bretonne, fière de ses compétitions amicales entre bagads ou groupes de danseurs et unie dans 

l’extrême diversité de ses costumes folkloriques et des significations des broderies complexes.  

Abondamment illustré, ce livre est écrit par des « hommes de l’intérieur ». Il n’y a pas 

d’analyse musicologique, mais on y entend une musique vivante et célébrée. Si l’âme est celte, 

l’invitation au voyage proposé par Armel Morgant et rendu par les photographies de Jean-

Michel Roignant est une ouverture vers d’autres musiques de tradition, tout comme vers 

d’autres musiques savantes, anciennes ou contemporaines.  

Patrick Péronnet – 18.04.2023 

 

Le Triomphe des sonneurs ou le Souffle de la Bretagne à Lorient 
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Les auteurs  

Armel Morgant s’intéresse à la musique de bagad depuis son adolescence, marquée par les 

grandes prestations de Bleimor, Saint-Marc, Rennes, Quimper… 

Il a pendant quinze ans été secrétaire administratif de Bodadeg ar Sonerion, l’assemblée des 

sonneurs qui fédère la plupart des bagadoù en et hors Bretagne. À ce titre, sa connaissance du 

phénomène bagad a été vécue de l’intérieur, puisée à la source des pères fondateurs et alimentée 

par le quotidien de dizaines de groupes, des plus prestigieux aux plus modestes. 

Il a longtemps animé la revue Ar Soner, collabore à ArMen et à la production d’albums pour le 

département musiques de Coop Breizh : Anthologie de la harpe celtique, Anthologie des 

bagadoù, etc. 

 Armel Morgant 

 

Jean-Michel Roignant est informaticien. Mais c’est en tant que photographe qu’il s’est fait un 

nom, courant les festivals de culture traditionnelle aux cinq coins de la Bretagne depuis plus de 

20 ans, son objectif braqué sur les couples de sonneurs, les défilés de bagadoù et de danseurs 

de cercles celtiques, les foules des festoù-noz et des festivals. Ses clichés apparaissent 

régulièrement dans diverses publications. 
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  Jean-Michel Roignant 

 

Résumé 

Si la musique de bagad est aujourd’hui emblématique de la Bretagne, présente dans tous 

ses festivals par d’impressionnants défilés et triomphes, elle n’y est toutefois apparue que 

relativement récemment. 

Des prémices au début du XXe siècle, c’est surtout après-guerre que les bagadoù 

connaîtront un incroyable engouement, tant chez les musiciens sonneurs de bombarde, 

cornemuse, percussions, qu’auprès d’un très large public. Au point que l’on peut parler de 

l’émergence d’une véritable nouvelle tradition populaire. 

Armel Morgant raconte ici l’histoire tumultueuse du bagad à travers ses grands noms, ses 

spectacles et concours, la formation des plus jeunes, les métissages musicaux, sa fortune 

internationale… Clichés d’archives et reportage contemporain du photographe Jean-Michel 

Roignant traversent en images près d’un siècle de musique bretonne. 
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17)                                                France 

PÉRONNET Patrick 

Musiques militaires et relations internationales 

de 1850 à 1914 : le cas français 

Actes du colloque « Musique et Relations 

internationales », Revue Relations internationales, 

Paris, Presses Universitaires de France (PUF), 

Automne (juillet-septembre) 2013, n°155, p. 47-60, 

ISBN 978-2-13-061826-3 (n°155) et ISBN 978-2-13-

061827-0 (n°156) 

Communication orale (résumé) consultable sur : 

https://www.dailymotion.com/video/x10tkjl 

 

Présentation de la thématique du colloque 

Le thème de la musique dans l’histoire des relations internationales a été très peu exploré 

jusqu’à une date récente. En France, il a fallu attendre le développement de l’histoire culturelle 

engagée autour de Pascal Ory, de Christophe Charle, de Jean-Yves Mollier, de Jean-François 

Sirinelli ou de Robert Frank pour que le mouvement soit amorcé alors que la littérature et le 

théâtre étaient déjà pleinement au centre de l’étude des rapports internationaux depuis les 

années 1960, notamment avec les spécialistes de littérature comparée et de remarquables 

travaux sur l’Allemagne et sur la Russie. Seuls les musicologues se penchaient alors sur cette 

dimension musicale. On rappellera ici la contribution synthétique de Danièle Pistone au 

colloque lancé par Jean-Baptiste Duroselle qui eut lieu en 1988 à la Fondation Singer-Polignac, 

ou encore les travaux de Michèle Alten sur le lien entre idéologie et musique. 

Les explications de ce manque sont multiples : la sectorisation des disciplines qui 

empêchait le croisement et la fécondation des savoirs, l’idée plus ou moins juste que la musique 

https://www.dailymotion.com/video/x10tkjl
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est souvent considérée comme universelle (et donc peu marquée par les antagonismes), le fait 

que la musique (surtout instrumentale) n’est pas censée être porteuse d’un discours explicite, 

etc. Or l’histoire globale, l’histoire connectée, l’histoire mondialisée, en changeant les 

paradigmes et les échelles, ont favorisé l’éclatement de l’histoire culturelle et la diversification 

de ses champs en privilégiant l’étude des transferts et des influences réciproques et en 

s’éloignant de l’idée de cultures dominantes. Avec des ouvrages de référence comme Les 

relations culturelles internationales au XXe siècle. De la diplomatie culturelle à l’acculturation 

ou encore Théâtres en capitales, naissance de la société du spectacle à Paris, Berlin, Londres et 

Vienne, 1860-1914 de Christophe Charle, l’histoire culturelle a changé de nature, même si la 

part de la musique dans le rapport à l’international reste très réduite (avec les contributions 

d’Anaïs Fléchet et d’Yvan Gastaut dans le premier volume cité).  

C’est seulement depuis quelques années que, dans l’avalanche des productions en histoire 

culturelle, des travaux nouveaux, des thèses, des colloques se développent en France et à 

l’étranger sur la question. Didier Francfort a publié en 2004 chez Hachette son Chant des 

nations : musiques et cultures en Europe : 1870-1914. Tout récemment, un collectif de 

l’EHESS vient de faire paraître un ouvrage consacré à la musique dans la Première Guerre 

mondiale. Et Robert Frank lui-même, dans la synthèse qu’il a dirigée Pour l’histoire des 

relations internationales, consacre quelques pages à la circulation internationale des musiques. 

Une telle situation justifiait qu’on aborde de plus près la question.  

Ne pouvant aborder dans un colloque d’une journée et demie l’ensemble des problèmes 

que pose la question de la musique dans les relations internationales, nous avons retenu trois 

thèmes : circulation des musiciens et des œuvres musicales, politiques publiques (étatiques ou 

non), et enfin rapports de la musique avec la guerre et la paix. Par ailleurs, nous avons limité 

notre champ d’investigation aux XIXe et XXe siècles.  

En ce qui concerne le premier thème, la circulation des musiciens et de leurs œuvres est 

une évidence depuis l’Europe médiévale. Elle n’a pas cessé depuis. Mais cette situation peut 

être favorisée ou entravée : favorisée par la mode, par l’appétence des élites, par la fascination 

pour l’exotisme ou la nouveauté, par les changements techniques (les supports électroniques au 

20ème siècle), par la volonté d’exercer une influence par la culture ; entravée aussi par les 

conflits ouverts, par la plus ou moins grande imperméabilité des cultures locales, par une 

censure idéologique et par la contrainte d’État qui pèse sur les libertés individuelles. 

La circulation est donc aussi liée aux politiques culturelles des États ou des grandes 

structures internationales. Comment ces organismes instrumentalisent-ils la musique et tentent-

ils d’influencer l’Autre par la diffusion de « leur » musique  ? Quelle image veulent-ils projeter 

à travers la musique ? C’est la question centrale du second thème abordé. On sait à quel point 

les « identités nationales » sont liées à leurs productions culturelles.  

Le troisième thème est centré sur la guerre et la paix. Que la musique accompagne 

l’activité militaire ou guerrière est une réalité de très longue date. Que la musique soit un 

élément de séduction, d’encouragement, de réduction des réactions individuelles est aussi un 

phénomène bien connu. Mais comment fonctionne la musique en temps de paix et en temps de 

guerre ? Chante-t-on la paix comme on chante la guerre, ou la victoire sur l’ennemi ? Et les 

pratiques changent-elles avec le temps ? Nous avons tenu ici à aborder les deux Guerres 

mondiales et la Guerre froide.  
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Ce colloque n’a d’autre ambition que de poser quelques jalons sur le sujet en posant un 

certain nombre de questions à l’histoire des deux siècles passés à travers quelques exemples, 

divers tant géographiquement que chronologiquement et thématiquement. 

L’auteur 

Professeur certifié d'Histoire (hors classe), Patrick Péronnet est titulaire d’une thèse de 

Musicologie à l'Université Paris-Sorbonne. Passionné par les ensembles d'instruments à vent, 

il est chef d'orchestre, arrangeur, orchestration et compositeur, par ailleurs co-fondateur de 

l'Académie Française pour l'Essor des Ensembles à Vent où il occupe les fonctions de secrétaire. 

Il a publié de nombreux articles concernant le répertoire et la sociologie des orchestres 

d'harmonie dans des revues spécialisées (Journal de la CMF, WASBE Journal...). Il est 

responsable de publication aux Éditions du Petit Page (Pantin), spécialisées dans l'édition ou la 

réédition de partitions et livres du XIXe siècle, destinés aux instruments à vent. 

 

Patrick Péronnet en compagnie de Danièle Pistone à l’occasion du colloque Musique et relations 

internationales, 1er juin 2013. 

Résumé 

Outils liés au pouvoir politique et instruments ostentatoires de la puissance de l’Etat, les 

musiques militaires mènent, dans les années 1850-1914, un véritable combat sur le front 

diplomatico-musical. Objet facilement repérable dans l’interface qu’elles représentent entre le 

pouvoir et l’image qu’il donne de lui-même, ces « musiques officielles d’Etat » sont 

instrumentalisées à la fois dans les recherches d’alliance ou la démonstration d’inimitiés entre 

nations.  

Le phénomène est particulièrement intéressant en Europe dans les années 1850-1914. Le 

cas français, incarné par la Musique des Guides de la garde impériale sous le Second Empire et 

la musique de la Garde républicaine entre 1870 et 1914 est d’autant plus intéressant qu’entre 
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diplomatie et affrontements musicaux lors des concours internationaux, tout, dans ces musiques 

militaires est sujet à l’exaltation du complexe de supériorité de la nation, dans les heurs et 

malheurs du temps.  

La modélisation de l’orchestre militaire et l’influence culturelle de la France, à l’heure de 

la colonisation et des relations internationales tendues, participent à la volonté d’assurer la 

prééminence dans la compétition internationale, dans un temps où d’autres vecteurs 

médiatiques populaires n’en sont qu’à leurs premiers balbutiements (sport, cinématographe, 

etc.). 
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18)                                              France 

 

PÉRONNET Patrick 
 

In ecclesia militares musicae. Usages et 

répertoire des musiques militaires dans les 

édifices religieux de 1801 à 1870. 
 

Consultable (langue française) sur : 

https://www.academia.edu/42897650/In_ecclesia_militares_

musicae_Usages_et_r%C3%A9pertoire_des_musiques_milit

aires_dans_les_%C3%A9difices_religieux_de_1801_%C3%

A0_1870 

 

Présentation 

Le propos de ce (long) article fut sollicité par une participation à un colloque international 

« Musique et pratiques religieuses en France au XIXe siècle » organisé à Paris les 20 et 21 mars 

2014 en partenariat avec la Société française de musicologie (Paris), l’Institut de Recherche sur 

le Patrimoine Musical Français (Paris), le Palazzetto Bru Zane - Centre de musique romantique 

française (Venise), l'UMR LIRE (Université Jean Moulin, Saint-Étienne), et le Centre Georg 

Simmel (École des Hautes Études en Sciences Sociales, Paris). 

Le malheur voulut que les actes de ce colloque ne furent point publiés, bien que son intérêt 

ne soit pas mis en cause. Devant l’insistance des organisateurs, l’auteur de ces lignes s’est plié 

à l’exercice de l’article scientifique, mais ce, bien à perte. L’article qui nous emblait abouti fut 

alors rendu communicable sur le site d’Academia.edu.  

Pour resituer ce texte dans son contexte, il est heureux de citer les objectifs du colloque. 

Ce colloque se proposait de faire le point sur un certain nombre de recherches récentes 

ou en cours, consacrées aux répertoires religieux et à la vie musicale des églises en France au 

XIXe siècle. Alors que les travaux de Jean Mongrédien et de Jean-Yves Hameline sont 

https://www.academia.edu/42897650/In_ecclesia_militares_musicae_Usages_et_r%C3%A9pertoire_des_musiques_militaires_dans_les_%C3%A9difices_religieux_de_1801_%C3%A0_1870
https://www.academia.edu/42897650/In_ecclesia_militares_musicae_Usages_et_r%C3%A9pertoire_des_musiques_militaires_dans_les_%C3%A9difices_religieux_de_1801_%C3%A0_1870
https://www.academia.edu/42897650/In_ecclesia_militares_musicae_Usages_et_r%C3%A9pertoire_des_musiques_militaires_dans_les_%C3%A9difices_religieux_de_1801_%C3%A0_1870
https://www.academia.edu/42897650/In_ecclesia_militares_musicae_Usages_et_r%C3%A9pertoire_des_musiques_militaires_dans_les_%C3%A9difices_religieux_de_1801_%C3%A0_1870
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longtemps demeurés isolés et sans suite, les contributions récentes de Xavier Bisaro, Jacques 

Cheyronnaud, Katharine Ellis et Vincent Petit à l’étude du chant d’Église et de la liturgie ont 

profondément renouvelé les questionnements et les connaissances relatifs aux liens entre 

musique et Église dans la France du XIXe siècle. 

Les bornes chronologiques choisies correspondent au régime concordataire établi par les 

articles organiques du 18 germinal an X et abrogé par la loi de séparation des Églises et de l'État 

adoptée le 9 décembre 1905. Cette rencontre fut organisée suivant quatre axes. 

1) Les sources de l'histoire de la musique religieuse en France au XIXe siècle : table ronde 

aux Archives historiques de l'archevêché de Paris 

Cette table ronde avait pour objectif de faire un point sur les différents fonds d’archives 

(nationales, diocésaines, paroissiales, tant à Paris qu’en province), collections musicales 

imprimées et manuscrites, et périodiques qui peuvent être exploités dans le cadre d’un travail 

sur la musique et les pratiques religieuses dans la France du XIXe siècle. Le choix des Archives 

historiques de l’archevêché de Paris se veut significatif : lieu encore peu fréquenté par les 

musicologues, il conserve cependant des ressources précieuses et encore mal connues. 

2) Historicisme musical et restauration liturgique : 

La réflexion sur les rapports entre historicisme musical et restauration liturgique s’articule 

autour de deux axes. On s’intéresse tout d’abord au développement d’une science historique 

musicale, dans son lien avec la religion. La naissance de sociabilités savantes laïques et 

ecclésiastiques, la création de périodiques spécialisés voués à la diffusion des travaux savants, 

etc., peuvent être envisagés à l’aune du problème de l’autonomisation de l’objet musical, qui 

conduit notamment à la naissance de la discipline musicologique. D’autre part, dans une 

perspective esthétique et théorique, on étudie l’idéalisation à l’œuvre dans les discours sur « le 

» chant et « la » musique les plus appropriés à l’exercice du culte, en portant une attention 

particulière à la dimension politique d’une telle quête de figures mythiques du passé musical 

(saint Grégoire, Palestrina). 

3) Les enjeux d'une « politique musicale » : financement, contrôle, éducation : 

Dans le cadre du régime concordataire, le soutien et le contrôle de la musique d’Église 

par l’État passent par le financement des ressources tant matérielles qu’humaines (bas-chœurs, 

maîtrises, orgues, etc.) nécessaires à l’exercice du culte, ainsi que par des inspections destinées 

à juger de la bonne utilisation des allocations publiques. On s’interroge alors tout 

particulièrement sur la question cruciale de l’enseignement de la musique religieuse, envisagée 

non seulement sous le rapport de la formation des musiciens d’Église (École royale de chant de 

Choron, École de musique religieuse et classique de Niedermeyer, Schola Cantorum, entre 

autres), mais aussi comme outil de contrôle et d’édification morale des masses. 

4) La musique religieuse en actes 

Par ce dernier axe, on envisage la musique religieuse dans sa dimension vivante, en 

étudiant ses genres privilégiés (messes, oratorios, musique d’orgue, etc.) à la lumière des 

pratiques d’exécution, des conditions d’organisation, des lieux, des publics et des modes 

d’écoute qui lui sont attachés ; ainsi que la circulation des effectifs musicaux « publics » 

(musiques militaires dans le contexte de cérémonies religieuses, maîtrises chantant lors de fêtes 
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musicales). Ce faisant, on s’efforce de croiser des approches à la fois analytiques et esthétiques, 

mais aussi économiques et sociologiques. 

Nous livrons ci-dessous ce qui nous semble un élément particulièrement important de 

notre étude, une liste d’œuvres musicales à destination religieuse, écrites spécialement pour 

l’ensemble à vent et, sans doute, jamais exécutées depuis leurs créations.  

Patrick Péronnet – 18.04.2023 

Date Œuvre musicale Auteur 
Conditions et lieux de 

création 

1851 Cantique à Saint-Roch 
E.A.T. 

Thomassin 

Musique de la Garde nationale 

de Douai 

1852 
Messe solennelle à quatre voix et musique 

militaire 

Joseph Lysias 

de Momigny 

(1823- ?) 

Angoulême, Visite de 

souveraineté du Prince-président 

Mai 

1852 

Messe 
(Première messe brève et facile composée pour 

deux voix égales ?) 

Laurent de 

Rillé (1828-

1915) 

Créée à l’église Saint-Vincent-

de-Paul (Paris) par la musique 

du 3e léger 

1854 Te deum impérial opus 137 
Joseph Lysias 

de Momigny 

(1823- ?) 

Dédiée à S. M. l’Empereur 

Créée le 14 avril 1856, Eglise 

Saint-Eustache (Paris) à 

l’occasion de la naissance du 

prince impérial 

1854 

(rév. 

1859) 

Te Deum impérial et militaire pour voix 

d’hommes et orchestre symphonique de 

régiment avec un choral principal sur le 

chant de la liturgie, à l’usage des corps 

de musique et des classes de chant de 

l’armée, ainsi que des sociétés 

orphéoniques 

Prosper Sain-

d’Arod (1814-

1887) 

* Lyon Pentecôte 1854 

* Lyon Cathédrale Saint-Jean 15 

août 1857 

* Paris, Notre-Dame, 15 août 

1859 

* Chambéry, 15 juin 1860, fêtes 

de l’annexion de la Savoie à la 

France 

1855 
Messe solennelle pour musique militaire 

et chœur (soprano, alto, ténor et basse) 

Joseph Lysias 

de Momigny 

(1823- ?) 

Dédiée à Napoléon III 

1855 

Messe solennelle pour chœur et grand 

orchestre d’harmonie (avec ophicléide, 

saxophone basse et saxophone 

contrebasse) 

Jacques Abadie  

1856 
Messe pour onze instruments à vent et 

harpe 

Ange Antoine 

Conrad 

Prumier (1820-

1884) 

 

15 

août 

1856 

Te Deum 

pour quatre voix d’hommes et harmonie 

militaire 

François 

Watier (1806-

1881) 

 

16 

mars 

1857 

Grande Messe Militaire 
Théodore de 

Lajarte (1826-

1890) 

Eglise Saint Roch à Paris par le 

Premier régiment des Grenadiers 

de la Garde Impériale 

1867 
Messe pour voix d’hommes et musique 

d’infanterie 

Théodore de 

Lajarte (1826-

1890) 

Eglise Saint Roch, à l’occasion 

de l’anniversaire de la naissance 

du Prince Impérial, musique du 

1er régiment de grenadiers de la 
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garde impériale et élèves de 

chant de l’École de la 

Faisanderie 

s. d.  

XXIIIe Messe pour chœur d’hommes, 

solistes et accompagnement de musique 

militaire. Elle comprend, dans l’ordre, Kyrie, 

Gloria, Credo, Sanctus et Agnus Dei. 

Louis Dietsch  

(1808-1865) 
 

s. d.  
Messe facile pour orchestre d’harmonie et 

orgue 
Blancheteau  

s. d. Marche religieuse pour harmonie 
Charles Colin  

(1832-1881) 
 

s. d.  Offertoire pour musique militaire 

Ange Antoine 

Conrad 

Prumier (1820-

1884) 

 

1840-

1860  

- Messe populaire à l’unisson avec 

accompagnement de musique militaire 

- Magnus Dominus 

- Tantum ergo 

Charles Eugène 

Heisser 

(1820- ? ) 

Musique de la Garde nationale 

de Douai 

 

 

L’auteur 

Patrick Péronnet (né en 1959) est Docteur en musicologie de l'Université Paris-Sorbonne, 

professeur certifié d'histoire (hors-classe) et spécialiste des ensembles d’instruments à vent des 

XVIIIe, XIXe et XXe siècles, sujet de sa thèse. Chercheur associé à l’IReMus (CNRS-UMR 

8223), chef d'orchestre, arrangeur, orchestrateur et compositeur, il est également co-fondateur 

de l'Académie Française pour l'Essor des Ensembles à Vent. Il a publié de nombreux articles 

concernant le répertoire et la sociologie des orchestres d'harmonie dans des revues spécialisées 

(Journal de la CMF, WASBE Journal, Observatoire musical français...). 

 Patrick Péronnet 
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Résumé 

   Du Concordat à la chute du Second Empire, les musiques militaires, formations musicales 

typées et particulières, sont appelées à se faire entendre lors des offices religieux. Musiques 

ostentatoires liées au plein air, à la parade bruyante ou à la « rumeur des batailles », les 

ensembles à vent ont bien du mal à intégrer le recueillement induit et à exprimer la Sainte 

parole. 

   Une typologie des usages de ces musiques militaires à l’intérieur du lieu clos consacré se 

profile. Incarnant le pouvoir temporel, elles ne peuvent être utilisées que lors de grandes fêtes 

religieuses liant État et Église. Selon les divers régimes (Premier Empire, Restauration, 

Monarchie de Juillet, Deuxième République ou Second Empire) la présence des formations 

militaires est plus ou moins favorisée. Peu sollicitées pendant la première moitié du XIXe siècle, 

on ne trouve leur présence régulière et attendue in cathedra que sous le Second Empire à 

l’occasion des fêtes annuelles de l’Empereur (15 août) et de Sainte-Cécile (22 novembre). De 

façon naturelle, les célébrations des victoires militaires et les hommages funèbres impliquent 

les musiques militaires. Quelques « concerts spirituels » donnent l’occasion à l’État 

d’instrumentaliser sa présence dans une rencontre entre charité chrétienne et esprit 

philanthropique. 

   Très vite se pose la délicate question du répertoire. En l’absence de compositions spécifiques 

destinées à cet emploi, les transcriptions sont d’un usage courant. Cependant, entre mauvais 

goût et emprunts à des romances populaires, les « erreurs de programmation » ne manquent 

pas, provoquant à l’occasion des situations cocasses qui indignent le clergé, les militaires 

mélomanes, les critiques musicaux ou l’État. Des compositeurs tentent de remédier à cette 

situation: Bochsa et Reicha dans l’espoir de servir quelques cérémonies officielles sous la 

Restauration, Choulet, Neukomm et Thomasson pour la Monarchie de Juillet avec un objectif 

moins intéressé. Sous le Second Empire, une politique culturelle officielle s’immisce dans le 

domaine cultuel et fait naître un véritable « répertoire militaire à vocation religieuse » sous les 

plumes de Colin, Dietsch ou Sain-d’Arod.  

   Entre choix esthétiques, désinvolture et tentative de moralisation, la période porte en elle de 

nombreux aspects des relations complexes qu’entretient le pouvoir politique avec la création 

artistique à destination des offices liturgiques. En toile de fond, les nombreux débats sur la 

nature de la musique religieuse ne sont pas absents et influent sur cette branche typée et limitée 

du répertoire des musiques militaires souvent ignoré de la musicologie.  
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19)                                                   France 

 

PÉRONNET Patrick 
 

Musique officielle et citoyenneté dans la fièvre de 

1848 
 

Consultable sur : 

http://tristan.u-

bourgogne.fr/CGC/publications/Musique_Pouvoirs_P

olitiques/Patrick_Peronnet.html#R%C3%A9sum%C3

%A9 

 

Présentation 

Musique, politique et pouvoir ont toujours eu un lien étroit. Utilisée comme instrument 

de propagande (par exemple durant la Révolution Française), liée au pouvoir par le jeu des 

subventions et des commandes d’État, permettant d’exprimer son opposition au pouvoir 

(protest songs) ou son opposition à la société des adultes (le rock originel…), la musique est un 

véhicule d’idées tout comme elle peut être le reflet immédiat et plus ou moins fidèle d’une 

société (la chanson « réaliste » ou bien la chanson de variété française des années 1970 par 

exemple). 

La Révolution de février 1848 a mis fin à la Monarchie de Juillet et inauguré la brève 

expérience de la Deuxième République. Quatre mois après cet immense espoir, l'armée et les 

gardes mobiles ont brisé l'insurrection des ouvriers et artisans parisiens. Pendant plusieurs jours, 

la République a bombardé et massacré les insurgés tuant plusieurs milliers d'entre eux. 

L’adoption de la Constitution en novembre permet l’élection de Louis-Napoléon Bonaparte 

comme Président de la République française et ouvre la voie au césarisme, puis à l’Empire. 

Deux temps de silence marquent l’année 1848. En définissant le silence, Marc Pincherle 

écrit qu’en lexicologie musicale, il s’agit d’un « signe indiquant que telle partie instrumentale 

http://tristan.u-bourgogne.fr/CGC/publications/Musique_Pouvoirs_Politiques/Patrick_Peronnet.html#R%C3%A9sum%C3%A9
http://tristan.u-bourgogne.fr/CGC/publications/Musique_Pouvoirs_Politiques/Patrick_Peronnet.html#R%C3%A9sum%C3%A9
http://tristan.u-bourgogne.fr/CGC/publications/Musique_Pouvoirs_Politiques/Patrick_Peronnet.html#R%C3%A9sum%C3%A9
http://tristan.u-bourgogne.fr/CGC/publications/Musique_Pouvoirs_Politiques/Patrick_Peronnet.html#R%C3%A9sum%C3%A9
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ou vocale se tait, en précisant la durée de cette inaction  ». En février et juin 1848, et à chaque 

fois dans les semaines subséquentes, les théâtres lyriques sont fermés. S’il s’agit d’un soupir en 

février, c’est une pause qui s’impose en juin. Dans ces périodes d’incertitude et d’inquiétude, 

tous les espoirs sont permis dans l’expression d’une diversité politique ouverte, allant du 

réactionnaire au révolutionnaire, du réformisme au conservatisme, effleurant même 

l’anarchisme naissant. Ces temps confus sont aussi ceux d’une crise économique. Les temps 

agités ont pour parallèle la non-dépense et de la non-consommation. La volonté d’un retour à 

la normalité est plus une injonction qu’une réalité. 

Entre musique, pouvoirs et politique, 1848 s’incarne comme la Révolution retrouvée et 

perdue. Mais qu’en est-il du son et de la musique ? Malgré les affirmations d’Henri Blanchard, 

1848 n’est pas vraiment l’année où « l’art musical s’est tu  ». Qu’entend-on dans ces temps de 

silence imposés au monde musical, ou, plutôt, lyrique ? Les journaux spécialisés et leur 

maigreur disent bien le désarroi. La suspension de leurs publications pendant les journées 

révolutionnaires montre bien ce temps où même la critique reste sans voix. Il nous faut donc 

faire silence pour mieux écouter ce que les musicographes du temps n’ont voulu entendre. 

 

 

Musique d’amateurs, imagerie d’Épinal, Pellerin, ca 1840. 

 

L’auteur 

Patrick Péronnet est né en 1959 à Moulins (Allier). Professeur certifié « hors classe » 

d'Histoire, il enseigne depuis 1986. Docteur en Musicologie de l’Université Paris IV Sorbonne, 
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chef d’orchestre, compositeur et arrangeur, il est un spécialiste de l’histoire des ensembles 

d’instruments à vent aux XVIIIe, XIXe et XXe siècles (répertoires, organologie, implications 

politiques et sociales).  

Hors sa thèse (Les Enfants d’Apollon. Les ensembles d’instruments à vent en France de 

1700 à 1914), il a publié de nombreux articles concernant le répertoire et la sociologie des 

orchestres d'harmonie dans des revues spécialisées (Journal de la CMF, WASBE Journal...). Il 

est auteur de publications universitaires touchant les ensembles d’instruments à vent, la 

musique romantique, l’enseignement et la transmission des savoirs musicaux, les rapports entre 

la musique et le pouvoir (politique ou religieux).  

 

 Patrick Péronnet 

 

 

Résumé 

1848 inaugure la brève expérience de la IIe République. En une petite année, l’alternance 

heurtée d’éphémères formes de régimes montre les ruptures et la continuité de la musique et 

particulièrement des musiques officielles d’État instrumentalisées. Besoin de liberté, 

contestation, militantisme, utopies, climat insurrectionnel, réaction bourgeoise, bilan 

victimaire, remise en cause et reprise en main autoritaire trouvent dans la musique entendue et 

les débats engendrés, un formidable écho lorsque l’on s’intéresse à l’histoire culturelle de la 

France au cœur du XIXe siècle.  

Écouter la musique officielle ou citoyenne devient révélateur d’une société et de ses 

hésitations. Le son des rues, le silence des salles de théâtre, les débats esthétiques et sociaux, 

les engagements individuels ou collectifs, du civil ou du militaire, la musique officielle ou 
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citoyenne, tout concourt à donner une image plurielle d’une société française en quête 

identitaire. 

 

 

Tambour-Major - Chef de Musique - Cantinière de la Garde Nationale Mobile de Paris (1848), 

lithographie de Job, Société Française d’Édition d’Art L.-Henry May, Paris, 1898 
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20)                                                 France 

 

PÉRONNET Patrick 
 

La Musique des Guides de la Garde impériale 

(1852-1867) 

Consultable (en langue française) sur : 

https://www.academia.edu/43333593/La_Musique_des_Guid

es_de_la_Garde_Imp%C3%A9riale_1852_1867 

 

Présentation 

Ce texte est la version longue d’un article publié en 2017 : Patrick PÉRONNET, « La 

Musique des Guides de la Garde », Napoléon III, le magazine du Second Empire, n° 37, 

décembre-janvier-février 2017, p. 46-52, 7 ill. 

La forme retenue dans la présente publication est celle de « Textes et Documents », 

autrement dit, une compilation de documents historiques assemblés et commentés, portant sur 

la musique pour ensembles à vent au XIXe siècle, permettant de contribuer à l’histoire des 

mentalités en général, et celles du Second Empire, en particulier. 

Se défiant de toute exhaustivité, nous appelons de nos vœux que de nouvelles études, de 

nouveaux textes exhumés et édités puissent toujours être produits dans le futur et compléter la 

connaissance historique, sociologique ou musicologique de ce sujet. 

https://www.academia.edu/43333593/La_Musique_des_Guides_de_la_Garde_Imp%C3%A9riale_1852_1867
https://www.academia.edu/43333593/La_Musique_des_Guides_de_la_Garde_Imp%C3%A9riale_1852_1867
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Jean-Baptiste-Edouard DETAILLE (1848-1912), Défilé des guides sur la terrasse de Saint-Germain-en-Laye, 

Huile sur toile, 1866. 

 

L’auteur 

Professeur certifié « hors classe » d'Histoire, il enseigne depuis 1986. Docteur en 

Musicologie de l’Université Paris IV Sorbonne, il est un spécialiste de l’histoire des ensembles 

d’instruments à vent aux XVIIIe, XIXe et XXe siècles (répertoires, organologie, implications 

politiques et sociales). Il est qualifié par le Ministère de l’Enseignement Supérieur et de la 

Recherche pour la section 18 Musicologie et la section 22 Histoire et civilisations : histoire des 

mondes modernes et contemporains. Il est membre associé de l’IReMus (UMR 8223 CNRS – 

BnF) depuis 2016. Il a reçu le Fritz-Thelen-Preis 2014 de l’Internationale Gesellschaft zur 

Erforschung unf Förderung der Blasmusik (IGEB Research Award) et la Médaille d’honneur 

des Sociétés Musicales et Chorales du Ministère de la Culture (promotion du 14 juillet 2016). 

Il enseigne l’Histoire des Arts et en Licence des Sciences de l’Éducation au Centre d’Etudes 

Pédagogiques pour l’Expérimentation et le Conseil (CEPEC) de Lyon.  

Hors sa thèse (Les Enfants d’Apollon. Les ensembles d’instruments à vent en France de 

1700 à 1914), il est auteur de publications universitaires touchant les ensembles d’instruments 

à vent, la musique romantique, l’enseignement et la transmission des savoirs musicaux, les 

rapports entre la musique et le pouvoir (politique ou religieux). 
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Patrick Péronnet 

 

Résumé 

Depuis les années 1830, les musiques militaires françaises, convaincues de leur infériorité 

vis-à-vis des formations germaniques (autrichiennes en particulier) tant dans la qualité des 

instruments utilisés que dans la formation des musiciens, ont tenté une série de réformes. Un 

nouvel instrumentarium est proposé grâce aux innovations du facteur belge Adolphe Sax. 

Adopté un temps en 1845, ce « système Sax » est très vite remis en cause par un décret de 1848. 

La musique militaire française, objet de critiques récurrentes par comparaison avec leurs 

homologues germaniques, n'ose espérer un avenir meilleur.  

Il faut attendre la recomposition de l'armée autour du prince-président Louis-Napoléon 

Bonaparte pour que se dégagent des perspectives nouvelles. Le coup d'État du 2 décembre 1851, 

entériné par le plébiscite de janvier 1852, en restaurant l'Empire, permet une refonte des 

institutions militaires autour de la personne de l'Empereur. Il y a, dans l'esprit de chacun, un 

retour aux institutions autoritaires du Premier Empire et l'armée, cajolée sous ce dernier, peut 

espérer une considération nouvelle que la Restauration ou la Monarchie de Juillet avaient 

quelque peu reléguée dans une « malle des souvenirs » du culte napoléonien. 

Fastueux dans sa tenue d’apparat, élitiste, le régiment des Guides, formation de cavalerie, 

devait posséder une musique à nulle autre pareille. Dès 1852, la musique de la Chapelle 

impériale et la musique particulière de l’Empereur sont des formations attachées au service de 

l’Empereur et de la Cour, sous la direction de Daniel-François-Esprit Auber (1782-1871). La 

Musique des Guides est l’orchestre officiel de plein air, à l’usage des défilés, cortèges et 

sérénades du Second Empire. 
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Même si sa durée de vie fut courte (1853-1867), la Musique des Guides joua un rôle 

considérable pendant toute cette période et peut être associée à ce que l’on nomme la « fête 

impériale ». Musique « modèle », elle fut la plus importante musique militaire française du 

Second Empire et symbolisa la volonté de prestige d’une France impériale. Elle fut surtout un 

formidable laboratoire et un modèle, faisant basculer les imparfaites « musiques militaires » de 

la première moitié du XIXe siècle en un orchestre d’harmonie, une forme d’ « orchestre 

symphonique de régiment  » respectable, pour lequel les compositeurs d’élite n’hésiteront plus 

à fournir un répertoire. La Musique des Guides, objet de micro-Histoire, permet de bien cerner 

ce que fut le Second Empire entre expansion économique et industrielle, développement des 

transports ferrés et relations internationales de la macro-Histoire. Dans cette Fête impériale, elle 

donne un bon aperçu des attentes musicales d’un public bourgeois, soutien du régime impérial 

dont elle est, en grande partie, l’incarnation. 

 

ORANGE Maurice (1867-1916), Musique des Guides de la Garde impériale vers 1860 (Aquarelle, coll. part.) 

Une erreur est commise dans cette représentation : tous les instruments de cuivre utilisés par la Musique des 

Guides étaient argentés. 
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21)                                                  France 

 

PÉRONNET Patrick 
 

L’avènement d’un hymne national : Enjeux 

politiques autour de La Marseillaise, sous la 

Troisième République (1878-1879) 

 

Consultable (en langue française) sur : 

https://www.academia.edu/44335950/Lav%C3%A8nement_d

un_hymne_national_enjeux_politiques_autour_de_La_Marse

illaise_sous_la_Troisi%C3%A8me_R%C3%A9publique_187

8_1879_ 

 

Présentation 

Lorsque le capitaine Claude Joseph Rouget de Lisle  (1760-1836) compose le Chant de 

guerre pour l’armée du Rhin (25 avril 1792), la France est sous le régime de la monarchie 

parlementaire, dont l’adage pourrait être, depuis le 14 juillet 1790 : La Nation, La Loi, Le Roi 

. Le 20 avril, la France déclare la guerre au « roi de Bohême et de Hongrie », non sans préciser 

que « la Nation française, fidèle aux principes consacrés par sa Constitution de n'entreprend 

aucune guerre dans la vue de faire des conquêtes, et n'employer jamais ses forces contre la 

liberté d'aucun peuple, ne prend les armes que pour la défense de sa liberté et de son 

indépendance  ». Si le chant se veut belliciste, c’est contre une coalition monarchiste étrangère. 

C’est un appel, une prémonition, un vocabulaire qui en font un autre Hymne à la Liberté. Patrie, 

gloire, citoyenneté et liberté sont convoqués à la seule différence que le Chant du Départ 

d’Étienne-Nicolas Méhul (1763-1817) sur les paroles de Marie-Joseph Blaise de Chénier 

(1764-1811) insiste lourdement sur le mot « République ». Nous sommes en 1794. Or le 

monarchien Rouget de Lisle n’est pas républicain en 1792. Dans ses rares notes 

https://www.academia.edu/44335950/Lav%C3%A8nement_dun_hymne_national_enjeux_politiques_autour_de_La_Marseillaise_sous_la_Troisi%C3%A8me_R%C3%A9publique_1878_1879_
https://www.academia.edu/44335950/Lav%C3%A8nement_dun_hymne_national_enjeux_politiques_autour_de_La_Marseillaise_sous_la_Troisi%C3%A8me_R%C3%A9publique_1878_1879_
https://www.academia.edu/44335950/Lav%C3%A8nement_dun_hymne_national_enjeux_politiques_autour_de_La_Marseillaise_sous_la_Troisi%C3%A8me_R%C3%A9publique_1878_1879_
https://www.academia.edu/44335950/Lav%C3%A8nement_dun_hymne_national_enjeux_politiques_autour_de_La_Marseillaise_sous_la_Troisi%C3%A8me_R%C3%A9publique_1878_1879_


 

89 

autobiographiques, Rouget de Lisle qualifie le 10 août 1792 (prise des Tuileries et destitution 

de Louis XVI) de « catastrophe ». Il est destitué de ses fonctions de capitaine par Lazare Carnot 

pour ne pas avoir adhéré à cette nouvelle phase de la Révolution .  

 

Certes, l’Hymne des Marseillais sera l’un des fonds sonores du 10 août 1792, mais il n’est 

pas unique. La nouveauté musicologique du temps réside dans la mission philosophique et 

fondatrice attribuée aux hymnes : créer un ciment national collectif, commun, unificateur, 

civique pour ne pas dire « civilisateur ». En cela le genre est novateur et trouve une forte 

résonnance avec l’avènement de la République française, le 21 septembre 1792. Et ce sont bien 

les champs de bataille qui révèleront La Marseillaise comme signifiant musical au reste du 

monde. Dès lors se confondent Nation française et République française. Le Chant des 

Marseillais devient un marqueur identitaire majeur. Passée la période robespierriste, la 

Convention hésite pour octroyer à un seul chant le statut d’hymne national. Le décret du 26 

messidor an III (14 juillet 1795) désigne deux « airs chéris des patriotes » sans exclure d’autres 

chants civiques. 

 

Ce n’est que bien plus tard, sous la IIIe République (1870-1940) que se confondent hymne 

national et Marseillaise et c’est cette aventure que retrace le présent article. 

 

Patrick Péronnet – 18.04.2023 

 
Claude MONET (1840-1926), Rue Saint-Denis, Fête du 30 juin 1878, Huile sur toile, 1886 

Musée des Beaux-Arts de Rouen 
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L’auteur 

Professeur certifié d'Histoire (hors classe), Patrick Péronnet est titulaire d’une thèse de 

Musicologie à l'Université Paris-Sorbonne. Passionné par les ensembles d'instruments à vent, 

il est chef d'orchestre, arrangeur, orchestration et compositeur, par ailleurs co-fondateur de 

l'Académie Française pour l'Essor des Ensembles à Vent où il occupe les fonctions de secrétaire. 

Il a publié de nombreux articles concernant le répertoire et la sociologie des orchestres 

d'harmonie dans des revues spécialisées (Journal de la CMF, WASBE Journal...). Il est 

responsable de publication aux Éditions du Petit Page (Pantin), spécialisées dans l'édition ou la 
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Patrick Péronnet 

 

Résumé 

Lorsque la Troisième République se sentit assez forte pour affirmer son républicanisme, 

loin des tentations militaro-monarchistes d’un Patrice de Mac Mahon (1808-1893), la gauche 

des Léon Gambetta, Jules Ferry et Jules Grévy impose la Marseillaise comme chant national. 

Officieuse, la Marseillaise était à la fois le chant-symbole d’une République, confondue 

avec une révolution en marche, et contestée ou conspuée pour les mêmes raisons. Jouer ou ne 

pas jouer la Marseillaise revêtait un aspect d’engagement. Les incidents étaient fort nombreux 

à ce sujet depuis 1870. Napoléon III, ayant dans un sursaut d’énergie national recouru à la 

Marseillaise bannie par le même régime quelques semaines avant le conflit franco-prussien, La 

Marseillaise était devenue le chant de la Commune. Les débats n’avaient pas manqué sur son 

sort avant que le 14 février 1879, un « incident » parlementaire à la Chambre des Députés, 

impose l’Hymne des Marseillais comme chant national. Curieusement, de débat, il n’y a pas. 

Le ministre de la guerre, s’engage simplement à faire appliquer un décret du 26 messidor an III 

(14 juillet 1795), stipulant que ce dernier n’avait jamais été abrogé. La passe d’armes 

parlementaire tourne court, mais les réactions politiques foisonnent. 
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À la lecture de la presse du temps, et particulièrement de la presse conservatrice, on relève 

de nombreux incidents qui contestent à la Marseillaise son titre de « chant national ». Les 

arguments sont profondément politiques opposant révolution et modération, passé et présent. 

Et si le chant porte l’idée d’un « jour de gloire », ses paroles sont aussi un rappel des heures 

sanglantes de la Grande Révolution et, surtout, celles de la Commune. Dès mars 1879, 

l’interprétation de la Marseillaise par les musiques militaires donne lieu à des manifestations 

d’adhésion ou de rejet et la presse s’en fait le relai. La Marseillaise devient un enjeu, d’autant 

que les républicains en usent et en abusent. Les manifestations lyonnaises des concerts publics, 

place Bellecour, en août 1879, ont pour seul enjeu la Marseillaise. Si ce n’est l’émeute, c’est 

au moins la peur du chaos qui se trouve relayée par d’autres manifestations populaires, au jardin 

du Palais-Royal notamment. Entre pro et anti, sifflets « bonaparto-cléricaux » et voix du peuple 

interrogent la nation autour d’un chant qui se transforme en hymne.  

 

Le glissement s’opère alors. Le gouvernement impose la Marseillaise dans les fêtes 

publiques, accueils protocolaires, inaugurations de statues, revues militaires, instrumentant la 

Marseillaise dont le statut contestable vire en un hymne unificateur. Bien moins attendue que 

l’Histoire revisitée le laisse entendre, la Marseillaise mit plus de vingt-cinq ans à s’imposer 

réellement. Les années 1878-1879 sont celles du basculement vers l’universalité et cette 

transfiguration mérite d’être revisitée cent quarante ans plus tard. 
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Ambroise THOMAS (1811-1896), Jules MASSENET (1842-1912), Léo DELIBES (1836-1891),  

Ernest GUIRAUD (1837-1892), Théodore DUBOIS (1837-1924), Charles LENEPVEU (1840-1910),  

Émile JONAS (1827-1905), Jules DUPRATO (1827-1892), Adolphe SELLENICK (1826-1893),  

Léon GASTINEL (1823-1906) 

Texte mélodique et harmonique de la Marseillaise arrêté officiellement par la Commission nommée par le 

Ministre de la Guerre en Janvier 1887 

Bibliothèque nationale de France, Paris,  
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22)                                                 France 

 

PETIT Vincent 
 

La Clef des champs, les sociétés musicales du 

Haut-Doubs horloger au XIXe siècle. 

Préface de Maurice Agulhon, professeur au Collège de 

France 

Maiche (Doubs), Éditions Regards sur le Haut-Doubs 

(RSHD), collection « Terroir », 1998, 115 p. 

Présentation 

L’ouvrage proposé ici est un premier pas vers une étude sociologique, culturelle, politique 

et historique de la région du Haut-Doubs, par le prisme des sociétés musicales au XIXe siècle. 

L’auteur a complété cette étude en 2004 par Religion, fanfare et politique à Charquemont 

(Doubs). 

L’enquête menée par Vincent Petit redonne du sens au paysage. Ce Haut-Doubs, si voisin 

de la Confédération Helvétique (cantons de Berne et de Neuchâtel) possède une tradition 

musicale tout comme il possède une tradition horlogère. Mais n’est-ce pas la même chose ?  

Le travail d’historien consiste à donner des clés de lecture et il nous semble que cette Clef 

des Champs permet une belle entrée en matière pour qui s’intéresse aux ensembles 

instrumentaux d’amateurs. Cette publication modeste n’en demeure pas moins intelligemment 

construite et la démonstration est efficace. Du lieu de sociabilité que sont les « musiques » 

(harmonies ou fanfares) du XIXe siècle et de sa pertinence comme seul agent culturel et musical 

éloigné des grands centres urbains, Vincent Petit en fait une trame qui l’amène à s’interroger 

sur le goût musical, la formation des musiciens amateurs et celle des cadres associatifs et 

musicaux. La deuxième partie de l’ouvrage se veut un regard plus sociologique voire 

ethnomusicologique s’interrogeant sur le lien entre le travail horloger et la société musicale et 

surtout sur cette forme de patronage qu’exercent les curés, les patrons-artisans et les maires. 
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Une lutte en fait entre les tenants de la France catholique et ceux qui n’entendent que le mot 

République. 

L’ouvrage est abondamment illustré et rend hommage à ceux qui surent tisser hier des 

liens associatifs assez forts pour qu’aujourd’hui encore, leurs héritiers animent avec leur 

dynamisme et leurs réseaux les paysages musicaux du Haut-Doubs. 

Patrick Péronnet – 18.04.2023 

 

Société de Musique de Charquemont (Doubs) 

 

L’auteur 

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

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

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

régionalisme franc comtois et du Haut-Doubs et en histoire religieuse des XIXe siècle et XXe 

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

confrontation entre pratiques sociales (politisation, sécularisation, justice, dynamiques 

associatives) et les sciences religieuses (ecclésiologie, théologie morale catholique, droit 

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

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

ses thèmes de prédilection. 

Il est aussi l’auteur de Religion, fanfare et politique à Charquemont (Doubs), (2004) 

que nous présentons dans les Bibliographies Afeev. 

 Vincent Petit 

 

 

Résumé 

Si la Bretagne scelle l’alliance du rocher et de la mer, dominée par ces églises et 

calvaires, sombres comme la nuée, au détour de ces chemins creux où l’on devine, précédés 

des bannières, marins et femmes à haute coiffe, le Haut-Doubs, terre de bise, de foi et de 

tradition, voire de contre-révolution, de patriotisme et de sociabilité a exprimé son âme dans 

une institution qui témoigne pour la civilisation : les musiques de village. 

Fanfares et harmonies, ces musiques prennent leur élan après 1830, dans l’euphorie de 

la monarchie citoyenne. Expression d’une foi militante, relayée par ses prêtres, les musiques 

de village sont d’abord là pour accompagner et célébrer les cérémonies du culte catholique. 

Mais leur rôle social va au-delà : elles sont aussi une manifestation de patriotisme quand elles 

escortent la Garde Nationale, après 1830, ou entretiennent le sentiment national, après 1870. 

Ne cultivent-elles pas un étonnant formalisme militaire : uniformes, défilés, stricte discipline 

? 

Vincent Petit invite à une promenade dans le temps, rythmée par les fanfares et 

harmonies du Plateau, caisses de résonance des événements et tumultes de la vie nationale : 

en 1848, la musique précède les électeurs qui se rendent en cortège au chef-lieu de canton. 
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Sous le Second Empire, l’autorité du clergé règne sans partage. Après 1870, la conquête 

républicaine fait voler en éclats l’unité des sociétés musicales. Les horlogers sont à gauche, 

les paysans à droite. Les prêtres fustigent les premiers pour mieux maintenir les seconds dans 

la tradition des solennités religieuses. 

La fête de village, assimilée au paganisme, reste interdite aux musiciens. Les rives du 

Doubs franco-suisse et leurs guinguettes sont un autre monde, terre d’élection des pêcheurs, 

promeneurs, ouvriers horlogers chaux-de-fonniers et de la Bise, après les radicaux 

neuchâtelois. 

La Clef des champs, c’est bien sûr un exercice méthodique d’investigation historique, 

mais c’est surtout une invitation à la rêverie bercée par les orphéons, sur ce bout de territoire 

des confins de la République, observé par Vincent Petit, avec un regard complice. C’est son 

pays… 
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23)                                               Belgique 

PIETERS Francis 

La Musique Royale des Guides, un siècle 

d’enregistrement [version française de De 

Koninklijke Muziekkapel van de Gidsen Honderd 

jaar geluidsdragers (Néerlandais)] 

Bruxelles (Belgique), Association des Amis de la 

Musique Royale des Guides (ASBL), 2003, 300 p. 180 

photographies, ISBN : 2960004010, EAN : 

9782960004014 

 

Présentation (par l’auteur) 

De la Musique Particulière du roi à la Musique Royale des Guides 

La Musique Royale des Guides comprend un grand orchestre d’harmonie composé de 74 

artistes musiciens sélectionnés, tous titulaires de plusieurs Premiers Prix de nos Conservatoires 

Royaux, et d’un corps de 12 trompettes. 

Depuis sa création en 1832, cette phalange a toujours su envoûter tant les spécialistes – 

parmi lesquels de nombreux grands compositeurs allant de Berlioz à Stravinsky – que le grand 

public belge et étranger, et ceci grâce à ses qualités exceptionnelles. Cet orchestre d’harmonie 

d’élite a depuis longtemps pour vocation primordiale la défense de la musique belge et surtout 

de la musique belge originale pour orchestre d’harmonie. Elle poursuit ce but par de nombreux 

concerts en Belgique et à l’étranger, par des concerts radiophoniques et par des enregistrements 

sur disques compacts. 

De nos jours encore, de grands compositeurs étrangers, comme récemment Roger Boutry, 

Derek Bourgeois et Oscar Navarro, et des compositeurs belges tels Frédéric Devreese, François 
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Glorieux et Robert Groslot font appel au Grand Orchestre d’Harmonie des Guides pour créer 

leurs nouvelles œuvres et les enregistrer sur disques compacts. 

L’histoire de cette phalange prestigieuse remonte à 1832 lorsque le Roi Léopold Ier 

demande au chef de musique Jean-Valentin Bender de constituer une musique militaire qui sera 

attachée à l’Escorte Royale. Cette formation ne tarde pas à être citée parmi les meilleures 

formations au monde. Une succession d’illustres chefs de musique veillent au maintien de la 

qualité de cette musique militaire afin qu’elle garde sa place parmi l’élite mondiale des grands 

orchestres à vent professionnels. 

Des tournées couronnées de succès au Canada, en Espagne, en Hongrie, en Thaïlande, en 

Turquie et aux États-Unis, ainsi que de nombreux concerts en Allemagne, en Autriche, au 

Danemark, en France, en Grande Bretagne, en Grèce, en Italie, au Luxembourg et aux Pays-

Bas ont enrichi l’impressionnant palmarès du premier orchestre militaire belge. 

Notons particulièrement des invitations au Québec (Canada), à Washington (États-Unis), 

Kerkrade (Pays-Bas), Crète (Grèce), Neu Ulm (Allemagne) et Innsbruck (Autriche). 

En novembre 2007, l’Académie Royale des Sciences, des Lettres et des Beaux-arts de 

Belgique décerne le Prix de la Classe des Arts et des Lettres à la Musique Royale des Guides 

pour l’ensemble de son œuvre. 

Depuis mars 2008, Yves Segers est à la tête de la Musique Royale des Guides. Il perpétue 

avec brio la tradition initiée par ses illustres prédécesseurs. En témoignent déjà plusieurs CD 

remarquables et de nombreux concerts de prestige avec la participation de solistes renommés. 

En août 2011, la Musique Royale des Guides a eu le grand privilège de pouvoir se 

produire au Palais du Kremlin à Moscou. Le 8 juin 2012, le Grand Orchestre d’Harmonie des 

Guides s’est joint à l’Orchestre National de Belgique pour l’interprétation de la « Grande 

Symphonie Funèbre et Triomphale » d’Hector Berlioz. 

En septembre 2013, la Musique Royale des Guides a eu le grand privilège de donner le 

premier concert auquel assistaient leurs Majestés le Roi Philippe et la Reine Mathilde. 

En novembre 2018 le Musique Royale des Guides a eu l’honneur de donner un concert 

prestigieux au Palais Royal de Bruxelles pour commémorer la fin de la Première Guerre 

Mondiale en présence de la Famille Royale. Ce concert fut diffusé par la radio et la télévision. 

Francis Pieters 

 

 

L’auteur 

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

Lettres, Philologie Germanique à l’Université Catholique de Louvain en 1970. De 1970 à 2002, 

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

terminale dans un collège de Courtrai. Durant plusieurs années, il est réalisateur du programme 

« Kiosk » à la radio flamande BRTN 2 et il présente une rubrique hebdomadaire de disques de 

musique à vent sur les ondes de Radio 4 (Hilversum) aux Pays-Bas. Il a été rédacteur de 
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plusieurs revues spécialisées, dont cinq aux Pays-Bas (« Sinte Caecilia », « De Dirigent », « 

Blaasblad », « De musikant » et « Défilé »). Durant dix ans, il a été rédacteur de la revue 

musicale flamande « Fedekamnieuws » et il a été le cofondateur du centre de documentation de 

musique à vent « Fedekamcentrum » de la Fédération Catholique Flamande des Socétés de 

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

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

Clarino » en Allemagne, et « Winds » en Grande Bretagne. Il rédige la « Discothèque d’Or » 

dans le Journal de la Confédération Musicale de France de 1994 à 2015, ainsi qu’une rubrique 

sur l’histoire de la musique pour orchestres à vents. 

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

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

1985. Francis Pieters a publié plus de mille articles sur la musique à vent et plus de 1.600 

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

Mirasound et Grand Orchestre des Guides). En 1981 il a publié Van Trompetsignaal tot 

Muziekkapel (L’histoire de la musique militaire en Belgique), en 1992 Blaasmuziek tussen 

gisteren en morgen, une anthologie sur l’histoire de la musique à vent considéré comme 

ouvrage de base en Belgique et Pays-Bas. Membre d’honneur de l’IGEB et de l’Afeev, Francis 

Pieters a été nommé Officier de l’Ordre de Léopold II en 2000. 

 

  Francis Pieters 

 

Résumé 

Si l’histoire de la Musique Royale des Guides est une formidable aventure historique que 

nous narre Francis Pieters avec le soin du détail, cet ouvrage pourrait n’être perçu que comme 

la monographie d’un orchestre d’État, dont use abondamment le protocole officiel. Et il serait 

bien ennuyeux, au risque de vexer nombre de nos amis du monde des ensembles à vent, s’il 

s’agissait par pur chauvinisme, de décerner des bons points et des premiers prix à un de ces 
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orchestres protocolaires. Nous avons le danger que représente le narcissisme en matière 

d’apparat ou en instrumentant la musique comme outil diplomatique typique d’un soft power. 

Contentons-nous d’une histoire écrite au cordeau et interrogeons-nous sur ce qui fit de la 

Musique Royale des Guides, un très bel ensemble à vent. Incontestablement la politique 

d’enregistrement menée de longue date par cette formation lui a assuré une place importante 

dans l’univers des ensembles à vent professionnels. 

Pour avoir admiré cette qualité, nous devons reconnaître que les enregistrements des 

compositeurs contemporains sous les directions d’Yvon Ducêne et de Norbert Nozy ont servi 

dignement un répertoire en pleine mutation. Les enregistrements consacrés à Ida Gotkovsky, à 

Jean Absil, à André Waignen, à Victor Legley ou Jacqueline Fontyn jouxtent ceux d’œuvres 

originales signées Richard Strauss, Paul Gilson, Marcel Poot ou du groupe des Synthétistes.  

Nous devons avoir de la reconnaissance pour cette très belle façon de servir la musique 

originale pour ensemble à vent. Nous regrettons que ces dernières décennies aient rogné les 

ailes de cette belle phalange. Réduire le nombre des musiciens professionnels a toujours été une 

technique pour limiter ce que l’économie pense en langage de coût ou de dépenses somptuaires. 

La Musique Royale des Guides n’a pas échappé à ces resserrements de budgets mais elle sut 

résister au pire et continue à servir dignement sa mission protocolaire et musicale. Mais faire 

sonner un (vrai) orchestre d’harmonie avec ses pupitres de clarinettes fournis demande une 

grande formation et une centaine de musiciens ne sont pas de trop lorsque l’on connaît les 

obligations de service. Cela n’est plus possible à l’orchestre d’harmonie des Guides aujourd’hui 

et nous ne pouvons que le regretter. 

 

Patrick Péronnet- 18.04.2023 
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24)                                                Belgique 

PIETERS Francis 

Désiré Dondeyne, pionnier de la musique pour 

orchestre d’harmonie en France au XXe siècle 

Ouvrage édité dans la collection Biographies de l’Association 

Internationale de Recherches et de Promotion de la Musique 

pour Orchestres à Vent (IGEB) 

Vienne (Autriche) Musikverlag Johann Kliment, 2008, 

252 p., 1 CD, ISBN 978-3-85139-031-8 

 

Présentation (prononcée le mardi 09 novembre 2021 à l’Auditorium 

Niedermeyer d’Issy les Moulineaux à l’occasion du centenaire de la naissance 

de Désiré Dondeyne) 

Honorer un compositeur au centenaire de sa naissance et six ans après sa disparition 

pourrait passer pour nombre de personnes comme un exercice au mieux prétentieux ou, au pire, 

maniéré, emphatique ou pompeux. 

Nous souhaitons que cette soirée soit placée sous d’autres auspices : ceux de l’amitié 

sincère, dénuée de toute vénalité, ceux de la filiation et de la reconnaissance, ceux enfin d’un 

héritage musical dont nous avons le devoir d’entretenir la postérité. 

C’est en cela que nous pouvons tracer un portrait de celui que nous honorons ce soir en 

pleine connaissance et reconnaissance. 

Bien qu’il fut un homme du Nord, Désiré Dondeyne avait planté ses racines à Issy-les-

Moulineaux, il y avait ses amis, André Santini son maire avec lequel il échangeait les jeux de 

mots, bluettes et autres mots d’esprit ou René dit Mickey Nicolas, un saxophoniste espiègle que 

Désiré admirait pour sa créativité : « Toi avec ta musique, je peux faire cinq symphonies ; moi 

je suis obligé de trouver des thèmes, car je ne sais pas développer, alors je presse les citrons 

pour que les thèmes chantent » disait Désiré à Mickey. Je ne suis pas sûr qu’il pressa vraiment 
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les citrons, mais Désiré avait été marqué par sa formation musicale et le goût de ses maîtres du 

Groupe des Six à ne pas développer un thème. 

Issu d’un milieu modeste mais aimant, qui ne s’opposa jamais à sa vocation il entame par 

hasard une carrière musicale à Lens puis à Lille. Bien que le parcours dût le mener de suite au 

Conservatoire de Paris avec la recommandation de ses professeurs, sa mère s’y oppose avec 

affection « envoyer son fils de quatorze ans à Paris, ville de perdition ou il y a toutes ces 

« filles » et tout ça, alors là, pas question. Et puis tu ne trouveras pas à Paris une fille comme 

Micheline ! »… Ah ! Micheline ! la voisine, celle dont les yeux font battre le cœur du musicien 

et qui deviendra quelques années plus tard sa femme, « Maman », comme il l’appellera tout le 

reste de sa vie. 

Il patiente jusqu’au jour de ses 17 ans pour rejoindre la classe d’Auguste Perrier au 

Conservatoire de Paris, faisant les aller-retours Lens-Paris, une fois par semaine pour prendre 

son cours de clarinette. Désiré signe un engagement à la Musique de l’Air de Paris et le 20 

juillet 1939, jour de son 18e anniversaire, son père l’accompagne à la caserne et sermonne le 

planton pour que son fils soit incorporé le jour même puisque c’est écrit sur la feuille 

d’engagement. Cinq semaines plus tard la France entrait en guerre, interrompant brutalement 

l’élan, l’appétit musical et le besoin viscéral que ressent Désiré d’acquérir un savoir devenu 

vital pour lui. Il ne reprendra le chemin du Conservatoire qu’en 1944 mais entretemps, il aura 

épousé Micheline en passant en fraude la ligne de démarcation.  

Au Conservatoire, il y trouve ses maîtres : Fernand Oubradous pour la musique de 

chambre, Jean Gallon pour l’harmonie, Noël Gallon pour la fugue et le contrepoint, Tony 

Aubin, Olivier Messian et Darius Milhaud pour la composition. Toute sa vie Désiré sera 

reconnaissant de la rigueur et des ouvertures que lui offrirent ces personnalités. Reconnaître les 

bienfaits de ses maîtres est déjà une marque de « savoir-être », mais Désiré possédait un bagage 

élogieux avec ses huit prix de conservatoire acquis entre 1945 et 1951. Il s’engage alors dans 

le « savoir-faire » avec ses premières œuvres et surtout dans une extraordinaire aventure 

musicale avec la Musique des Gardiens de la Paix dont il devient chef en 1954. 

Pendant 25 ans, il obtiendra pour cette formation musicale un statut et une aura qui seront 

enviés par nombre de formations équivalentes.  

C’est avec cette formation qu’il devient le musicien respecté que l’on honore aujourd’hui. 

Il apporte dans le monde des ensembles à vent un souffle qui lui faisait défaut depuis bien 

longtemps. Il l’écrit lui-même : « Ma nomination en tant que chef de la Musique des Gardiens 

de la Paix a été une consécration. J’ai pris en main cet orchestre et ma grande passion a été de 

redonner à la musique d’harmonie ses lettres de noblesse ».   

D’une part Désiré écrit un répertoire pour cette formation, adapté aux effectifs et aux 

qualités de ses musiciens. D’autre part il joue les œuvres inédites de ses maîtres ou de ses 

condisciples du Conservatoire : Francis-Paul Demillac (alias Enyss Djemil), Tony Aubin, 

Jacques Castérède, Roger Boutry, Darius Milhaud, Henri Dutilleux, Michel Legrand, etc. Il 

entame une recherche sur les répertoires avec la complicité de son ami historien-musicien 

Frédéric Robert et adapte les œuvres patrimoniales de la Révolution Française de Gossec, Catel, 

Blasius, Duvernoy, Cherubini, Méhul ou Reicha, ou celles de la période romantique, recréant 

la Symphonie Funèbre et Triomphale de Berlioz en 1976, enregistrant les musiques de scène 

du 14 juillet de Romain Rolland signées Milhaud, Auric, Hoenegger, Ibert, Koechlin, Lazarus 
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et Roussel. Son amitié avec Germaine Tailleferre fera que cette dernière offrira des pages 

magistrales que Désiré orchestre avec talent pour l’ensemble à vent. Ce sera aussi l’occasion 

pour Désiré d’emmener Germaine sur les plages de l’Atlantique et de voir cette douce amie 

s’encanailler à arroser son monde, les pieds nus dans l’eau. Et puis il y a aussi les très proches, 

les amis, les intimes avec qui il fonde la section française de la WASBE : Serge Lancen, Mickey 

Nicolas et Ida Gotkovski. L’œuvre laissée est impressionnante : 70 compositions originales 

pour l’orchestre à vent dont 6 symphonies et une vingtaine de suites, des pièces concertantes et 

de multiples études pédagogiques, des dizaines de disques dont des premières mondiales 

honorées du prix Charles Cros, etc. 

Et l’œuvre de Désiré ne s’est pas arrêté à son seul emploi de chef avec son orchestre. Il 

fut l’initiateur d’échanges fructueux avec la Confédération musicale de France et ses présidents 

Albert Ehrman, André Ameller, André Petit ou Maurice Adam. Il devient aussi président de 

l’Union des Fanfares de France en 1984 et le père fondateur de l’Association Française pour 

l’Essor des Ensembles à Vent que je représente aujourd’hui.  

Ce lien avec le monde musical des harmonies et fanfares et du monde des musiciens 

amateurs, sera un des axes les plus significatifs de l’action de Désiré Dondeyne et ce jusqu’à 

ses derniers jours. Il s’en expliquait en 2005 : « Dans mes œuvres les plus modestes, je n’ai pas 

cherché à mettre en valeur cette technicité du timbre et de la sonorité, j’ai répondu à la demande 

des amateurs en écrivant une musique populaire, abordable et sans complexité. Par contre, mes 

symphonies et mes grandes œuvres sont dans la lignée de la recherche harmonique et du timbre 

». 

Plus discrètement Désiré fut aussi un pédagogue enseignant une partie de son art à des 

stagiaires qu’il sut envoûter par ses connaissances et ses compétences. Les cours avaient 

toujours lieu au piano dans une pièce modeste dont le tiers supérieur était envahi par l’épaisse 

fumée des cigarettes qu’il enchaînait entre deux remarques sur la production de l’élève : « 

apprend ton solfège !... », « n’importe quoi !... » ou encore avec un sourire dans l’œil : « non 

mais, il est con lui !... ». 

L’œuvre de Désiré ne peut se résumer à un propos de 10 minutes. Pour ceux qui le 

souhaitent vous retrouverez six capsules consacrées à des aspects du personnage sur le site de 

l’Afeev (www.afeev.fr) avec documents photographiques, enregistrements, partitions et la voix 

partageant moment exquis d’anecdotes drôles, et aussi de grande émotion. 

Je souhaite laisser à Désiré l’occasion de vous dire ce qu’est sa musique. « Lorsque j’écris, 

beaucoup de gens me disent que c’est de la musique française. […] Je ne suis absolument pas 

influencé par les styles des autres pays. Je suis resté un musicien français, tout en ayant des 

origines flamandes. J’ai toujours composé dans un style d’écriture traditionnelle avec une 

pointe de supra tonalité qui était chère au Groupe des Six et que j’ai un peu imité. Il n’y a pas 

de honte à faire comme eux quand on aime. […] Je pense qu’il faut laisser la liberté à chacun 

d’aimer ou de ne pas aimer une œuvre ». 

La façon la plus simple de comprendre un compositeur, c’est d’écouter sa musique. Mais 

avant de lui laisser sa place, je voudrais aussi saluer l’action de l’Association Désiré Dondeyne, 

organisatrice de l’événement de ce soir ainsi que la belle et grande famille de Désiré, fierté à 

nulle autre pareille pour lui et dont il ne parlait qu’avec de tendres accents. Enfants, petits-

http://www.afeev.fr/
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enfants et arrières petits-enfants retrouveront ici la voix de celui que les musiciens ch’ti du nord 

nommaient entre eux leur ami D’ziré. 

Pour conclure, je veux ici citer le musicologue Frédéric Robert qui dressait en 2008 un 

portrait de son ami Dondeyne : « Ceux qui liront la monographie exhaustive de Désiré 

Dondeyne par Francis Pieters seront émerveillés d’apprendre tout ce qu’il a signé comme 

œuvres originales et pas seulement pour les orchestres d’harmonie, comme transcriptions et 

orchestrations en tous genres, conciliant au mieux l’activité professionnelle avec sa vie privée. 

Ceux qui auront eu le privilège de l’entendre diriger la Musique des Gardiens de la Paix ou 

d’autres formations se souviendront combien le courant passait entre lui, les musiciens et le 

public pendant et même après l’exécution. On peut dire alors que, pour Désiré Dondeyne, selon 

la belle expression de Jules Vallès, « La Musique n’est pas l’accord des sons, elle est l’harmonie 

des âmes ». Heureux homme qui aura su rendre les hommes heureux ! » 

Patrick Péronnet – 09.11.2021 

 

L’auteur 

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

Lettres, Philologie Germanique à l’Université Catholique de Louvain en 1970. De 1970 à 2002, 

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

terminale dans un collège de Courtrai. Durant plusieurs années, il est réalisateur du programme 

« Kiosk » à la radio flamande BRTN 2 et il présente une rubrique hebdomadaire de disques de 

musique à vent sur les ondes de Radio 4 (Hilversum) aux Pays-Bas. Il a été rédacteur de 

plusieurs revues spécialisées, dont cinq aux Pays-Bas (« Sinte Caecilia », « De Dirigent », « 

Blaasblad », « De musikant » et « Défilé »). Durant dix ans, il a été rédacteur de la revue 

musicale flamande « Fedekamnieuws » et il a été le cofondateur du centre de documentation de 

musique à vent « Fedekamcentrum » de la Fédération Catholique Flamande des Socétés de 

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

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

Clarino » en Allemagne, et « Winds » en Grande Bretagne. Il rédige la « Discothèque d’Or » 

dans le Journal de la Confédération Musicale de France de 1994 à 2015, ainsi qu’une rubrique 

sur l’histoire de la musique pour orchestres à vents. 

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

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

1985. Francis Pieters a publié plus de mille articles sur la musique à vent et plus de 1.600 

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

Mirasound et Grand Orchestre des Guides). En 1981 il a publié Van Trompetsignaal tot 

Muziekkapel (L’histoire de la musique militaire en Belgique), en 1992 Blaasmuziek tussen 

gisteren en morgen, une anthologie sur l’histoire de la musique à vent considéré comme ouvrage 

de base en Belgique et Pays-Bas. Membre d’honneur de l’IGEB et de l’Afeev, Francis Pieters 

a été nommé Officier de l’Ordre de Léopold II en 2000. 
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Désiré Dondeyne (à gauche) & Francis Pieters. 

 

Résumé 

On le savait malade, il n’empêche que sa disparition, le jeudi 12 février 2015, a créé un 

choc dans le microcosme de la musique pour orchestre d’harmonie et fanfare. Elle laisse un 

vide immense. Car Désiré Dondeyne, pendant plusieurs décennies, a marqué ce domaine 

musical de sa forte personnalité. Il était le guide, l’éclaireur. En mettant son talent au service 

des associations musicales amateurs, il a revalorisé l’orchestre d’harmonie en France et a 

activement participé à sa promotion auprès du grand public. 

Sa carrière s’inscrit sous le signe de l’excellence. Né à Laon en 1921, il débute ses études 

musicales au conservatoire de Lille. En 1936, il rejoint la capitale et intègre la toute nouvelle 

Musique de l’air, en qualité de clarinette solo. Il étudie l'écriture au CNSM de Paris, dans la 

classe de Tony Aubin et remporte sept premiers prix au sein de cette prestigieuse institution. 

En 1954, il devient chef de la Musique des Gardiens de la Paix, à Paris, poste qu’il occupe 

jusqu’en 1979. Pendant toutes ces années, il va hisser l’orchestre jusqu’à des sommets. 

Boulimique de travail, doué de tous les talents, organisateur et communicateur, il va 

fédérer les meilleurs compositeurs de son temps et les encourager à écrire des œuvres originales 

qui sont créées sous sa baguette et portées par son orchestre des Gardiens de la Paix. Plus qu’un 

chef d’orchestre, il s’impose alors comme un accélérateur de talents, un créateur né. Créateur il 

l’est et le prouve dans son activité de compositeur. Il a écrit de nombreuses œuvres (dont quatre 

figurent à notre catalogue), destinées principalement à des orchestres d’harmonie. Ces œuvres, 
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très modernes dans le son et la structure, révèlent une imagination affûtée, une parfaite 

connaissance des instruments d’harmonie et une belle maîtrise de l’orchestration. D’ailleurs, 

Désiré a publié un Traité d’orchestration à l’usage des orchestres d’harmonie, fanfares et 

musiques militaires, considéré comme une référence. 

Par-delà sa fonction de chef d’orchestre et son activité de compositeur, il s’est illustré 

comme pédagogue et a formé des générations d’élèves, dont certains poursuivent une belle 

carrière aujourd’hui.  

Désiré Dondeyne a également beaucoup œuvré au sein des fédérations musicales, afin de 

défendre la pratique musicale amateur. Il était président de l'Union des Fanfares de France et 

membre du Comité d'honneur de la Confédération Musicale de France et de l’Association 

Française pour l’Essor des Ensembles à vent. 

C’est cette aventure humaine que Francis Pieters couche sur le papier. Il livre également 

le catalogue complet du compositeur (compositions originales, orchestrations et arrangements) 

et la liste de ses enregistrements discographique. 
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25)                                           Belgique 

 

PIETERS Francis 

The Royal Symphonic Band of the Belgian Guides, 

A legendary wind band [La Musique Royale des 

Guides belges, un ensemble à vent légendaire] 

Bruxelles (Belgique), Association des Amis de la 

Musique Royale des Guides (ASBL), 2018, 532 p., 404 

photographies et 272 reproductions de disques et 

supports sonores 

 

Présentation-résumé 

The Royal Symphonic Band of the Belgian Guides – A legendary wind band est un livre 

fort détaillé de 532 pages richement illustrées avec 404 photos et 272 reproductions de disques 

et supports sonores, rédigé en anglais, par Francis Pieters, historien de la musique à vent 

reconnu internationalement. 

Le livre relate non seulement l’histoire complète du plus ancien orchestre professionnel 

belge, mais il évoque également l’impact de cet orchestre d’harmonie militaire sur l’histoire 

musicale de la Belgique. Le rôle de la Musique Royale des Guides s’avère depuis longtemps 

d’un intérêt vital en incitant de nombreux compositeurs belges à écrire de la musique originale 

pour orchestre d’harmonie. N’oublions certainement pas son importante fonction de modèle 

pour les innombrables orchestres à vents amateurs de Belgique et au-delà des frontières, jetant 

un pont précieux entre l’Armée et la population civile. En outre, la Musique Royale des Guides 

a toujours procuré une carrière attrayante à d’innombrables instrumentistes de grand talent. 
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Plus de 185 années d’histoire musicale militaire d’un niveau exceptionnel. Tel est le 

contenu de ce livre qui retrace l’historique de la Musique Royale des Guides depuis sa création 

en 1832 sous le règne de Léopold Ier jusqu’à nos jours. 

Au cours de sa longue histoire, la qualité exceptionnelle de la Musique Royale des Guides 

a été louée par de nombreux grands compositeurs allant d’Hector Berlioz à Karel Husa, en 

passant par Igor Stravinski, Florent Schmitt, Darius Milhaud et bien d’autres. L’orchestre est 

toujours considéré comme l’un des meilleurs orchestres d’harmonie au monde. 

Les chapitres de cet ouvrage de référence traitent également des chefs et sous-chefs 

successifs, de l’histoire du Corps de Trompettes, des solistes invités de renom, des nombreux 

et excellents solistes de l’orchestre, des différents ensembles au sein de l’orchestre, de l’histoire 

du vaste répertoire unique et, finalement, de l’extraordinaire discographie de la Musique. 

L’auteur a réalisé une étude très approfondie de toutes les facettes de l’orchestre depuis 

son origine en 1832 et souhaite, au moyen de ce livre, faire connaître au niveau international 

cet élément précieux du patrimoine culturel belge à tous ceux qui s’intéressent à l’histoire de la 

musique belge et l’histoire de la musique à vent en particulier. C’est pourquoi l’ouvrage est 

rédigé en anglais. 
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L’auteur 

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

Lettres, Philologie Germanique à l’Université Catholique de Louvain en 1970. De 1970 à 2002, 

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

terminale dans un collège de Courtrai. Durant plusieurs années, il est réalisateur du programme 

« Kiosk » à la radio flamande BRTN 2 et il présente une rubrique hebdomadaire de disques de 

musique à vent sur les ondes de Radio 4 (Hilversum) aux Pays-Bas. Il a été rédacteur de 

plusieurs revues spécialisées, dont cinq aux Pays-Bas (« Sinte Caecilia », « De Dirigent », « 

Blaasblad », « De musikant » et « Défilé »). Durant dix ans, il a été rédacteur de la revue 

musicale flamande « Fedekamnieuws » et il a été le cofondateur du centre de documentation de 

musique à vent « Fedekamcentrum » de la Fédération Catholique Flamande des Socétés de 

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

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

Clarino » en Allemagne, et « Winds » en Grande Bretagne. Il rédige la « Discothèque d’Or » 

dans le Journal de la Confédération Musicale de France de 1994 à 2015, ainsi qu’une rubrique 

sur l’histoire de la musique pour orchestres à vents. 

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

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

1985. Francis Pieters a publié plus de mille articles sur la musique à vent et plus de 1.600 

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

Mirasound et Grand Orchestre des Guides). En 1981 il a publié Van Trompetsignaal tot 

Muziekkapel (L’histoire de la musique militaire en Belgique), en 1992 Blaasmuziek tussen 

gisteren en morgen, une anthologie sur l’histoire de la musique à vent considéré comme ouvrage 

de base en Belgique et Pays-Bas. Membre d’honneur de l’IGEB et de l’Afeev, Francis Pieters 

a été nommé Officier de l’Ordre de Léopold II en 2000. 

Francis Pieters, dont voici le dixième livre traitant de musique pour orchestres 

d’harmonie, est connu dans le monde international de la musique à vents par ses centaines 

d’articles, ses collaborations à différentes encyclopédies ou émissions radiophoniques, la 

rédaction de plus de cent livrets de disques et ses nombreuses conférences en Belgique et à 

l’étranger. 

 Francis Pieters 
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26)                                                 France 

 

REIBEL Emmanuel 
 

Comment la musique est devenue 

« romantique » : De Rousseau à Berlioz 

 

Paris, Fayard, collection « Les chemins de la 

musique », 2013, 463 p. ISBN : 978-2-213-67849-8 

 

Présentation (par Bernard Coulombe) 

« Le romantisme n’est pas un style mais un projet », a déjà déclaré le pianiste et 

musicologue Charles Rosen, auteur de l’ouvrage La génération romantique (1995), dans lequel 

il s’attardait à décrire les innovations de langage héritées du romantisme en musique, à partir 

notamment des œuvres d’Hector Berlioz (1803–1869), de Frédéric Chopin (1810–1849) ou de 

Franz Liszt (1811–1886). Cette définition, aussi incomplète soit-elle, nous laisse néanmoins 

entrevoir le caractère hétérogène de la musique dite « romantique », qui ne saurait donc se 

ramener à un style, à une période ni même à une essence précise, qu’il serait possible de situer 

dans le temps ou chez certains compositeurs en particulier. Mais comment le terme « 

romantique », d’abord issu du langage pictural, en est-il venu à désigner tout un pan de la 

musique instrumentale et vocale du XIXe siècle, et même jusqu’au début des années 1900 si 

nous considérons les œuvres d’un Sergueï Rachmaninov (1873–1943), par exemple? Car si 

l’adjectif est aujourd’hui couramment employé pour décrire une musique qui se distingue par 

sa sensibilité, sa fièvre lyrique et son expression de sentiments exacerbés, il n’a pas toujours eu 

cette connotation. 

 

Dans son ouvrage Comment la musique est devenue « romantique »  :  De Rousseau à 

Berlioz, Emmanuel Reibel s’attarde justement à reconstruire le sens du mot « romantique » (ou 

devrions-nous plutôt dire « les sens »?) à partir des différents emplois du terme pour décrire la 

production musicale en France des années 1770 jusqu’à 1830, année qui marque la création de 
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la Symphonie fantastique de Berlioz. D’entrée de jeu, l’auteur entend corriger ce qu’il considère 

comme certaines lacunes de l’historiographie musicale, notamment celle de considérer le 

romantisme comme une période et donc, de le circonscrire dans le temps, comme en font foi 

les travaux d’Alfred Einstein et de Leon Plantinga. Même Charles Rosen, que nous avons cité 

au début de cette recension, n’échappe pas aux récriminations de Reibel puisqu’il a choisi « de 

poser le romantisme comme une affaire historico-temporelle, générationnelle » (p. 17), mais 

sans en explorer toute l’épaisseur ou la diversité. Le terme « romantique » ne saurait non plus 

se ramener à une essence particulière, malgré les travaux marquants de Carl Dahlhaus qui a 

tenté de faire du romantisme plus qu’une simple expression de la sensibilité en proposant une 

approche musicologique héritée de la conception métaphysique de la musique 

d’E.T.A. Hoffmann. Ainsi, le romantisme germanique, dans son essence, ne correspond pas au 

romantisme français, d’où la multiplicité de sens qui ont été accolés à ce mot dans les dernières 

décennies du XVIIIe siècle et la première moitié du XIXe. Et c’est là l’hypothèse de Reibel, à 

savoir que le romantisme musical, loin d’être un concept homogène, « s’est peu à peu construit, 

de façon différenciée suivant les pays et les courants de pensée, à partir de pratiques 

rédactionnelles diverses, au sein de différents écrits critiques, esthétiques, théoriques ou 

fictionnels » (p. 41). Pour l’auteur, le romantisme musical se situerait donc avant tout dans le 

champ du récepteur, avant d’investir l’œuvre en elle-même et éventuellement, le créateur. 

 

Reibel distingue quatre grands paradigmes autour desquels la notion de romantisme s’est 

développée dans le discours musical. D’abord rattaché au concept de paysage, le terme « 

romantique » apparaît pour la première fois en tant qu’adjectif dans Les Rêveries du promeneur 

solitaire, ouvrage inachevé de Rousseau rédigé entre 1776 et 1778. Mais c’est Grétry qui est le 

premier à l’employer dans un sens musical dans ses Mémoires de 1789. À cette époque, la 

notion de romantisme désigne d’abord une musique dite «naturelle », plus proche du chant des 

oiseaux que de l’harmonie de la musique savante, tel que l’illustre l’air suisse du Ranz des 

vaches. Comme l’explique Reibel, la musique en vient à être considérée comme telle parce que 

le discours musical lui prête les mêmes attributs que le paysage romantique, à savoir sa 

dimension picturale, son aura poétique et sa vertu énergétique. L’objectif de cette musique est 

d’ailleurs de continuer à peindre, « même (surtout) lorsqu’elle est sans objet apparent ou 

référent explicite » (p. 74). Quelque 20 ans avant qu’E.T.A. Hoffmann ne consacre la musique 

comme « le plus romantique des arts », en raison justement de sa capacité à dépouiller l’auditeur 

« de tous les sentiments qu’on peut nommer pour plonger dans l’indicible », la musique dite 

« romantique » entend donc, dès les années 1790, « se constituer comme image sonore dans 

l’esprit de l’auditeur » (p. 73). En s’éloignant de l’univers sensible, elle cherche avant tout à 

s’émanciper de tous les référents verbaux pour créer plutôt une impression vague que l’esprit 

pourra transformer en objet selon le procédé d’imitation. 

 

En plus de son association avec la notion de paysage, le romantisme en vient de plus en 

plus à être considéré comme un signe du passé, ce que Reibel qualifie de paradigme temporel. 

Les deux idées sont liées, en ce sens que l’investissement du sujet dans les paysages observés 

active toujours la mémoire du contemplateur, d’où la naissance d’une certaine poétique du 

passé. C’est ainsi que la musique en vient à fonctionner «de plus en plus comme la 

contemplation des paysages, en impliquant un processus de distanciation temporelle » (p. 111). 

Mais, comme le démontre l’auteur, cette conception du romantisme en tant que souvenir ou 

fragment du passé se fait de manière un peu désordonnée dans le discours sur la musique en 

France. D’abord employé dans le même sens qu’« antique », l’adjectif « romantique », 
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étroitement associé au genre de la romance, désigne tout autant les chants des bardes 

calédoniens que ceux des trouvères gothiques. Mais dans les deux cas, il sert à éveiller le 

souvenir d’un passé pittoresque et idéalisé, si bien que « la musique semble désormais l’un des 

meilleurs vecteurs pour annihiler le temps et réveiller les souvenirs » (p. 139). Cette association 

entre musique et passé dépasse le champ de la réception et du discours sur la musique puisque 

la nostalgie devient un principe d’écriture chez Grétry, qui sera le premier, dans son opéra 

Richard Cœur de Lion en 1784, à utiliser la récurrence thématique pour instituer un certain 

rapport au temps dans une œuvre, procédé qui sera réutilisé par Carl Maria von Weber (1786–

1826) et Berlioz. 

 

Ce paradigme temporel associé au romantisme se double rapidement d’un paradigme 

géographique et national puisque, pour les Français, « ce qui réveille le souvenir de temps 

immémoriaux vient le plus souvent d’ailleurs » (p. 165). Ici, Reibel établit une distinction 

fondamentale entre la signification de l’adjectif « romantique » chez les Allemands et ce qu’il 

évoque en France. Dans la langue germanique, romantische fait référence à un type d’opéra-

comique qui dépeint des sujets historiques ou légendaires en multipliant les invraisemblances, 

dans un registre qui allie romanesque, étrange, merveilleux et pittoresque. Mais le terme peine 

à s’imposer en France, où une vive polémique éclate entre ceux qui, comme madame de Staël 

ou Castil-Blaze, voudraient que les Français s’imprègnent de cette nouvelle pensée et ceux qui 

craignent une invasion étrangère, qu’elle soit issue d’Allemagne ou même d’Italie, avec un 

musicien comme Gioachino Rossini (1792–1868). C’est finalement l’association entre 

romantisme et merveilleux qui fait en sorte que l’adjectif est mieux accepté en France puisqu’il 

ne s’oppose plus directement à l’esprit du classicisme. D’abord utilisé pour décrire les contes 

d’Hoffmann et leur imagination créatrice, le terme « fantastique » en vient presque à être 

considéré comme un synonyme de « romantique » chez les Français, qui y voient une invitation 

à goûter « l’inquiétante étrangeté » (p. 240) d’une œuvre musicale. 

 

Le quatrième paradigme décrit par Reibel en est un idéologique puisque l’évolution du 

discours sur la musique demeure indissociable des bouleversements politiques qui secouent la 

France à cette époque. En effet, la Révolution de 1789 et l’exécution de Louis XVI en 1793 ont 

laissé la France divisée en deux camps, les ultras et les libéraux, qui se positionneront tous deux 

à la fois en faveur et contre le romantisme. Empruntant la catégorisation de Paul Bénichou, 

Reibel distingue 1) les anti-romantiques ultras qui ne voient que déstabilisation de l’État 

derrière les réformes artistiques; 2) les anti-romantiques libéraux qui, fidèles à l’esprit des 

Lumières, se méfient du mysticisme et craignent un nouvel obscurantisme; 3) les romantiques 

ultras, qui en appellent à un renouveau spiritualiste et souhaitent faire de l’artiste le souverain 

des temps modernes; et 4) les romantiques libéraux, qui en appellent à la liberté de création et 

à une véritable révolution dans les arts. À travers ces quatre positionnements idéologiques, la 

figure d’Hector Berlioz émerge comme le plus ardent défenseur d’un romantisme libéral, lui 

qui « revendique la liberté de l’imagination créatrice, par-delà toutes les entraves 

institutionnelles ou scolastiques » (p.  282). Dans ce débat enflammé, quelques critiques tentent 

de proposer une esthétique du juste milieu, comme François-Joseph Fétis, le fondateur de la 

Revue musicale, qui prône la modération «dans la science des proportions, l’économie formelle 

et l’adéquation entre effets visés et moyens employés » (p.  308). S’il tente de relativiser 

l’originalité des compositeurs romantiques en faisant valoir que le « mouvement » existe depuis 

des siècles en musique, il refusera de condamner en bloc « les saisissantes innovations de la 

nouvelle école » (p. 308). 
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Tout au long de l’ouvrage, Reibel prend bien soin d’établir des ponts entre les différents 

paradigmes de l’écoute romantique dans le but de montrer qu’ils n’évoluent pas en vase clos, 

mais qu’au contraire, ils interagissent et s’entrecroisent. C’est ainsi qu’autour de 1830, les 

différentes strates terminologiques associées au romantisme fusionnent pour lui donner enfin 

une apparence d’homogénéité. Plusieurs œuvres surgies à ce moment précis de l’histoire 

témoignent de cette stabilité esthétique. Créé en 1829, le dernier opéra de Rossini, Guillaume 

Tell, opère une véritable fusion des paradigmes romantiques, comme l’explique Reibel, avec 

son orchestre-paysage qui « conjugue évocation historique, assimilation française des styles 

étrangers et mise en valeur de la liberté sur le plan esthétique » (p. 332). Dans le genre 

symphonique, la Symphonie fantastique de Berlioz s’impose elle aussi comme une sorte 

d’archétype du romantisme, avec sa suite de tableaux poétiques, son thème de l’« idée fixe » 

qui entraîne l’auditeur dans un passé intra-diégétique, son association entre musique et 

étrangeté et la portée métaphoriquement « révolutionnaire » que le compositeur a voulu lui 

donner. Enfin, dans le répertoire pianistique, c’est l’Album d’un voyageur de Liszt qui fait 

fusionner les différentes modalités de l’écoute romantique, selon l’auteur, avec ses pièces qui 

allient nature et tableaux poétiques, méditations sur le temps qui passe, évocation d’inquiétantes 

étrangetés et esprit de synthèse entre romantisme libéral, révolution sociale et spiritualisme 

catholique. 

 

Le mérite de Reibel est de montrer avec brio que la notion de romantisme reste 

irréductible à un style musical en particulier et qu’elle correspond avant tout à une façon 

particulière de dire et de concevoir la musique. Le terme, d’abord associé à la nature et au 

paysage, en est venu progressivement à qualifier des objets musicaux à la suite d’un transfert 

d’abord artistique (de la peinture à la musique), puis culturel (des pays britanniques et 

germaniques à la France), en plus d’avoir été influencé par les courants politiques et 

idéologiques. Il est également le fruit d’une stratification terminologique qui a vu plusieurs sens 

différents se combiner pour aboutir à une certaine conception du romantisme autour de 1830. 

L’approche de Reibel est multidisciplinaire et s’inscrit tout à fait en phase avec celle défendue 

par Carl Dahlhaus dans Fondements de l’histoire de la musique (1983), dans lequel il plaide 

pour une histoire structurelle de la musique qui tiendrait compte des liens de correspondance 

entre les facteurs économiques, sociaux, psychologiques, esthétiques et compositionnels pour 

expliquer l’émergence d’un style ou l’impact d’une œuvre. 

 

En même temps, bien qu’il s’intéresse avant tout à la réception des œuvres, Reibel ne 

néglige pas pour autant la dimension poïétique en montrant comment certains compositeurs ont 

cherché à construire une écoute « romantique » par l’utilisation de divers effets, rejoignant ainsi 

la pensée de Leo Treitler, pour qui « l’histoire de la musique n’est possible que si l’historien 

sait montrer la place occupée par les œuvres dans l’histoire en révélant la part d’histoire qu’elles 

contiennent ». L’objectif de Reibel n’est certes pas de restreindre l’emploi du mot 

romantisme, au contraire, mais de montrer qu’il « participe toujours d’une construction 

esthétique ou idéologique, interprétant la musique et façonnant son histoire » (p. 373). 

 

COULOMBE Bernard (2014). Compte rendu du livre d’Emmanuel Reibel « Comment la 

musique est devenue « romantique » : De Rousseau à Berlioz » dans Intersections, Canadian 

Journal of Music [Revue canadienne de musique] Volume 34, numéro 1-2, 2014, p. 186-190. 
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L’auteur 

Emmanuel Reibel (né en 1976) travaille sur la musique et la littérature, l'histoire de l'opéra, le 

journalisme et la critique musicale, l'histoire et esthétique du romantisme musical, la 

lexicographie musicale, ou encore sur des écrits de compositeurs. 

Ancien élève de l'Ecole Normale Supérieure et du Conservatoire National Supérieur de 

Musique de Paris, Emmanuel Reibel est agrégé de lettres classiques. Il a été maître de 

conférences à l’université de Paris-X Nanterre, professeur de musicologie à l’Université Lyon 

2 puis à l’Ecole Normale Supérieure de Lyon. 

Il fut lauréat de l'Académie française (prix François-Victor Noury 2014). 

Il est également pianiste, médiateur et conférencier pour institutions, festivals et théâtres 

d'opéra. 

 Emmanuel Reibel 

 

Résumé 

Le mot « romantique », si couramment employé aujourd’hui, évoque dans son acceptation 

la plus répandue l’effusion et la fièvre lyrique, dont la musique serait l’expression privilégiée. 

Voilà qui surprendrait bien les musiciens du XIXe siècle. 

Comment le mot « romantique », qui possédait au XVIIIe siècle une connotation visuelle 

(renvoyant à la dimension pittoresque des jardins à l’anglaise) et un sens poétique (lié aux 

romans de chevalerie médiévale), a-t-il pu progressivement qualifier des objets musicaux ? 
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Emmanuel Reibel considère ici le romantisme non plus comme une période, un style ou 

une mystérieuse essence déterminant les œuvres, mais comme un mot polémique et 

contradictoire, témoignant d’une nouvelle façon d’entendre la musique. 

De Rousseau à Berlioz en passant par le style « troubadour », la mode ossianique, 

l’engouement pour les musiques populaires comme le « ranz des vaches », le rossinisme ou 

l’école « fantastique », cet essai explore les mutations picturales, mémorielles, nationales et 

idéologiques impliquées par la « romantisation » de la musique. 

L’ampleur de la documentation – partitions, traités, correspondances de musiciens et 

textes littéraires – et une belle élégance d’expression soutiennent une démonstration rigoureuse 

d’esthétique historique. 
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27)  États-Unis d’Amérique 

 

RENSHAW Jeffrey H. 

The American Wind Symphony Commissioning 

Project: A Descriptive Catalog of Published 

Editions 1957-1991 [Le projet de commande de 

l'American Wind Symphony : Catalogue 

descriptif des éditions publiées 1957-1991] 

Westport (Connecticut, États-Unis d’Amérique), 

Greenwood Press. Music Reference Collection, 

novembre 1991, ISBN 0-313-28146-7. ISBN 978-0-

313-28146-4 

 

Présentation (site de l’AWWO) 

Depuis 56 ans, l'American Wind Symphony Orchestra fait parler de lui le long des voies 

navigables des États-Unis, des Caraïbes et de l'Europe du Nord. Qualifié de "phénomène 

culturel remarquable" par le critique musical du New York Magazine, Alan Rich, le groupe 

continue de se produire sous la direction du maestro Robert Austin Boudreau. 

Fondé en 1957 par M. Boudreau, l'American Wind Symphony est devenu une institution 

connue pour mettre sa musique à la portée du plus grand nombre grâce à son centre d'art flottant 

et à sa scène. Robert Austin Boudreau a commandé plus de 400 nouvelles compositions 

musicales, qui ont été créées lors des tournée annuelles de concerts. Chaque été depuis un demi-

siècle, le maestro Boudreau motive ses jeunes musiciens de haut niveau à donner le meilleur 

d'eux-mêmes pour le plus grand plaisir des spectateurs. 
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Entre les saisons estivales, Boudreau et l'American Wind Symphony Orchestra, ainsi que 

des artistes invités spéciaux, ont enregistré un grand nombre des œuvres commandées que les 

spectateurs ont entendues lors des tournées de concerts annuelles. Une collection variée de 

musique enregistrée est contenue dans 10 CD. 

Apporter la musique au peuple 

« À l'instar des vieux bateaux de spectacle, l'orchestre a touché tout le monde - un 

merveilleux échantillon d'âges et d'origines. Il a apporté de la nouvelle musique, de la musique 

exigeante, ainsi que des classiques familiers. Comme une dose de culture instantanée, c'était à 

la fois festif et amusant » écrit Louis Kenngott, critique musical, dans le Milwaukee Journal. 

Les spectateurs de l'orchestre apportent des chaises pliantes et des couvertures au bord de 

la rivière et observent avec fascination l'ouverture de la coque du centre artistique flottant de 

l'orchestre, "Point Counterpoint II", et le début de la musique. À partir de ce moment, le public 

et les artistes vivent une expérience commune dont ils se souviendront pendant de nombreuses 

années. La musique est unique et passionnante, la scène flottante est une merveille unique en 

son genre, et le cadre est un mélange harmonieux des sons de la rivière, du soleil couchant et 

de la camaraderie avec les voisins. Robert Boudreau a vraiment trouvé le moyen d'intégrer les 

arts à la vie. 

 

L’American Wind Symphony Orchestra donnant un concert  sur le bateau-scène « Point – Contrepoint », sous la 

direction de Robert Austin Boudreau 

 

L’auteur 

Le chef d'orchestre Jeffrey Renshaw est acclamé par la critique comme un chef dont les 

interprétations sont "à la fois atmosphériques et incisives ; tendres et douces et simplement 

belles ; rafraîchissent les sens". Il est respecté pour ses interprétations dynamiques et sa grande 

maîtrise de l'ensemble à vent et du répertoire contemporain. Sa capacité à faire ressortir les 

couleurs et les textures vibrantes d'un large éventail d'œuvres, associée à son expertise de la 
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musique des XXe et XXIe siècles, lui ont valu une forte popularité internationale en tant que 

chef d'orchestre, pédagogue, arrangeur et auteur.  

Champion de la musique nouvelle, il a dirigé plus de 60 premières mondiales avec des 

ensembles de musique nouvelle, des ensembles à vent et des orchestres.  Des compositions ont 

été écrites pour lui par Joseph Schwantner, John Harbison et Morton Gould, lauréats du prix 

Pulitzer, ainsi que par Warren Benson, Samuel Adler, Anthony Iannaccone, Daniel Kellogg, 

Frank Ticheli, Betsy Schramm, Thomas Duffy, Michael Torke, Karim Al-Zand, Gabriela 

Frank, Orriana Webb, Daniel Kellogg, Lowell Liebermann, Christopher Rousse, Stacy Garrop 

et Jared Spears.  

Reconnu comme l'un des plus grands pédagogues de la direction d'orchestre, il est très 

demandé en tant que clinicien de la direction d'orchestre et est le seul artiste-clinicien de la 

direction d'orchestre pour la Yamaha Corporation of America. En 1996, à la demande de 

l'American Society of Composers, Authors and Publishers, M. Renshaw et l'University Wind 

Ensemble se sont produits au Carnegie Hall devant une salle comble composée de l'élite 

musicale du pays, dans le cadre d'un hommage à Morton Gould.  En 2012, la vidéo de cette 

prestation a été publiée sur le site web Morton Gould, parrainé par la Fondation Carnegie Hall. 

Au printemps 2001, Jeffrey Renshaw a été sélectionné pour travailler avec le maestro Pierre 

Boulez au Carnegie Hall sur Le Marteau sans maître, œuvre du compositeur. M. Renshaw et 

l'ensemble à vent de l'université ont remporté en 2002 et 2005 le prix de la musique étudiante 

décerné par le magazine Downbeat aux meilleurs instrumentistes classiques. L'ensemble à vent 

et l'orchestre de chambre sont retournés au Carnegie Hall à l'automne 2005 pour une soirée 

consacrée à de nouvelles œuvres commandées par Raymond et Beverly Sackler. 

M. Renshaw a publié plus de 30 articles sur la direction d'orchestre et le répertoire dans 

des revues et magazines professionnels, notamment le Journal of Band Research et 

l'Instrumentalist Magazine, et a contribué à plusieurs articles dans les huit volumes de Teaching 

Music through Band Performance. Son livre sur les commandes de l'American Wind 

Symphony présenté ici est une lecture obligatoire dans la plupart des cours de direction et de 

répertoire de premier et deuxième cycles. Arrangeur accompli, sa musique a été enregistrée par 

l'Eastman Wind Ensemble sur le label CBS/Sony Masterworks et est publiée par Ludwig Music 

Publishers et Counterpoint Music Publishing. Des interprétations de ses ensembles et de ses 

arrangements ont été diffusées en Europe, en Australie, au Japon, aux Pays-Bas et aux États-

Unis dans le cadre de l'émission "Performance Today" de la National Public Radio et de 

l'émission "Art of the States" de WGBH Boston. 

L'Atlantic Brass Quintet et l'University Wind Ensemble ont sorti un disque compact à 

l'automne 2014. L'enregistrement comprend la première de la Symphonie n° 3 Quintet Matinee 

de Kevin Walczyk et It Was Whispered d'Earl MacDonal pour ensemble de chambre. 

Les étudiants de sa classe de direction d'orchestre ont obtenu des postes de direction dans 

des orchestres et des orchestres à vent dans des collèges, des universités, des conservatoires et 

des ensembles professionnels à travers les États-Unis et l'Europe. À l'université du Connecticut, 

il est professeur émérite de direction d'orchestre, chef de l'ensemble à vent de l'université et de 

l'orchestre symphonique, directeur artistique du prix de composition Raymond et Beverly 

Sackler, titulaire de la chaire de direction d'orchestre et d'ensembles, et il a enseigné la direction 

d'orchestre au niveau du premier et du deuxième cycle. 
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 Jeffrey H. Renshaw 

 

 

Résumé 

Les éditions de l'American Wind Symphony comprennent plus de 150 œuvres 

commandées par Robert Austin Boudreau pour l'American Waterways Wind Orchestra et 

publiées par la C. F. Peters Corporation. Elles sont présentées ici pour la première fois dans un 

catalogue complet avec des données descriptives détaillées, des informations biographiques sur 

les compositeurs ou les arrangeurs et des fac-similés de partitions. La musique publiée 

représente environ la moitié des plus de 300 œuvres commandées par l'orchestre depuis 1957 

dans le cadre du plus grand projet de ce type dans l'histoire des instruments à vent. 

Ce catalogue présente les œuvres publiées de 83 compositeurs de 28 pays, dont des 

personnalités telles qu'Alan Hovhaness, Toshiro Mayuzumi, Krzysztof Penderecki, Ned Rorem 

et Heitor Villa-Lobos. Les genres comprennent la musique de concert et de chambre originale, 

la musique de scène et de circonstance, les pièces théâtrales et pop, ainsi que des arrangements 

d'anciens maîtres. Les caractéristiques compositionnelles de chaque œuvre sont décrites, et des 

données sur le nombre d'interprètes, la date de composition, la durée, l'accessibilité de la 

partition, la nationalité et les dates du compositeur, ainsi que l'instrumentation détaillée sont 

indiquées. Le catalogue contient également des annexes classant la musique par nationalité du 

compositeur, durée des œuvres, type de soliste, nombre d'interprètes, catégorie de 

programmation et autres domaines. Une discographie sélective est incluse, ainsi que des index 

des œuvres par compositeur et par titre. Un historique de l'orchestre à vent et de l'éditeur de 

musique est également fourni. 
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28)                                          France 

 

RIBOUILLAULT Claude 
 

La Musique au fusil : avec les poilus de la Grande 

Guerre 
 

Arles (Bouches-du-Rhône), Éditions du Rouergue, 

1996, (réédition en janvier 2014), 285 p. , ISBN : 978-2-

8126-0620-5 
 

Présentation 

 

En publiant "La musique au fusil", Claude Ribouillault, bien connu dans le monde de la 

musique traditionnelle et populaire, lève le voile sur un aspect peu connu de la guerre 14-18, 

rarement évoqué dans les livres spécialisés : la musique et principalement l'ingéniosité de ces 

hommes à se divertir, à créer de la musique et des instruments de musique... 

Dans la boue des tranchées, dans des baraquements de fortune en seconde ligne, dans les 

camps de prisonniers, ces hommes rivalisaient d'imagination pour sortir de l'horreur de leur 

quotidien, du bruit de la guerre. Claude Ribouillault nous entraîne à la rencontre de ces hommes, 

de cette musique vécue comme un antidote, une soupape. 

Ici, l'instrument n'est ni arme ni meurtrier mais musique tout simplement. 

L'auteur multiplie les témoignages et les documents pour nous faire découvrir ce pan 

méconnu de la Grande Guerre. Nombreuses sont les photographies qui illustrent cette vie de la 

musique, ces instants de rêve dans ce contexte de guerre atroce. Autre source de Claude 

Ribouillault pour évoquer cette guerre à travers ces instants musicaux : les carnets de chansons 

manuscrits, les partitions et les collectages directs effectués auprès d'anciens soldats ou de leurs 

familles. 



 

122 

 

Camp de prisonniers français en 1918 (cornet, cor, accordéon, tambour, trompettes) 

 

L’auteur 

 
Issu d’une famille de musiciens de mariage, Claude Ribouillault pratique de nombreux 

instruments. Passionné par le patrimoine de la musique populaire, il collectionne instruments, 

cahiers de chants et partitions. Il est à la fois musicien, ethnomusicologue et marionnettiste. Il a 

également créé des spectacles autour du répertoire des musiciens de la Grande Guerre. 

 

L’iconographie de son livre La Musique au fusil provient intégralement de sa collection 

personnelle. Sa première publication, en 1996, lui a valu le prix de l’Académie Charles-Cros 

de littérature musicale ainsi qu’un prix des Muses au salon Musicora. 

Claude Ribouillault nous fait partager sa collection d’instruments, de cahiers de chants, 

de partitions et de photographies avec La musique au fusil : avec les Poilus de la Grande 

Guerre. Un livre qui tombait à pic pour la célébration des 100 ans de la Grande Guerre. 
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Claude Ribouillault 

 

 

Résumé 
 

Pendant la Grande Guerre, à quelques centaines de mètres parfois de la ligne de front, les 

combattants inventent des chansons sur des airs populaires et jouent de la musique sur des 

instruments fabriqués avec des matériaux de récupération. La mobilisation a rassemblé dans les 

mêmes régiments musiciens des campagnes et concertistes, chefs d’harmonie et violoncellistes 

de salon, orchestres d’ici et d’ailleurs. Dans les tranchées, dans les bals avec travestis qu’on 

improvise après la bataille, on chante le désespoir et la révolte, la nostalgie aussi. La musique 

est la vie, l’antidote au malheur, au massacre, à l’interminable peine. 

 

Claude Ribouillault nous fait entrer dans ce monde parallèle, sur les scènes étranges du 

théâtre aux armées, des camps de prisonniers où la rage de rire n’est parfois que la rage de 

survivre. Ce sont des soldats de partout : Allemands, Italiens, Serbes, Anglais, Écossais, 

Français de France et des colonies… Ils créent des spectacles et constituent un répertoire de 

chansons joyeuses, dures, toujours plus désespérées à mesure que la guerre s’enlise dans les 

tranchées. 
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Illustré par une collection unique de documents photographiques et d’instruments, ce livre 

étonnant sauve de l’oubli des visages et des mots, leur fol espoir de rester en vie. 
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29)                                                  France 

SCHMITT Michel 

Dictionnaire des compositeurs francophones 

pour orchestres à vent 

Préface de Frédéric Lodéon 

Charnay-les-Mâcon (Saône-et-Loire), Éditions Robert 

Martin, 2002, 450 p., ISBN : 979-0-2310-3809-5 

 

Présentation (par Marc Munch) 

Les orchestres d'harmonie sont fort nombreux, en particulier en Alsace ou dans le Nord 

de la France, à l'image des pays voisins, sans compter le monde anglo-saxon et américain doté 

fort richement. Ils représentent, de même que les chorales, une expression privilégie de la 

musique populaire. 

Mais quel est le répertoire de ces ensembles d'instruments à vent, qui se sont développés 

à partir du XIXe siècle avec l'invention de nouveaux instruments, tels le saxophone d'Adolphe 

Sax, et une pratique généralisée de toutes les familles de la trompette ou d'instruments proches 

qui se sont joints à la clarinette et à la flûte ? 

À vrai dire, on ne saurait en énumérer tous les genres, qui vont de compositions originales, 

de Berlioz par exemple, à des arrangements d'œuvres de compositeurs connus, d'adaptations de 

pages célèbres, jusqu'à la plus humble musique de village qui accompagne toutes les fêtes 

cortèges et bals, sans oublier les musiques militaires qui jadis sonnaient à l'heure des batailles 

et défilés et revues. 

Michel Schmitt, directeur d'école de musique et ancien adjoint au maire de Strasbourg, a 

publié en 2002 un Dictionnaire des compositeurs francophones pour orchestres à vent, qui 

recèle des milliers de titres d'œuvres. Si beaucoup de ces partitions sont tombées dans l'oubli, 

il est certain aussi que les fanfares ou orchestres d'harmonie ont aujourd'hui le souci, en 
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entretenant le répertoire, d'en actualiser le contenu en mettant sur leurs pupitres des musiques 

nouvelles. 

 En fonction de leur niveau validé par des concours, bien sûr : le jazz et la musique de 

films ou les compositions sur des thèmes des hit-parades des chansons ont ainsi fait leur entrée 

dans des concerts donnés dans les salles ou jouées le plein air. Loin du « humba-humba » un 

peu décrié et qui a cependant toujours des adeptes. Et des compositeurs écrivent aujourd'hui 

pour enrichir ce répertoire des harmonies, pour lui garder ses lettres de noblesse, afin qu'il reste 

dans le temps et ... dans le vent. 

 

L’auteur 

Né à Strasbourg, Michel Schmitt est un musicien engagé. Après de brillantes études 

notamment à la Schola Cantorum, à l’École Normale de Musique et à l’École de Batterie Dante 

Agostini de Paris, il assume de nombreuses charges tout au long de sa carrière : président co-

fondateur de l’Association des Enseignants des Écoles de Musique de Strasbourg, président de 

la Musique Municipale de Strasbourg puis de l’Orchestre d’Harmonie de Strasbourg, vice-

président de l’Union Départementale des Sociétés de Musique du Bas-Rhin et de la Fédération 

des Sociétés de Musique d’Alsace.  

Nommé Directeur de l’École de musique de Strasbourg Hautepierre et de l’École 

Municipale de Musique d’Ostwald, il enseignera la batte- rie et la formation musicale durant 

près de vingt ans. Élu au Conseil Municipal de Strasbourg, il exercera des fonctions citoyennes 

au service de l’intérêt général comme Adjoint au Maire et Vice-Président de la C.U.S. durant 

deux mandatures. Depuis, il travaille au sein de la SIBAR, Société d’Économie Mixte œuvrant 

dans le domaine du logement social. 

 

 

 Michel Schmitt 
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Résumé 

Tout répertoire, tout dictionnaire ne peut avoir de lecture qu’utilitaire. Celui proposé par 

Michel Schmitt est du nombre.  

Mais cet ouvrage n’est pas qu’un dictionnaire au sens du traitement alphabétique de 

matières relatives à un art ; il est aussi une histoire de la musique au sens classique du terme, 

dans la mesure où la vie et l’œuvre des musiciens en sont l’objet. Ainsi, il rassemble des données 

musicales et des repères historiques qui caractérisent et marquent les différentes étapes de 

l’évolution de la Musique d’harmonie, il met en valeur l’héritage musical collectif des pays 

francophones en général et de la France en particulier, en faisant appel à la connaissance et à 

l’expérience du passé, en déclinant les fondements même de l’histoire musicale populaire 

récente et moins récente. 

Cet ouvrage est également l’expression d’une reconnaissance envers les compositeurs et 

arrangeurs de langue et culture française de musique d’harmonie, elle-même à son tour ainsi 

reconnue par l’affirmation de l’existence d’un patrimoine qui lui est propre. 

Ce lexique, qui porte sur la période 1789 à 2000, fait apparaître dans une diversité de 

style, les créateurs qui ont donné naissance aux répertoires pour musique militaire et musique 

d’harmonie, Catel, Gossec, Méhul…, les musiciens de la Troisième République, Mayeur, Parès, 

Sellenick…, ceux qui ont marqué la Belle Époque et les Années Trente, Dupont, Ganne, 

Langlois, Prevost, Sali…., les représentants de l’École française, Ibert, Jolivet, Milhaud, 

Schmitt… -que les exégètes omettent souvent de citer comme compositeurs de musique 

d’harmonie – les pédagogues qui ont contribué à la renommée de l’enseignement musical 

français, Chailley, Desportes, Tailleferre…, les compositeurs reconnus internationalement, 

Boutry, Dondeyne, Gotkovski, Lancen… et ceux de la génération qui marque le passage du 

XXe au XXIe siècle, Coiteux, Crepin, Naulais, Pommier… 

Outre l’intérêt statistique donc scientifique, le recensement de 1.200 créateurs 

francophones (belges, canadiens, français, luxembourgeois, suisses…), plus de 9.000 

compositions originales pour orchestre à vent et 5.000 arrangements pour orchestre d’harmonie, 

revêt de par son importance une dimension culturelle essentielle, si tant est que l’on veuille bien 

analyser cette forme et cette pratique musicale au travers d’une approche sociétale et artistique. 

Éloigné des idées reçues, ce dictionnaire va à l’encontre de certains clichés, qui ont 

parfois fortement marqué l’opinion et contribué à taxer la Musique d’Harmonie de « genre 

mineur ». Il en est ainsi – de l’amalgame ou de la confusion entre musique d’harmonie et 

musique militaire « bataillonnaire » - de l’opposition, trop simpliste, volontairement entretenue 

par certains esprits chagrins entre la « grande musique » et la musique de plein air, la musique 

de salon et la musique des cercles populaires de la IIIe République, la musique savante réservée 

à l’élite et la musique des orphéons réservée au peuple, la pratique professionnelle et la pratique 

amateur, les structures institutionnelles et e réseau associatif… 

Il témoigne de la qualité, de l’importance et de l’abondance du répertoire pour Ensemble 

à Vent. 

Il invite les musicologues, les historiens, les théoriciens à une reconnaissance objective 

et réelle de l’apport et de l’impact culturel de cette forme musicale. 



 

128 

Il revendique l’existence d’un répertoire de musique originale pour orchestre à vent qui 

fait la joie aussi bien des mélomanes et des passionnés, que d’un public plus large. 

Il apporte aux critiques, aux rédacteurs de programmes de concert des éléments précis 

pour l’écriture de leurs articles. 

Enfin, il traduit la volonté commune à de nombreux musiciens, responsables de sociétés 

musicales, éditeurs, auditeurs… d’une réelle reconnaissance d’un corps musical imprégné de la 

mémoire, ouvert à la modernité et à l’évolution de la musique pour Ensemble à Vent. 

Michel Schmitt – Avant-propos de l’auteur, p. III-IV. 
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30)                             France 

VANBESELAERE Jean-Philippe 

Guide de l’instrumentation à l’usage des 

ensembles d’instruments à vent 

Paris, Éditions Van de Velde, 2002, 95 p., ISBN-10  :  

2858683417, ISBN-13  :  978-2858683413 

 

Présentation 

Nous devons à un grand nombre de maîtres des traites d’orchestration ou 

d’instrumentation. Le premier à s’intéresser à cette partie de l’art compositionnel fut Hector 

Berlioz. Son Traité d’instrumentation et d’orchestration, publié en 1844 et révisé 

ultérieurement dit toute l’importance que l’on accorde dans le premier XIXe siècle à cette 

technique. La raison en est historique. Jusqu’aux années classiques, l’instrumentation est 

rarement précisée sur les parties séparées. Hors signes particuliers, la partition écrite en ut et 

clé de sol peut convenir pour le violon, mais aussi la flûte ou le hautbois. Avec l’époque 

classique, l’apparition du conducteur accompagne celle du chef d’orchestre. Les ensembles 

instrumentaux gagnent en taille que ce soient les orchestres symphoniques ou les ensembles à 

vent.  

Rappelons encore que le XIXe siècle fut, pour les instruments à vent (bois et cuivres) une 

période d’innovations techniques sans précédent. Il était donc nécessaire de « mettre de 

l’ordre » dans la distribution de la musique et, pour Berlioz, de caractériser des timbres 

d’instruments et de donner des formules d’association entre eux. Le contemporain de Berlioz, 

Georges Kastner, romantique lui aussi, avait produit, en 1840, un Cours d'instrumentation 

considéré sous les rapports poëtiques et philosophiques de l'art à l'usage des jeunes 

compositeurs2. Si son travail reste pionnier, on pouvait lui reprocher un aspect dilletante. Le 

traité de Berlioz est longtemps demeuré un incontournable, bien que comme tout écrit théorique 

posé dans un temps de l’histoire de l’art, il prenne de l’âge et que la modernité compositionnelle 

 
2 KASTNER Georges, Cours d'instrumentation considéré sous les rapports poëtiques et philosophiques de l'art 

à l'usage des jeunes compositeurs, Paris, Meissonnier et Heugel, 1840, 122 p. 
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est toujours une avant-garde débordant des cadres fixés par les aînés. D’autres maîtres ont 

rédigé des traités d’instrumentation. François-Auguste Gevaert, en 18853 et, surtout, Charles 

Koechlin en 1954 avec son monumental Traité de l’orchestration4. 

D’autres musiciens, liés au monde des ensembles à vent ont eux aussi produits des traités 

d’instrumentation pour cet ensemble spécifique.  Nous avons eu l’occasion d’évoquer ces traités 

dans un ouvrage antérieur5 et d’analyser les apports des traités de Gabriel Parès (1898) ou de 

Désiré Dondeyne et Frédéric Robert (1969). 

Le guide proposé par Jean-Philippe Vanbeselaere aux édition Van de Velde est un outil 

fort utile pour tous ceux que la lecture d’ouvrages plus conséquents rebute. L’auteur souhaite 

toucher un public plus large bien que la présentation de l’ouvrage reste très « classique ».  Il 

s’adresse particulièrement aux élèves en écriture et aux futurs chefs d’orchestre. Mais nous 

devons rappeler qu’à l’heure actuelle, les classes d’écriture des Conservatoires ne distinguent 

pas les classes de composition et d’instrumentation et qu’elles embrassent le vaste spectre 

sonore du duo au grand orchestre symphonique. Rares sont les heures et les exercices consacrés 

aux ensembles à vent. Cela reste une spécialité dans une spécialité.  

Patrick Péronnet – 19.04.2023 

 

 

 

 
3 GEVAERT François-Auguste, Nouveau traité d'instrumentation, Paris-Bruxelles, Lemoine & Fils, 1885. 
4 KOECHLIN Charles, Traité de l'orchestration, Paris, Éditions Max Eschig, 1954 
5 PÉRONNET Patrick, Traités, manuels et guides, conseils aux directeurs des ensembles d’instruments à vent 

aux XIXe et XXe siècles, Université Paris-Sorbonne, Observatoire Musical Français, 2013, 69 p. ISSN 1258-

3235, ISBN 978-2-84591-199-8.  
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L’auteur 

Compositeur, orchestrateur, enseignant diplômé d'état et chef d'orchestre, Jean-Philippe 

Vanbeselaere découvre sa passion pour la musique à Saint-Omer où il débute la Formation 

Musicale, le Violon et le Saxophone, avant d'intégrer les conservatoires de Lille (écriture, 

analyse, culture musicale, orchestration...) et Tourcoing (direction d'orchestre), ainsi que l'Ecole 

Normale de Musique de Paris (musique de films). 

Lauréat de concours nationaux et internationaux de composition, il enrichit régulièrement 

son répertoire d'ouvrages pédagogiques, d'arrangements et d'œuvres originales (musique de 

chambre, symphonique, jazz, pour ensembles à vent, pour la scène et l'audiovisuel...) qui font 

l'objet de diffusions sur les ondes et à la télévision. Auteur d'un ouvrage traitant de 

l'instrumentation, il a reçu les meilleurs critiques des magazines spécialisés. Ses œuvres sont 

interprétés et enregistrées par des orchestres et des solistes de renommée internationale comme 

en témoignent ses derniers disques avec Didier Lockwood, la soprano chinoise Qiu Shuwei, le 

trompettiste Romain Leleu ou l'Orchestre Symphonique de Prague. 

Jean-Philippe Vanbeselaere est également reconnu pour son expérience de direction 

d'orchestre. Chef invité en France et à l'étranger pour animer des masters class consacrées à 

l'orchestration ou à la direction d'orchestre, ainsi que pour diriger les œuvres du répertoire et 

ses propres compositions lors de séances d'enregistrement, de festivals ou de concerts. Il est 

aussi sollicité régulièrement pour intervenir au sein de colloques, de stages ou en qualité de 

membre de jury de concours nationaux et internationaux. 

Il est actuellement Directeur de l'Ecole de Musique de Saint-Martin-au-Laert, Président 

d'Europa Musica et Directeur artistique et musical du Festival Chamber Orchestra. 

 

 Jean-Philippe Vanbeselaere 
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Résumé 

Instrumentation et orchestration sont deux termes trop souvent confondus pour exprimer 

le même processus : "... mêler les sons produits par un ensemble d'instruments". Or, le terme 

instrumentation désigne plutôt l'étude des instruments eux-mêmes et leurs caractéristiques 

individuelles. 

Ce sont de multiples informations que délivre cet ouvrage en présentant l'étendue, le(s) 

timbre(s), les techniques et effets propres à chaque instrument (articulations, trille, trémolo, 

flatterzunge, harmoniques, glissando, sourdine ...). 

Une liste de mélanges de timbres, ainsi que des exemples de formations orchestrales à 

vent, un lexique des noms d'instruments et une terminologie des valeurs de notes et de silences 

en plusieurs langues complètent les données techniques. 

Un guide indispensable à tous ceux qui s'investissent dans le développement de la 

musique pour ensembles d'instruments à vent : arrangeurs, orchestrateurs, compositeurs, 

enseignants, mais également élèves et futurs chefs d'orchestre. 

 

 


