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Série 7 / BIBLIOGRAPHIE AFEEV 

(07 septembre – 16 septembre 2022) 

 

1)               France / Normandie 

 

RAULINE Jean-Yves 

Pratique musicale amateur et plaisir : l’exemple 

des associations musicales au XIXe siècle 

La Musique et le plaisir, mars 2017, Rouen, 

France 

Consultable sur : 

https://hal-normandie-univ.archives-ouvertes.fr/hal-

02117054/document 

 

 

Présentation 

 Les journées d’étude universitaires ont l’avantage de chercher à explorer des thématiques 

sur des temps plus courts qu’un colloque. Le département de musicologie de l’université de 

Rouen a organisé le 14 mars 2017 sa cinquième journée d’étude dont le thème était « La 

musique et le plaisir ». Ce fut l’occasion pour des enseignants et des étudiants du département 

de présenter un aspect de leurs recherches autour de ce thème fédérateur, chaque intervenant 

https://hal-normandie-univ.archives-ouvertes.fr/hal-02117054/document
https://hal-normandie-univ.archives-ouvertes.fr/hal-02117054/document
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abordant cette problématique dans des périodes différentes, en fonction de ses centres d’intérêt. 

La communication de Jean-Yves Rauline est à l’image de ce chercheur passionné par le 

mouvement orphéonique dont il sut explorer les particularismes en Normandie à l’occasion de 

sa thèse1.  

Cette contribution met en avant l’idée de « plaisir » pour une pratique ou une activité 

musicale centrée sur le monde amateur. L’occasion pour lui de revenir sur une thématique qui 

lui est chère liant entre eux les mots amateurs-orphéon-populaire-prolétaire-convivialité. 

Sa conclusion nous semble une belle porte ouverte sur le XXIe siècle et nous nous 

permettons de la citer. 

« Même si les guerres ont décimé l’orphéon, qui a eu parfois du mal à s’en relever, même 

si l’accent mis sur la lecture de la musique, conjuguée à une certaine forme de dénigrement, a 

entretenu une certaine sclérose dont ont profité les associations sportives, même si l’apparition 

du cinéma, de la radio, puis de la télévision a provoqué, un fort mouvement de désaffection au 

sein des membres actifs, même si, enfin, l’antimilitarisme des années 1970-1980 a mis à mal 

certaines pratiques comme les défilés, un regain pour cette forme d’expression s’est fait jour 

dans les années 2000 et, actuellement, sous l’influence de chefs particulièrement bien formés 

et compétents qui ont renouvelé le répertoire, le plaisir d’exécuter collectivement cette musique 

demeure et c’est somme toute logique : de nombreux musiciens appréhendent de se produire en 

solo et, selon l’expression consacrée par les acteurs eux-mêmes, « claquent des dents » dès qu’il 

en est question… Avec le soutien de ses camarades de pupitre, on se sent infiniment moins 

seul : « vivre ensemble » et plaisir collectif en quelque sorte… » 

 

En somme, Jean-Yves Rauline nous rappelle que l’ensemble à vent pourrait être une 

philosophie (ou un art) de vie appuyée sur une pratique musicale. Si tel était le cas, ce serait 

déjà un bel héritage des temps passé qu’il nous semblerait heureux de préserver. 

 

Patrick Péronnet, 07.09.2022 

 

 

L’auteur 
 

Jean-Louis Rauline est Maître de Conférence à l’Université de Rouen et membre 

permanent du Centre d’Études et de Recherche Éditer / Interpréter (CÉRÉdi) depuis 2004. Hors 

sa thèse Jean-Yves Rauline a publié de nombreux articles sur les pratiques musicales dont « 

19th Century Amateur Music Societies and the Changes of Instrument Construction : their 

Evolution caught between Passivity and Progress » dans Galpin Society Journal, no LVII, mai 

2004, p. 236-245. Il travaille aussi sur le rapport entre pratique et enseignement musical et est 

l’auteur de « Pratique musicale et enseignement : à destination de l’élite ou « par et pour le 

peuple » ?, dans Trois petites notes de musique : Histoire de la facture et des pratiques 

instrumentales en Normandie, catalogue de l’Exposition, Musée de Traditions et Arts 

Normands, Château de Martainville, 2015. 

 

 

Résumé 

Par essence, la pratique musicale amateur est censée procurer du plaisir, autant à celle, 

celui ou ceux qui s’y adonnent, qu’au public qui l’écoute : étymologiquement, le mot amateur 
 

1 Les sociétés musicales en Haute-Normandie (1792-1914) soutenue en 2003. 
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signifie « celui qui aime » et le musicien amateur ne joue donc que pour sa satisfaction et celle 

des autres, et non pour gagner de l’argent. C’est pour cela qu’il était nettement mieux considéré 

que le musicien professionnel dans l’optique de la philosophie platonicienne et aristotélicienne. 

 

Que ce soit dans la pratique domestique individuelle ou collective ou au sein d’une 

association, à partir du début du XIXe siècle, faire de la musique en amateur a toujours été, au-

delà du plaisir partagé, un moyen de contribuer à la diffusion du répertoire, comme en 

témoignent les multiples transcriptions présentes dans les différents catalogues d’éditeurs ce 

qui, par voie de conséquence, génère aussi tout une économie… 

 

Il en est de même pour l’activité musicale s’exerçant au sein des associations constituant 

ce que l’on a appelé au XIXe siècle le « mouvement orphéonique » ou « Orphéon » : le terme, 

rappelant le mythe d’Orphée, donc intimement lié au plaisir, définit une pratique populaire 

amateur qui s’inscrit dans l’émergence d’une culture musicale de masse et se développe au sein 

de chorales dès les années 1820, puis de musiques d’harmonies et de fanfares à partir du Second 

Empire auxquelles s’ajoutent, à la veille de la Grande Guerre, les sociétés de trompes de chasse, 

de préparation militaire, et les orchestres à plectre (« estudiantinas »). Quant aux orchestres 

symphoniques amateurs, il ne concernent pas vraiment les milieux populaires, sauf peut-être à 

l’extrême fin de la période… 

 

Sans nous étendre trop sur l’origine de ce mouvement, il faut cependant préciser qu’il est 

né de la volonté politique des philanthropes de la Restauration d’éduquer le peuple par la 

musique afin d’éviter de voir revenir les troubles révolutionnaires, notamment la Terreur, qui 

avait fortement traumatisé l’élite intellectuelle et sociale. Ainsi, les amateurs réunis au sein de 

l’Orphéon et qui adhèrent à ce projet ne sont pas des « prolétaires » au sens marxiste du terme, 

puisqu’ils pratiquent et diffusent le répertoire imposé par la classe dominante : on les désigne 

communément sous le nom de « soleils », soit une élite d’ouvriers sachant lire et écrire, 

condition imposée pour faire partie d’une association musicale. Si le plaisir se trouve donc 

fortement orienté et canalisé, il n’en reste pas moins bien réel au point que ce mouvement va 

s’étendre sur l’ensemble du territoire français très rapidement et que, jusqu’en 1914, les 

hommes et leurs enfants pratiquaient la musique comme on pratique le sport de nos jours ! 

 

Dans cette optique, on peut donc analyser le plaisir éprouvé selon trois axes : le celui de 

la pratique, de la convivialité dans et en dehors de cette dernière, et de la satisfaction de plaisirs 

théoriquement interdits… 
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2)  États-Unis d’Amérique 

 

 

DIAZ Lauren 

 

Rethinking the Traditional Wind Band [Repenser 

l'orchestre d'harmonie traditionnel] 

 
Topics for Music Education Praxis, 2020 

 
Consultable (langue anglaise) sur : 

http://topics.maydaygroup.org/articles/2020/Diaz_2020.pdf 

 

 

Présentation 

 
Doit-on rappeler au néophyte que les choses ne sont pas « partout pareil que chez nous » ? 

Aux États-Unis, les pratiques instrumentales et orchestrales au sein des établissements scolaires 

sont laissées à l’appréciation des conseils d’établissement. Depuis déjà fort longtemps, des 

établissements scolaires (équivalents de nos degrés primaire et secondaire de l’Éducation 

nationale) et universitaires, développent des ensembles instrumentaux comme une image de 

marque de leur établissement alors que d’autres optent pour le sport d’équipe (football, 

basket…). Les ensembles en question peuvent tout à fait être des ensembles à vent. Ce choix 

reste celui de l’établissement. 

 

Une formation professionnelle est proposée à ceux qui se prédestinent à diriger ces 

ensembles et, il faut bien le reconnaître, le résultat musical est plus à l’image des compétences 

des chefs que des moyens financiers accordés. 

 

C’est une base de l’éducation musicale sous forme optionnelle qui initie les enfants avant 

qu’ils ne se tournent (ou pas) vers des structures d’enseignement spécialisées. 

 

http://topics.maydaygroup.org/articles/2020/Diaz_2020.pdf
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Le propos de Lauren Diaz est à comprendre dans ce contexte d’ « orchestres d’harmonie 

à l’école ». S’appuyant souvent sur des ouvrages pédagogiques commercialisés (ou 

commerciaux ?) et adoptés par les établissements scolaires sans trop de réflexion pédagogique, 

les résultats en sont connus et manquent souvent d’attractivité. L’Auteure entend ouvrir de 

nouvelles perspectives en s’éloignant de ces prototypes commerciaux pour aller vers une 

demande (supposée) de l’enfant lorsqu’il est dans sa pratique d’ensemble.  

 

Remarquons cependant que ne sont abordés ici que les éléments composant un 

« programme ». On pourrait aborder d’autres aspects (engagement, vivre ensemble, discipline 

individuelle librement consentie, etc.) mais ce n’est pas ici le propos. Peut-on suggérer que 

l’évaluation ne restant « que » collective (la satisfaction d’un concert agréable à entendre), bien 

d’autres aspects méritent d’être l’objet d’intérêt. Et lorsque l’on aborde aujourd’hui en France 

l’Orchestre À l’École (OAE), il serait intéressant de s’emparer des outils pédagogiques 

contemporains, visant plus l’éducation d’une sensibilité individuelle intégrant des aspects 

civiques que l’enseignement d’un langage musical dont l’objectif unique est la production- 

diffusion d’une musique flatteuse (et « populaire ») et de bien vouloir en faire une évaluation. 

 

Patrick Péronnet, 08.09.2022 

 

 

 
 

 

L’auteure 
 

Le Dr Lauren Diaz est corniste et éducatrice. Elle a été directrice d'un orchestre d'école 

(école primaire) pendant dix ans à l'école Gifted and Talented K-8 School à Elizabeth, New 

Jersey. Lauren est titulaire d'un 

 

Elle est titulaire d’un brevet professionnel spécialisé en éducation musicale de 

l'Université d'Indiana en Pennsylvanie et d'un Masters of Arts en ethnomusicologie du Hunter 

College, CUNY et d'un doctorat du Teachers College de l'Université de Columbia. 

 

Elle a été un membre actif de l'Eastern Wind Symphony pendant neuf ans et a également 

participé au New York University Summer Brass Workshop et au Smithsonian's World Music 

Pedagogy Workshop.  
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 Lauren Diaz 

 

 

Résumé 
 

Le XXIe siècle a apporté de nouveaux défis au programme d'harmonie instrumentale, 

mais peu de choses ont réellement changé dans l’approche pédagogique de l'ensemble à vent 

lorsqu’on compare les pratiques actuelles et celles dispensées à la fin des années 1980 . 

 

Il existe des approches alternatives à la répétition traditionnelle de l'orchestre d'harmonie 

qui pourraient aider à soutenir la diversité croissante dans les écoles et les programmes 

d'orchestres scolaires. 

 

La pédagogie de « musique du monde », généralement employée dans les classes de 

musique, peut être adaptée afin d'engager les élèves dans de multiples expériences musicales, 

tant dans le répertoire traditionnel que dans d'autres genres et styles.  

 

La pédagogie critique encourage les élèves et les enseignants à travailler ensemble pour 

mieux comprendre leur monde à travers la musique, déconstruisant le besoin d'un « chef » sur 

le podium qui instruit les élèves sur la façon d'interpréter le répertoire. Enfin, de nombreuses 

études ont été réalisées et encouragent les instructeurs d'orchestre d'harmonie à aller au-delà du 

grand ensemble traditionnel et à incorporer des ensembles plus petits pouvant inclure des 

groupes de musique de chambre, des ensembles mariachis et des steel bands. 

 

Il est facile d'oublier que même si les élèves ne savent pas jouer de l'instrument, ils 

arrivent au cours de musique imprégnés de leur culture et de leurs connaissances musicales. En 

s'éloignant du modèle du cours magistral sur estrade, même pour une courte durée, nous 

pouvons offrir à nos élèves la possibilité de réfléchir de manière critique et créative, ce qui 

renforce leur lien avec la musique. 

Les directeurs d'orchestre ne font pas que répéter un répertoire pour le prochain concert ; 

nous sommes des éducateurs qui accompagnent nos élèves dans leur parcours musical. 
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3)                               Ghana 

 

DORDZRO John-Doe Yoa  

 

Brass Band Music in Ghana : the indigenisation 

of European Military Music [Musique de brass 

band au Ghana : l’indigénisation de la musique 

militaire européenne] 

 
African Music : journal of the international Library of 

African Music [Musique Africaine: Journal de la 

Bibliothèque Internationale de Musique Africaine] vol. 

11, no. 2 (novembre 2020) : 141–63. 

http://dx.doi.org/10.21504/amj.v11i2.2318. 
 

Consultable sur : 

https://journal.ru.ac.za/index.php/africanmusic/article/view/2

318/1253 

 
 

 

Enregistré en 2020 University of Cape Coast Wind Ensemble - Ewe Tina arranged by Dr, John 

Doe Dordzro 

https://www.youtube.com/watch?v=l0lOY8En8No&ab_channel=EdemDoni 

https://www.youtube.com/watch?v=l0lOY8En8No&list=RDl0lOY8En8No&index=1&ab_ch

annel=EdemDoni 

 

 

L’auteur 

 

http://dx.doi.org/10.21504/amj.v11i2.2318
https://journal.ru.ac.za/index.php/africanmusic/article/view/2318/1253
https://journal.ru.ac.za/index.php/africanmusic/article/view/2318/1253
https://www.youtube.com/watch?v=l0lOY8En8No&ab_channel=EdemDoni
https://www.youtube.com/watch?v=l0lOY8En8No&list=RDl0lOY8En8No&index=1&ab_channel=EdemDoni
https://www.youtube.com/watch?v=l0lOY8En8No&list=RDl0lOY8En8No&index=1&ab_channel=EdemDoni
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John-Doe Yoa Dordzro, Docteur en Philosophie (PhD), est depuis 2009 Maître de 

conférences à l'Université de Cape Coast après avoir été chercheur postdoctoral de la Fondation 

Andrew W. Mellon à l'Université de Rhodes, Makhanda, Afrique du Sud. Il a publié des articles 

sur les facteurs qui influencent les choix d'instruments dans les orchestres scolaires (consultable 

en langue anglaise sur :  

https://www.academia.edu/69894784/A_study_of_basic_school_band_pupils_instrume

nt_choices_a_case_study_of_schools_in_the_Accra_metropolis_Ghana) et le rôle de la 

musique et des émotions dans la musique highlife ghanéenne.  

 

Musicien et homme de spectacle polyvalent, John-Doe Yoa Dordzro est éducateur 

musical, compositeur/arrangeur, interprète, chef d'orchestre, batteur et danseur. Il est membre 

du programme des sciences humaines africaines de l'American Council of Learned Societies et 

chargé de cours en éducation musicale au département de musique et de danse de l'université 

de Cape Coast, au Ghana.  

 

Il est instructeur de musique appliquée (cuivres et bois), directeur de l'ensemble à vent du 

département de musique et de danse de l'Université de Cape Coast et également responsable de 

nombreux orchestres à vent et chorales à travers le Ghana. Ses intérêts de recherche portent sur 

la pédagogie de la musique instrumentale (instruments à vent), la participation musicale des 

enfants ghanéens à l'école, les activités des orchestres scolaires au Ghana, la musique 

communautaire, les questions de genre dans la musique et les problèmes généraux de 

l'éducation musicale.  

 

 John-Doe Yoa Dordzro 

 

Résumé 
 

Les fanfares locales sont devenues un élément indispensable des mariages, des 

processions, des rituels de naissance ou de décès, des festivités de Noël et du Nouvel An dans 

de nombreuses régions du globe. Les restes de fanfares européennes sont largement distribués 

dans toute l'Afrique, l'Inde, l'Indonésie, l'Amérique latine et les Caraïbes. Ces ensembles sont à 

https://www.academia.edu/69894784/A_study_of_basic_school_band_pupils_instrument_choices_a_case_study_of_schools_in_the_Accra_metropolis_Ghana
https://www.academia.edu/69894784/A_study_of_basic_school_band_pupils_instrument_choices_a_case_study_of_schools_in_the_Accra_metropolis_Ghana
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la fois d'origine militaire et missionnaire. Ils sont une composante importante de la culture 

expressive coloniale du XIXe et du début du XXe siècle.  

 

Malgré leur caractère unique et leur présence généralisée à travers le monde, les fanfares 

ont reçu une attention limitée au Ghana. Cet article vise à combler ce manque en offrant un 

compte rendu complet de la situation contemporaine de la musique de fanfare au Ghana. John-

Doe Yoa Dordzro retrace l'histoire de ce monde musical et explore les diverses façons dont les 

activités militaires et missionnaires ont façonné les activités musicales des fanfares amateurs 

au Ghana. Il discute de la distribution et des formations de groupes à travers le Ghana, en les 

visualisant en cinq sections qui détaillent différents types de fanfares ; groupes d'église, de ville, 

de service, d'école et de « sharbo ».  

 

Son étude examine les débuts, le développement, le fonctionnement et l'indigénisation de 

la musique militaire européenne dans la culture populaire locale et rend compte de la musique 

de fanfare telle qu'elle est observée au Ghana aujourd'hui. L’Auteur soutient que 

l'indigénisation n'est pas un simple processus d'adaptation, mais plutôt un processus de tensions 

et de différences esthétiques continues résultant en de nouvelles formes musicales et de 

nouvelles formes de socialisation organisées autour de la performance musicale.  
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4)                              France 

 

Collectif 

 

La douane et la musique 

 
Revue de l’IMMS France, n° 105, juin 2021. 

 

 
Présentation 

 
Nos amis de la branche française de l’International Military Music Society (IMMS) 

présidée par David Minois, ont eu l’heureuse idée de se rapprocher de l’Association pour 

l’Histoire de l’Administration des Douanes (ADHA). De ce mariage temporaire est né un enfant 

inattendu. Un numéro spécial de la revue française (n° 105) consacré aux musiques des 

Douanes françaises. Et c’est là une révélation. 

 

Si nous connaissons tous les formations musicales héritées des administrations de sûreté 

et sécurité publique (police, gardiens de la paix, pompiers) et celles de l’armée, les musiques 

des douanes ont été oubliées par l’historiographie des ensembles à vent. 

 

Le fait est d’autant plus regrettable que l’implantation de ces formations étaient forcément 

en lien avec leurs institutions mères. Autrement dit c’est à proximité des frontières que se 

situaient ces musiques. 

 

L’article de Roland Giroire (secrétaire général de l’ADHA) permet de comprendre 

comment ce corps est resté proprement civil alors que bien d’autres furent intégrés à l’armée 

sous le Premier Empire. Cependant, recrutant parmi les anciens militaires, très vite il y eut un 

aspect paramilitaire dotant les unités d’uniformes, de casernes et de tambours (et de clairons 

ultérieurement). Cette assimilation aux compagnies de l’armée déboucha tout naturellement et 

progressivement sur la constitution de « musiques » des douanes, les deux plus connues étant 

celle du Havre, que peignit Raoul Dufy et celle de Marseille qui se maintint jusqu’à la fin du 

XXe siècle. 

 



 

11 

 
Musique des Douanes du Havre à la fin du XIXe siècle, cliché S. Lemaître 

 

 
La musique de Marseille a attiré notre attention. Repérée dès le milieu du XIXe siècle, la 

fanfare est dissoute en 1907, mais elle renaît en 1942, autrement dit en pleine Seconde Guerre 

mondiale au moment même où Marseille passe sous autorité militaire allemande. Initiative 

locale, les agents portent leur tenue de service ordinaire, à savoir un veston à col aiglon, adopté 

depuis 1938. Les agents provenant à la fois des brigades terrestres et maritimes, ils arborent soit 

le képi avec le cor et la grenade, soit la casquette à l’ancre de marine. Ces deux insignes se 

retrouvent d’ailleurs sur les flammes des instruments. C’est cette musique qui deviendra celle 

de l’Administration des Douanes à la fin de la guerre et disparaîtra dans les années 1990. 

 

Patrick Péronnet, 09.09.2022 

 

  

 

Résumé (par Patrick Deunet) 

 
C’est une bien belle évocation de la musique des douanes que nous offre la revue « 

International Military Music Society – branche France (IMMS) » dans son édition du mois de 

juin. 

L’histoire débute par un message de David Minois, président de cette association de 

passionnés de musique militaire qui édite, tous les quatre mois, une revue pour ses adhérents, 

revue archivée à la BNF et au service historique de la défense (1) (2).  
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En visitant notre site internet et en découvrant notre « Une » de juin 2019 consacrée à « 

La douane et la musique », il nous propose la confection d’un numéro spécial sur le même sujet. 

La revue IMMS – France est réputée pour mettre en avant dans chacune de ses éditions les 

principales formations de musique militaire de nos forces armées telles que la musique de la 

garde républicaine, des troupes de marine, de la gendarmerie mobile, etc.. 

 

Au terme d’un travail intense entre les deux rédactions (3), ce projet […] se concrétise 

par une publication de qualité qui réserve une place de choix à l’histoire des musiques des 

douanes. 

 

La revue IMMS du mois de juin [2021] (n° 105) reprend donc, dans un numéro spécial, 

l’histoire singulière et originale des musiques de la douane française grâce à un ensemble 

d’articles, de documents et de témoignages. On y trouve notamment: un rappel de l’histoire de 

la musique au sein de l’institution, rappel enrichi d’une évocation de l’uniforme des douaniers 

musiciens au cours des siècles; des contributions consacrées aux musiques des douanes de 

Marseille et du Havre; plusieurs documents illustrant la place de la musique dans l’histoire de 

la douane française. 

  

Si la plupart de ces contributions ont été mises en ligne sur le site [de l’APAH, consultable 

sur : https://histoire-de-la-douane.org/?s=musique&x=0&y=0 ], deux nouvelles études ont été 

menées pour cette occasion. Disponibles dans cette édition, ces deux articles inédits sont: « Les 

origines des musiques des douanes françaises » par Roland Giroire et « L’histoire de l’uniforme 

des douaniers musiciens de la Révolution à nos jours » par Xavier Rauch. 

 

La revue IMMS est exclusivement réservée à ses adhérents et ne peut être vendue. Pour 

toute demande d’information ou d’adhésion, il convient remplir le formulaire sur la page 

www.immsfrance.com ou de contacter le président par messageriel à : 

presidentimmsfrance@sfr.fr  

 

Pour les seuls adhérents de l’AHAD, un nombre limité d’exemplaires de ce numéro 

spécial de cette revue leur est réservé. Un exemplaire peut être obtenu gratuitement sur demande 

via notre rubrique sur ce site « Nous contacter ». 

 

Nous tenons à exprimer notre gratitude à la revue IMMS-France (4) de faire revivre 

l’histoire des musiques des douanes françaises et de nous permettre de rendre cet hommage aux 

tambours, clairons, trompettes et musiciens des douanes qui durant des décennies, ont rythmé 

la vie des agents des douanes et qui ont malheureusement dû cesser leurs activités dans les 

années 1990. 

 Patrick Deunet, 1er juillet 2021, https://histoire-de-la-douane.org/imms/ 

 

Notes: 
(1) IMMS – France – 01 Avenue Delcassé 75 008 Paris 

(2) IMMS – site internet:  www.immsfrance.fr 

(3) Sans oublier la contribution déterminante d’Emmanuel Millet, administrateur technique du site pour la 

confection des articles; 

(4) Au terme de cette fructueuse coopération, nous aurons le plaisir de faire figurer IMMS – France au titre de nos 

sites partenaires. 

  

 

https://histoire-de-la-douane.org/?s=musique&x=0&y=0
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5)                                        Tanzanie 

 

MARTIN Stephen H.  
 

Brass Bands and the Beni Phenomenon in urban 

East Africa [Les fanfares et le phénomène Beni en 

milieu urbain de l’Afrique de l'Est]  

 
African Music : Journal of the International Library of 

African Music [Musique Africaine: Journal de la 

Bibliothèque Internationale de Musique Africaine], 

volume 7, n° 1, 2017, p. 72–81.  

Consultable (langue anglaise) sur : 

https://journal.ru.ac.za/index.php/africanmusic/article/view/1

931 

 

Présentation 

Les travaux d’ethnomusicologie portant sur l’Afrique sont très nombreux et ont connu 

deux temps majeurs, le premier étant professé par les chercheurs européens (avec la crainte 

d’un néocolonialisme du savoir) et une seconde vague faites de chercheurs africains analysant 

leurs particularismes. 

Indéniablement, le présent texte appartient au premier groupe. Déjà ancien (l’Auteur 

publie sur la musique Tanzanienne dès le début des années 19802), l’approche est cependant 

 
2 MARTIN Stephen H., Musique en Afrique orientale urbaine : cinq genres à Dar es Salam, Journal des Etudes 

Africaines (UCLA), vol. 9, 1982, p. 155-163. L’Auteur présente cinq genres musicaux trouvés dans la ville de Dar 

es Salaam, en Tanzanie, sont examinés : 1) Ngoma (musique traditionnelle), 2) Taraab (un style de chanson arabo-

swahili), 3) Kwaya (musique d'église ou chorale), 4) Musique des ménestrels de rue, 5) Urban ou Afro jazz 

(ensembles de musique populaire moderne). Ces cinq genres ont plusieurs éléments en commun, mais malgré les 

https://journal.ru.ac.za/index.php/africanmusic/article/view/1931
https://journal.ru.ac.za/index.php/africanmusic/article/view/1931
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pionnière en ce qui consiste le rôle, l’implication des ensembles à vent dans la diffusion d’un 

genre. Il n’échappera à personne que cette diffusion fut portée par des musiques militaires ce 

qui, en soi, n’est pas une véritable information. 

Là où le travail de Stephen H. Martin nous intéresse c’est qu’il analyse les conditions et 

les apports de deux puissances coloniales européennes : l’Allemagne et le Royaume-Uni. Les 

colonies allemandes en Afrique furent peu nombreuses du fait d’une attraction tardive pour des 

empires extra-européens alors même que l’Allemagne, en tant que nation unifiée n’existait pas. 

La défaite de 1918 se solda aussi par une confiscation des colonies allemandes au profit des 

vainqueurs (France, Belgique, Royaume-Uni et Japon). Le cas de l’Afrique de l’Est est à ce 

sujet très intéressant. 

Le territoire sous mandat, puis sous tutelle britannique d'Afrique de l'Est issu de la 

scission de la colonie allemande de l'Afrique orientale allemande en 1919 est devenu le 

Tanganyika indépendant le 9 décembre 1961. Il est finalement devenu en 1964 la Tanzanie 

actuelle par association avec le Zanzibar (capitale Dar es Salam). 

Nous laissons, ci-après, Stephen H. Martin expliquer l’intérêt de cette comparaison. 

Patrick Péronnet, 09.09.2022 

 

L’auteur 

Stephen H. Martin est docteur de l’Université de Washington où il a soutenu sa thèse 

en 1980 Popular Music in Urban East Africa : A Study of the development of Urban Jazz in 

Dar es Salam [Musique en Afrique orientale urbaine : une étude du développement du jazz 

urbain à Dar es Salam]. Il a été professeur assistant à l’Université d’Alabama (1991) et 

Directeur du « Center for the Study of Music in Southern Life » de la même université. 

 

Présentation (extraite de l’article3) 

 
À la fin du XIXe siècle et au début du XXe siècle, l'Afrique de l'Est a connu une ère de 

colonisation, de commerce à longue distance et de guerre mondiale. C'est également à cette 

époque que les habitants du Tanganyika intérieur, en particulier, ont connu une transformation 

intense de leur vie politique, économique, religieuse et culturelle, à mesure que les Européens 

pénétraient à l'intérieur du pays à partir de leurs points d'ancrage côtiers. Bien que l'histoire de 

l'interaction entre la côte de l'Afrique de l'Est et le reste du pourtour de l'océan Indien remonte 

à l'ère préchrétienne, la pénétration de l'intérieur du Tanganyika par des puissances étrangères 

a été un processus beaucoup plus lent, entamé d'abord par les Arabes, suivis par les Portugais 

et plus tard par les Allemands et les Britanniques.  

 

En même temps qu’arrivaient les administrations coloniales allemandes et britanniques 

sur la côte de l'Afrique de l'Est à la fin des années 1800 arrivaient puissance militaire et musique 

 
traits communs, les types d'ensemble se distinguent clairement par des éléments formels, stylistiques et 

contextuels. 
3 Cet article est une version révisée de celui qui a été présenté en 1987 à la réunion du chapitre sud-est/caribéen du 

SEM à l'Université Duke. Il a également été entendu dans le cadre du séminaire sur la musique africaine du 

professeur Chris Waterman à l'Université de Washington au cours de l'été de cette même année. Des travaux de 

terrain en rapport avec ce sujet ont été effectués en Tanzanie en 1976 grâce à une bourse Fulbright. Les recherches 

ultérieures ont été soutenues par le Comité des subventions de recherche de l'Université d'Alabama en 1987. 
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militaire. Cet article étudie l'impact de la musique des fanfares militaires européennes sur les 

zones côtières et intérieures du Tanganyika, tel qu'il se manifeste dans le développement, la 

floraison et la disparition du beni ngoma. 

 

L'arrivée des fanfares militaires allemandes sur la côte a été concomitante avec les 

opérations militaires allemandes dans cette région à la fin du XIXe siècle. Le centre de cette 

activité était la ville côtière de Dar es Salaam, la plus grande ville du Tanganyika. L'un des 

premiers récits de l'impact de la musique militaire allemande sur Dar es Salaam est celui de 

l'ethnographe allemand Karl Weule qui, en décrivant la situation en 1906, affirme : « Là où il 

y a des Allemands, il y a aussi de la musique. Dar es Salaam a l'avantage d'avoir deux orchestres, 

celui des marins des deux croiseurs et celui des askaris (1909) ». 

 

La fanfare de l'askari qu'il mentionne est composée de recrues africaines du service 

militaire allemand. Ces hommes reçoivent une formation en musique instrumentale 

(essentiellement cuivres et percussions), puis sont rapidement réunis en un ensemble.. La 

fanfare askari s'adonnait pleinement à la musique, malgré le son brut et non poli qu'elle 

produisait pour l'oreille européenne. Néanmoins, les Allemands, qui, au cours de leur campagne 

en Afrique de l'Est, ont mis l'accent sur l'éducation et ont laissé derrière eux un héritage 

remarquable d'écoles, ont continué à enseigner et à soutenir la fanfare des askaris. Weule 

remarque que, bien que « les deux fanfares soient sous le patronage officiel.... je ne peux pas 

dire grand-chose de la compétence des interprètes indigènes ; en tout cas, leur musique était 

accompagnée de beaucoup de bruit ». Le "bruit" auquel Weule fait référence était très 

probablement une batterie de percussions africaines réelles ou simulées utilisées par la bande 

askari pour aider à la cohérence de l'ensemble et pour embellir rythmiquement les rythmes 

autrement fades de la musique de la bande militaire allemande. 

 

L'arrivée de la fanfare militaire allemande a probablement été accueillie aussi 

chaleureusement ailleurs sur la côte est-africaine qu'à Dar es Salaam. À Zanzibar, par exemple, 

la Mission des Universités en Afrique de l'Est, qui soutenait de grandes colonies d'esclaves 

affranchis, était à la fois philosophiquement et spirituellement en faveur du potentiel 

d'endoctrinement de la fanfare militaire. Comme l'affirme Terrence Ranger : « ... le rythme des 

hymnes et de la musique des fanfares européennes était considéré comme un excellent moyen 

d'initier les enfants d'esclaves affranchis aux nécessités de l'époque industrielle. Pour les 

missionnaires, la musique européenne représentait un monde d'ordre par rapport aux 

monotonies inexplicables et aux passions soudaines des tambours africains ; l'aptitude musicale 

était considérée comme un signe, une promesse de potentiel pour la civilisation (1975) ». 

 

Avec l'arrivée de la Première Guerre mondiale, l'Allemagne a dû décider si elle voulait 

garder sa colonie d'Afrique de l'Est neutre ou l'impliquer pleinement dans la guerre. Consciente 

que le sort de sa colonie est-africaine serait déterminé sur les champs de bataille européens, 

l'Allemagne a décidé d'exploiter ses possessions est-africaines dans un but purement militaire. 

Le Tanganyika serait utilisé comme champ de bataille pour distraire le plus possible les alliés 

et les détourner une part de leurs forces militaires de fronts plus importants. À la fin de la guerre, 

l'Afrique orientale allemande est sous occupation britannique et, en 1922, elle est entièrement 

contrôlée en tant que territoire sous mandat britannique dans le cadre de la Société des Nations. 

C'est au cours des développements entre 1919 et le Mandat de 1922 que le territoire a reçu le 

nom de Tanganyika. 

 

[…] Les Britanniques ont également joué un rôle majeur dans le développement de la 

musique de fanfare en Afrique de l'Est. En fait, le premier orchestre de tambours et de fifres a 
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été formé dans le cadre des Central Africa Rifles (C.A.R.) en 1900 sous la direction d'un maître 

de musique nommé De Souza. Avec la formation du King's African Rifles (K.A.R.), qui était 

essentiellement une absorption et une réorganisation du C.A.R. et d'autres régiments similaires, 

la fanfare est devenue un ensemble militaire complet de cuivres qui a commencé à se produire 

en 1906. Bien que la plupart des musiciens soient de nouvelles recrues, beaucoup d'entre eux 

sont d'anciens clairons et des mutés de la fanfare du C.A.R.. Cette nouvelle fanfare était située 

dans l'ancien Nyasaland (Malawi), la plupart de ses concerts ayant lieu à Zomba et Blantyre. 

Les difficultés économiques de 1911 ont eu raison du K.A.R. et de sa fanfare du Nyassaland, 

et le 1er janvier 1912, la fanfare a été officiellement démantelée, malgré les efforts intenses de 

Sir William Manning du K.A.R. et des résidents européens de Zomba et de Blantyre. Entre-

temps, cependant, le bureau des affaires étrangères de Zanzibar venait d'accorder officiellement 

la permission d'y établir une fanfare. Ainsi, vingt et un sous-officiers et hommes quittent Zomba 

le 5 avril 1912, à destination du nouveau brass-band de Zanzibar. 

 

Au Kenya, pendant ce temps, une autre fanfare du K.A.R. se développait à partir des 

anciens East African Rifles, organisés depuis 1901 sous la direction du maître de musique F.C. 

Pinto. Suite à la réorganisation militaire de 1908, l'E.A.R. est devenu le 3e K.A.R., et les 

nouveaux règlements demandaient spécifiquement le maintien d'une fanfare militaire, similaire 

à celle formée au Nyasaland.  

 

Lorsque le 2nd Loyal North Lancashires a atteint l'Afrique de l'Est après le début de la 

guerre en 1914, il était accompagné de son chef de musique, M.C.A. Harvey. En 1916, il a été 

détaché au 3e K.A.R. et a entrepris de former des batteurs et des clairons pour les trois nouveaux 

bataillons, ainsi qu'une fanfare complète pour les tournées de recrutement, ainsi que pour jouer 

lors de concerts pour les œuvres de charité de la guerre et autres objectifs similaires. On dit que 

Harvey a enseigné la notation musicale à ses recrues soudanaises et swahilies en leur montrant 

une roupie et ses divisions en moitiés et en quarts pour représenter la demi-cloche, la minima 

et la croche, et les pièces de cuivre (pièces de dix, cinq et un cent) pour représenter la croche, 

la double croche et la triple croche. Les hommes se révélèrent de bons élèves et le groupe fut 

très demandé. Harvey a écrit les paroles en kiswahili, pour la marche du bataillon "Men of 

Harlech". 

 

La mise en place d'une fanfare du K.A.R. au Tanganyika a commencé dès l'arrivée des 

Britanniques à Dar es Salaam, mais non sans difficultés. Comme ce fut le cas pendant une 

grande partie de la présence britannique en Afrique de l'Est, le K.A.R. fut en proie à des 

problèmes financiers. La demande du 6e K.A.R. (Tanganyika) a été rejetée dans sa tentative de 

former une bande similaire en raison des fonds limités disponibles pour les coûts opérationnels. 

En juin 1919, la question fut soulevée à nouveau, avec le soutien de l'administrateur 

nouvellement nommé, Sir Horace Byatt... Il fut souligné qu'à Dar es Salaam, les seuls coûts 

impliqués seraient les services d'un chef d'orchestre indien (ce qui réduirait les dépenses liées à 

l'importation d'un chef d'orchestre britannique), et le coût de la musique (environ 300 livres), 

étant donné que des hommes formés servaient dans le 6 K.A.R. et que les instruments avaient 

déjà été achetés. Sur cette base, le ministère des Colonies donne son consentement; la fanfare 

du 6e K.A.R. est formée officiellement et fait sa première apparition publique lors d'un bal tenu 

à Dar es Salaam le 24 juillet 1920. 

 

La réserve disponible à Dar es Salaam dans laquelle le 6e K.A.R. a puisé le personnel de 

son orchestre provenait de deux sources. La plus ancienne était le corps des anciens joueurs de 

fanfare askari des anciennes forces allemandes. Beaucoup de ces hommes, bien qu'originaires 

des hauts plateaux de Songea dans la région intérieure sud du Tanganyika, étaient restés à Dar 
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es Salaam après la Première Guerre mondiale. Ils avaient conservé leurs instruments et leurs 

uniformes. Les mercenaires soudanais et ngoni qui avaient été employés par les Allemands 

faisaient également partie de ce groupe. La deuxième ressource exploitée par le 6e K.A.R. était 

constituée d'hommes de l'ancienne fanfare de tambours et de clairons de l'ancien 6e K. A.R. 

(Somali) qui avait été démantelé en 1910. Ainsi, à la fin de 1920, la population de Dar es Salaam 

s'était habituée à la vue et au son de la fanfare militaire composée d'Africains. 

 

L'arrivée de la fanfare en Afrique de l'Est a été assez tardive par rapport aux 

développements similaires en Afrique de l'Ouest. Là-bas « les fanfares de style britannique ont 

commencé à se développer à partir des fanfares militaires indigènes des forts dès 1750 ». Les 

territoires français d'Afrique de l'Ouest, en revanche, n'ont pas développé de telles fanfares aussi 

tôt. Les orchestres de danse et de marche locaux étaient généralement composés de musiciens 

français, « de sorte que les musiciens africains occidentalisés étaient peu nombreux et peu 

qualifiés » (Coplan 1978 : 98). 
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6)                                              Suède 

 

 

MARTINSSON Sara 

 

En amatörmusikkår i en föränderlig verklighet : 

En berättelsebaserad dokumentation med ett 

antal frågeställningar [Un corps de musique 

amateur dans une réalité changeante : une 

documentation basée sur le récit et l’enquête] 

 
Thèse d'étudiant, Université de Karlstad (Suède), 

Division de l'Ingesund College of Music [Collège de 

Musique d’Ingesund], 2008. 

 
Consultable partiellement (langue suédoise) sur : 

http://kau.diva-

portal.org/smash/record.jsf?pid=diva2%3A273550&dswid=-

1190 

 

 
Présentation 

 
L'association musicale Lilla Edets (LEMF) est un groupe de musique amateur actif depuis 

90 ans. Elle a ses origines dans les activités de l'association du village et a été active à l'intérieur 

et à l'extérieur du village pour des occasions festives tout au long de l'année. L’association s'est 

construite sur un grand intérêt et un grand engagement musical, à la fois des membres de 

l'orchestre et des chefs d'orchestre.  

 

http://kau.diva-portal.org/smash/record.jsf?pid=diva2%3A273550&dswid=-1190
http://kau.diva-portal.org/smash/record.jsf?pid=diva2%3A273550&dswid=-1190
http://kau.diva-portal.org/smash/record.jsf?pid=diva2%3A273550&dswid=-1190
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Cependant l’avenir de l’orchestre est inquiétant. Le recrutement de nouveaux musiciens 

s'est complètement arrêté et il n'y a pas de renouvellement dans les activités. L'intérêt du monde 

extérieur à l’orchestre est relativement faible, et l'âge moyen du corps augmente à mesure que 

le nombre de membres diminue. Le corps de la musique n'est plus ce qu'il était. De plus, cette 

tendance semble être récurrente dans d'autres endroits en Suède également. Quelle en est la 

raison, et est-il possible d’enrayer cette tendance ?  

 

C'est ce qui a motivé le travail de Sara Martinsson. Il se présente en une partie historique 

factuelle, sous forme de récit, et une partie discussion-interrogation, dans laquelle l’Auteur 

analyse les problèmes visibles dans et en dehors de l'activité des groupes de musique, tant au 

niveau local que général. Cette « discussion » est principalement basée sur les spéculations et 

les expériences personnelles de l’Auteure.  

 

Les interrogations de l’Auteure sur le devenir ne sont pas communiquées dans le 

document consultable sur internet. Cependant il y a un grand intérêt à lire l’histoire de cette 

formation musicale provinciale. Elle est significative de ce que furent (et sont) les ensembles à 

vent en Suède.  

 

La musique de cuivre amateur suédoise trouve ses racines dans les associations et 

l'industrie des moulins. Au 19e siècle, il était très courant pour les usines suédoises d'avoir leur 

propre fanfare (à l'époque, il s'agissait de préférence d'un sextuor de cuivres, composé d'un 

cornet en mib, d'un cornet en sib, d'un cor en mib, de deux cors ténors en sib (ou d'un cor ténor 

et d'un trombone à pistons), d'un tuba et d'une trompette). La raison de la formation des fanfares 

était principalement que la direction voulaient donner à leurs travailleurs "un temps de loisir 

plus significatif avec des plaisirs anoblissants et éducatifs". Malgré cela, Lilla Edet, véritable 

ville-moulin, n'a pas connu de groupe de musique directement lié à l'un de ses moulins. Au 

contraire, la musique des cuivres dans Lilla Edet trouve ses origines dans la vie associative et, 

surtout, dans le mouvement de tempérance (ligue anti-alcoolique).  

 

Les ressources familiales (grand-père et père musiciens de la fanfare) permettent à Sara 

Martinsson de retracer l’histoire de cette formation, ses hauts et ses bas jusqu’au début du XXIe 

siècle, en l’illustrant de belles photographies. La lecture de cette partie de la thèse permet une 

approche historique et sociale de la musique pour ensemble à vent en Suède. 

 

Patrick Péronnet, 09.09.2022 
 

 

Interview de Sara Martinsson pour le magasine TTELA 

 
Sara Martinsson a grandi avec la société musicale Lilla Edets. Elle est la quatrième 

génération de la famille à consacrer sa vie à la musique. Ça a commencé avec le grand-père 

Svante, puis le grand-père Agnar et enfin le père Ingemar. La mère Ingegerd et le frère de Sara, 

Erik, sont également impliqués. 

 

- "Il n'y a pas grand-chose qui m'arrache des larmes. Mais entendre la fanfare de loin le 

1er mai, c'est quelque chose que je connais depuis que je suis enfant", explique Sara Martinsson. 

 

Au début de l'année 2009, elle a terminé sa formation de professeur de musique à 

l'académie de musique d'Arvika. Son instrument principal est la flûte à bec, mais elle joue 

également de la trompette, du trombone et du piano. 
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La thèse s'intitule "Un groupe de musique amateur dans une réalité en mutation". 

- Je voulais écrire une histoire, mais je me suis aussi penchée sur l'avenir et sur la façon 

dont l'environnement influe sur la difficulté pour les groupes de musique de survivre", explique 

Sara Martinsson. 

 

Elle décrit les sextets de cuivres qui existaient dans les associations, notamment Verdandi, 

IOGT et le club de tir. L'épine dorsale de la société musicale a commencé avec l'IOGT en 1919. 

 

Dix ans plus tard, deux sextets ont fusionné et le corps de onze hommes a été nommé 

Lilla Edets musikförening. Beaucoup ont joué dans des associations et aux moulins. Sara 

Martinsson explique qu'il était autrefois plus courant pour les adultes d'apprendre à jouer auprès 

de musiciens militaires engagés. 

- Aujourd'hui, on pense que seuls les enfants peuvent apprendre dans une école de musique. 

Mais tout le monde peut apprendre, cela peut juste prendre un peu plus de temps si vous êtes 

plus âgé. 

 

Les groupes d'aujourd'hui se battent. Sara Martinssonon est attristée de voir des groupes 

professionnels fermer leurs portes. 

- Il y a une grande différence entre un groupe amateur et la musique parfaite d'aujourd'hui qui 

peut être fixée sur un ordinateur, dit-elle. 

Peut-être avons-nous besoin d'un documentaire sur une fanfare 

- Pour survivre, nous devons faire quelque chose. L'une des étapes de ce parcours consiste à 

jouer avec les élèves de l'école de musique. Ils ont besoin de voir que nous existons", dit-elle. 

Et les jeunes ont besoin de voir que ce ne sont pas seulement les vieux schnocks qui jouent dans 

les fanfares. 

 

L'une des préoccupations est que la plupart des jeunes veulent jouer de la guitare, et non 

des instruments à vent. Cette tendance est évidente dans tout le pays. 

- Le corps musical n'est pas non plus très présent à l'extérieur. Nous sommes présents à 

Walpurgis, au 1er mai et à la fête nationale. Mais je me demande ce que les gens penseraient si 

nous n'étions pas là", se demande Sara Martinsson. 

Lors du concert de dimanche, l'orchestre interprétera un arrangement d'une chanson d'Abba et 

une marche jubilaire d'Ingemar Martinsson. Le groupe jouera également avec les élèves de 

l'école de musique. 

 

(TTELA, Reportage de Lilla Edet et Carin Jacobsson, photographie : Carin Jacobsson, 9 mai 

2009) 
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Sara Martinsson 

 

 

 

 

Résumé 
 

La fanfare locale de Lilla Edet, Lilla Edets Musikförening , est née du travail et des 

professionnelles à la fin du 19e siècle. Depuis lors, le groupe est passé d'un sextuor de cuivres 

à un orchestre à vent mixte. Il a été une contribution appréciée à la société lors d'occasions 

festives. Pourtant, il semble que le groupe ait de plus en plus perdu son but utile. De plus, le 

recrutement de nouveaux membres a cessé, car l'école de musique a du mal à attirer des élèves 

pour apprendre à jouer des instruments à vent. 

 

Les raisons de cet intérêt réduit sont nombreuses. Un aspect peut être le manque 

d'attention au genre « ensemble à vent » dans l'enseignement de la musique, tant à l'école de 

musique qu'à l'école ordinaire. Cela peut également être dû au fait que les médias ne diffusent 

pas assez de musique pour ensemble à vent. Le fait que ce genre, à bien des égards, ait été 

remplacé par la musique populaire d'aujourd'hui rend également le Suédois moyen inconscient 

de ses qualités. 

 

Il y a cependant des endroits où la tradition de la musique à vent est plus forte. Cela peut, 

par exemple, provenir d'une éducation spéciale pour les instruments à vent dès le plus jeune 

âge. Cela peut aussi être dû au fait que le groupe local joue un rôle de premier plan dans la 

société. 

 

Pour aider une activité de groupe languissante, le groupe lui-même doit coopérer avec 

l'école de musique et la société. Toutes les parties doivent faire ce qu'elles peuvent pour 

s'assurer que l'association musicale reste vivante. 
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7)                                 Portugal 

 

LESSA Elisa 

 

De créditos firmados: as bandas de música em 

Braga nos séculos XIX e XX [Des crédits fermes : 

les ensembles à vent de Braga aux 19e et 20e 

siècles] 

 
Braga, Município de Braga, 2019, 204 p. 

 

 
Présentation 
 

Braga est la capitale de la province historique du Minho (Nord), et celle de la grande zone 

métropolitaine (Grande Area Metropolitana do Minho) qui compte environ 814 000 habitants. 

La municipalité compte 193 333 habitants. C'est la troisième plus grande ville du Portugal en 

termes de centre urbain, juste derrière Lisbonne et Porto. 

 

Ce livre est dédié aux ensembles à vent. Il est le résultat d'une recherche approfondie en 

musicologie de l'histoire du patrimoine musical du comté de Braga, et il est publié par la mairie 

de Braga. 

 

En raison de l'importance des groupes de musique dans le patrimoine culturel de la 

municipalité,  

il est reconnu qu'à Braga, il n'y a pas eu de fête religieuse, de procession, de concert ou 

de cérémonie publique importante sans la prestation d'un groupe musical. Les groupes de 

musique intégrés aux manifestations artistiques-musicales collectives, aux activités militaires, 

politiques, religieuses et de loisirs, étaient intrinsèquement liés aux festivités. 
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L'histoire des fanfares du district de Braga à la fin du XIXe siècle et au début du 

XXe siècle, montre une activité musicale intense. En compétition entre elles le niveau musical 

fut de qualité remarquable, chaque fanfare se disputant le premier rôle : comme la fanfare 

militaire du Regimento de Infantaria 8, la fanfare de l'Oficina de S. José, la fanfare du Colégio 

dos Órfãos de S. Caetano, la Philarmonica Bracarense, connue sous le nom de fanfare Paivas 

ou la fanfare des Bombeiros Voluntários. Il existe également d'autres groupes dans la ville et 

ses environs, notamment le groupe musical Cabreiros. Des différents groupes musicaux qui 

existaient à la fin du XIXe siècle et au début du XXe siècle, il ne reste aujourd'hui que le groupe 

musical Cabreiros, le seul de Braga, qui a déjà fêté ses 175 ans d'existence. 

 

Elisa Lessa précise toutefois qu'il s'agit d'un livre ouvert aux futurs chercheurs, car elle 

s'est également inspirée d'études déjà réalisées, notamment l'étude de José Carlos Peixoto sur 

le Colégio de São Caetano et le travail d'Ivone Pais Soares sur l'Oficina de São José, qui 

contiennent des détails sur les groupes de musique qui étaient également sous sa supervision. 

 

L'auteur rappelle dans cet ouvrage, par exemple, le "rôle extraordinaire" de la Musique 

du Regimento de Infantaria 8, retrouvant les souvenirs d'une époque de convivialité, tous les 

jeudis et samedis, lorsque la fanfare donnait un spectacle dans le kiosque à musique installé 

dans l'avenue Centrale. 

 

L'ouvrage d'Elisa Lessa a aussi un chapitre spécialement dédié au répertoire que ces 

groupes de musique de Braga ont joué, faisant aussi allusion à leurs compositeurs, parmi 

lesquels se trouve le Valencien João Carlos Sousa Morais (1863-1919) et qui a été précisément 

l'auteur de la composition 'Homenagem a Braga'. 

 

Patrick Péronnet, 09.09.2022 

 

L’auteure 

 
Elisa Lessa a étudié le piano au Conservatório de Música Calouste Gulbenkian de Braga 

et au Conservatório Nacional de Lisbonne. Elle est titulaire d'un doctorat en sciences de la 

musique de l'Universidade Nova avec la thèse "Portuguese Benedictine Monasteries (du 17e au 

19e siècles) : Centres d'enseignement et de pratique de la musique", maîtrise en sciences de la 

musique, par l'université de Coimbra, et licence en sciences de la musique par l'Universidade 

Nova. 

 

De 2004 à 2007, elle a été directrice du Journal of Music Education et présidente de 

l'Association portugaise d'éducation musicale (APEM). Elle est actuellement présidente de 

l'association culturelle de Suonart. 

 

En tant que musicologue, elle est l'auteur de diverses études sur la musique portugaise du 

XVIIIe au XXe siècle. Elle a publié des articles scientifiques dans des revues spécialisées 

portugaises et étrangères et a édité des ouvrages sur la musique portugaise du XVIIIe siècle et 

la musique portugaise pour enfants des XIXe et XXe siècles.  

 

Parallèlement, elle développe une intense activité artistique, ayant été fondatrice et 

directrice artistique de l'Orchestre de chambre du Minho. Dans les années 90, elle a fondé la 

Braga Music Company, un conservatoire d'enseignement artistique spécialisé, dont elle a été la 

directrice pédagogique, à titre bénévole, pendant environ 30 ans. En 2020, elle a reçu la 

médaille d'argent du conseil municipal de Braga. 
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 Elisa Lessa 

 

 

Résumé 

 
L'introduction de cette publication présente les pratiques de sociabilité, de culture et de 

loisirs dans les principales villes portugaises, soutenues par de nombreuses fanfares civiles et 

militaires qui se produisaient dans différents contextes, à savoir dans les jardins et sur les places, 

où le kiosque à musique occupait une place de choix. 

 

Le premier chapitre met en lumière l'activité musicale des groupes de musique, en 

soulignant leur importance dans le contexte socioculturel de la ville. Il est suivi d'un deuxième 

chapitre qui traite de la présence et du rôle des groupes musicaux dans les festivités de la ville 

et notamment lors de la Saint-Jean de Braga. 

 

Le chapitre suivant révèle le parcours de vie et la production musicale des principaux 

chefs d'orchestre compositeurs et, en particulier, le répertoire musical lié à Braga. Les chapitres 

restants concernent un aperçu de l'histoire de six groupes qui existaient à Braga à l'époque 

étudiée, présentant également quelques notes sur les groupes de musique qui subsistaient en 

dehors du tissu urbain. Le dernier chapitre est consacré à la vie du groupe musical de Cabreiros, 

suivi d'une vue préliminaire de son patrimoine musical. 
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8)                           Hongrie 

  

RADOCZ Miklós 

 

Wind Bands for Hungarian Community Music 

[Les ensembles à vent pour la musique 

communautaire hongroise] 

 
Central European Journal of Educational Research; 

Debrecen (Hongrie) Volume 3, n° 1, 2021, p. 90-97. 

  
Consultable (langue anglaise) sur : 

https://www.academia.edu/65224453/Wind_Bands_for_Hun

garian_Community_Music 

 
 

Présentation 

 
De nos jours, les recherches menées sur le pouvoir d'une communauté font l'objet d'une 

attention académique croissante, car dans la plupart des cas, les périodes les plus significatives 

de la vie d'une personne peuvent être liées à certaines relations communautaires. La vie d'une 

personne - indépendamment de sa profession - se déroule dans la majorité des cas dans une 

certaine forme de formation sociale, dont les membres sont en relation constante les uns avec 

les autres, que ce soit de manière directe ou indirecte : ce que nous pouvons nommer 

« communauté ». 

 

Dans son étude sur les relations communautaires, Adrienne Sz. Fodor étudie la 

signification du concept de communauté sous plusieurs aspects différents. Dans le processus de 

son étude étymologique, elle a découvert qu'il existe de nombreuses nuances et équivalents 

synonymes des langues européennes utilisés pour marquer les différents types de communautés 

(Sz. Fodor, 2017). 

https://www.academia.edu/65224453/Wind_Bands_for_Hungarian_Community_Music
https://www.academia.edu/65224453/Wind_Bands_for_Hungarian_Community_Music
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Si l'utilisation conceptuelle d'une communauté et du développement communautaire en 

Europe du Nord est profondément ancrée dans son histoire, dans les années 2000 en Italie, elle 

est encore considérée comme une expression relativement nouvelle. La langue française 

l'interprète également d'une manière particulière, car, pour elle, la notion de "communautaire" 

a une connotation plutôt négative [en référence aux expériences des années post-soixante-

huitardes]. En raison de ses significations secondaires associées à la ségrégation, à l'exclusion 

et à l'intégration forcée, le français, comme l'italien, utilise la locution de "développement 

local". Dans les territoires anglophones, on utilise le terme "community" (Sz. Fodor, 2017), qui, 

bien qu'également riche de sens, à des niveaux de base - de manière similaire à la langue 

hongroise - peut faire référence à un groupe plus petit ou à un environnement plus restreint 

(Gorman, 2002). 

 

Les ensembles à vent, en tant que pilier important de la musique communautaire (ou 

musique d’ensemble en opposition à musique individuelle), sont connus en Hongrie depuis 

longtemps. Pourtant, on parle très peu de ses effets positifs en termes savants. Ces fanfares ou 

orchestres à vent sont encore souvent considérées comme identiques aux musiques militaires 

qui se produisent en marchant. Bien qu'il soit vrai que les fanfares puissent être considérées 

comme leurs ancêtres, le rôle joué par les orchestres à vent a été beaucoup plus complexe que 

de jouer les marches militaires traditionnelles lors de cérémonies, et ce depuis la seconde moitié 

du 19e siècle. À cette époque, le répertoire varié des fanfares était souvent le seul moyen de 

familiariser le commun des mortels avec la musique classique, ce qui confère également aux 

fanfares un rôle important de médiateur musical (Marosi, 1994 ; Hartz, 2003). 

 

Les études musicales à l'étranger sont souvent préoccupées par plusieurs aspects du 

fonctionnement des orchestres d'harmonie, de sorte que le domaine possède également une 

définition spéciale sous le nom de "groupe communautaire". La raison en est que le système 

éducatif américain accorde une attention toute particulière à la propagation des études de 

musique instrumentale aussi largement que possible, ce qui permet de développer les 

opportunités offertes par la musique communautaire. Selon certains, l'éducation musicale 

communautaire est si profondément ancrée dans la société américaine que sans elle, il n'y aurait 

pas d'éducation musicale (Miller, 2008). Grâce à l'effet étendu des programmes d'orchestres 

communautaires, un grand nombre d'élèves ont pu participer à une forme d'éducation musicale, 

et le nombre de musiciens professionnels et amateurs a donc augmenté rapidement (Hartz, 

2003). L’ISME International Society for Music Education [Société internationale pour 

l'éducation musicale] attire également l'attention sur l'importance de ce dernier élément, en 

disant : "La pratique musicale amateur a une fonction culturelle ; grâce à un engagement 

critique, elle permet d'apprécier la tradition musicale ainsi que la musique moderne. En même 

temps, la formation de groupes et de clubs remplit une fonction socio-politique importante. 

Sous la formation d'un bon instructeur [...] le travail volontaire avec la musique traditionnelle 

ou moderne signifie un approfondissement culturel considérable de la vie humaine." 

 

De nombreux chercheurs se sont penchés sur les nombreuses façons d'interpréter le 

concept de communauté, ce qui explique que la littérature sur le sujet soit profondément 

enracinée. Grâce aux diverses définitions possibles, la communauté peut être étudiée aussi bien 

du point de vue des études culturelles que de l'éducation musicale. Malgré sa relative jeunesse, 

l'examen scientifique des communautés musicales dispose d'une documentation abondante. 

Cependant, du point de vue de l’orchestre à vent en Hongrie, elle peut être considérée comme 

pratiquement absente. L'objectif de cet article - qui est le tout premier élément d'une recherche 
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planifiée et plus longue - est d'attirer l'attention sur cette lacune, tout en jetant les bases d'autres 

investigations.  

 

En conclusion, on peut affirmer que l'étude pédagogique des ensembles à vent hongrois 

et de leurs membres est bien fondée. Nous espérons qu'à l'aide de recherches ultérieures, nous 

pourrons améliorer le jugement général sur les fanfares, et compléter ce segment de nos études 

musicales nationales. 

 

 

L’auteur 

 
 

Miklós Radócz a commencé sa carrière musicale à Balmazújváros (Hongrie) où il a 

étudié la trompette avec Erika Takács. Il a poursuivi ses études secondaires d'instrument à 

Nyíregyháza (ville au Nord-Est de la Hongrie), où il avait déjà l'idée de devenir un jour chef 

d'orchestre. Après ses années de lycée, il poursuit ses études à la Faculté de musique de 

l'Université de Debrecen (Nyíregyháza en Hongrie), où il obtient son diplôme de professeur de 

trompette en 2019. Parallèlement à sa formation instrumentale, il a débuté en 2015 une 

formation de chef d'orchestre d'harmonie dans la classe de László Dohos, colonel-chef retraité 

du Magyar Honvédség Központi Zenekara de Budapest (Orchestre Central de l’Armée 

Hongroise), et poursuit actuellement son master en tant qu'élève de Gyula Bekker. 

 

Il est activement impliqué dans la vie musicale locale et nationale. Au cours de ses études 

universitaires, il a participé à plusieurs concours, remportant la première place en 2017 au 

concours de cuivres et de percussions de l'Université de Debrecen, puis une première place au 

9e concours universitaire national Varasdy Frigyes. En reconnaissance de ses réalisations, il a 

obtenu, la bourse nationale d'enseignement supérieur en 2017 et la bourse du nouveau 

programme d'excellence nationale, et après avoir terminé ses études de trompette. Il a obtenu 

le titre d'étudiant distingué de l'Université de Debrecen. 

 

En 2017 et 2019, il a obtenu la troisième place à la Conférence nationale des étudiants 

scientifiques, et prépare actuellement un doctorat à l'École doctorale des sciences humaines de 

l'Université de Debrecen. 

 

Il est intéressant de noter qu'en tant que chef de l'orchestre des vétérans de Balmazújváros, 

il dirige également ses anciens professeurs. 
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 Miklós Radócz 

 

 

Résumé 

 
L'étude scientifique des groupes communautaires en tant que communautés musicales 

peut être considérée comme une tendance relativement récente, même au niveau international. 

Malgré ce fait, de plus en plus de recherches sont menées sur les effets potentiels qu'ils peuvent 

avoir sur la société et l'éducation musicale. Cependant, les archives littéraires nationales 

hongroises sur les orchestres à vent, sont principalement axées sur leur contexte historique et 

leur héritage militaire. Ainsi, les informations fournies sur les aspects de sociologie et de 

pédagogie sont insuffisantes. 

 

Outre la comparaison littéraire et sémantique effectuée dans cette recherche, l’étude porte 

également sur le lien entre les groupes musicaux et les écoles de musique, en utilisant les 

données disponibles de l'Annuaire statistique de l'enseignement public 2016/2017. Cet article 

sert principalement d'outil d'identification des problèmes contemporains, jetant les bases de 

recherches ultérieures à effectuer dans ce domaine. 
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9)             France / Hauts de France 

 

 

CARÊME Claude 

 

La vie musicale à Laon : naissance et 

développement de l’école de musique, de 

l’Harmonie 

 
« Musiques de l’Aisne », Mémoires de la Fédération des 

sociétés savantes du département de l’Aisne, 

volume LIV, 2009, p. 101-148. 

 
Consultable sur : 

https://docplayer.fr/60633632-La-vie-musicale-a-laon-

naissance-et-developpement-de-l-ecole-de-musique-de-l-

harmonie.html 

 
Présentation  
 

Fort de recherches minutieuses dans les Archives communales, l’historien Claude 

Carême propose en une quarantaine de pages, une belle monographie évoquant la musique à 

Laon de la période révolutionnaire aux années 2000. 

 

Les anecdotes locales émaillent le discours d’une histoire de la musique repérable sur 

bien des points du territoire national. Musique des Gardes nationales, création de l’école de 

musique municipale, orphéon, kiosque, tous ces éléments constitutifs sont animés par des 

« porteurs de projet », musiciens professionnels qui laisseront une trace profonde dans l’histoire 

locale.  

 

https://docplayer.fr/60633632-La-vie-musicale-a-laon-naissance-et-developpement-de-l-ecole-de-musique-de-l-harmonie.html
https://docplayer.fr/60633632-La-vie-musicale-a-laon-naissance-et-developpement-de-l-ecole-de-musique-de-l-harmonie.html
https://docplayer.fr/60633632-La-vie-musicale-a-laon-naissance-et-developpement-de-l-ecole-de-musique-de-l-harmonie.html
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Il y a Émile Guénin, chef du 78e de ligne à Marseille qui souhaite s’installer à Laon en 

1858 pour diriger la Musique de la Garde nationale. Il y sera victime de la jalousie, une facette 

bien connue de la Comédie humaine.  

 

Il y a aussi Charles-Frédéric Selmer (1819-1878) musicien militaire et clarinettiste 

français, père des clarinettistes Henri (Chéry) et Alexandre qui fonderont les manufactures 

d'instruments de musique Henri Selmer Paris en France et « H&A Selmer Company » aux États-

Unis d’Amérique. Élève au Conservatoire de Paris dans la classe de Hyacinthe Klosé, il obtient 

son premier prix vers 1840. À la demande insistante du maire de Laon, Charles Frédéric Selmer, 

alors chef à la retraite du 9ème régiment d’infanterie à Paris, remplace le chef de la Garde 

nationale Émile Guérin le 14 janvier 1867 en gardant la double fonction de chef de musique de 

la garde nationale de Laon et de directeur de l’école municipale de musique. Le 29 août 1869, 

il organise à Laon un concours musical auquel participent 8 harmonies et 24 fanfares. À la suite 

de la défaite de la guerre de 1870, la Garde Nationale est dissoute par l'Assemblée Nationale et 

le Gouvernement d'Adolphe Thiers le 25 août 1871. Charles Frédéric Selmer démissionne en 

septembre 1871 pour s'engager dans l'Orchestre du Théâtre d'Alger. Il quitte Laon le 5 octobre 

1871. De retour 2 ans plus tard, il organise la création de l'Union Chorale de Laon, à partir de 

1873 mais se montrant financièrement exigeant. Il meurt cinq ans plus tard. 

 

 

 
 

Charles Frédéric Selmer, en tenue de garde nationale de Laon (ca. 1870) 

 

On aurait pu croiser Désiré Dondeyne, puisqu’il naît à Laon le 21 juillet 1921, mais la 

famille déménage et Désiré ne sera que natif de la ville, sans plus. En revanche la nomination 

de Roger Thirault (1921-1989) comme directeur du Conservatoire de 1949 à 1984 (35 ans) 

apporte une ère de prospérité et d’ouverture, notamment par les fonctions de Roger Thirault à 
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la CMF. Son nom reste attaché aujourd’hui au challenge Roger-Thirault, qui récompense une 

société pour ses résultats et/ou son activité au cours de l'année écoulée. 

 

Patrick Péronnet, 09.09.2022 

 

L’auteur 
 

Historien et ancien élu, Claude Carême (1946-2017) a été professeur d'histoire au lycée 

Paul Claudel de Laon pendant 31 ans, il a fortement marqué plusieurs générations d'élèves. 

 

Fin connaisseur de l’histoire de Laon, il a été président de la Société Historique de Laon 

durant 16 ans, et président d'honneur de la Société Historique de Haute-Picardie. 

 

 Claude Carême 

 

Résumé 

 
La municipalité de Laon aux XIXe et XXe siècles s’est constamment souciée d’entretenir 

une activité musicale populaire dans la ville. Dans le cadre du mouvement orphéonique, le 

maire de Beauvillé en 1858 fait appel à un jeune chef de musique militaire, Emile Guérin, pour 

réorganiser la Musique de la garde nationale. Celui-ci crée, en outre, une école de musique et 

une Union chorale. L’opposition de certains musiciens entraîne son remplacement par Charles 

Frédéric Selmer, chef de musique militaire à la retraite, ascendant de la famille Selmer. Après 

la dissolution des gardes nationales en 1871, le maire Glatigny demande à Selmer de revenir à 

Laon pour fonder l’Harmonie municipale. Elle l’est en 1879 peu après l’inauguration du 

kiosque, rue de la Couloire. Mais la naissance est difficile. Si Georges Siegrist (1882-1894) est 

un bon chef, Porsch entre 1879-1882 et Boyer entre 1894 et 1901 suscitent des crises. A partir 
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de 1901, les nouveaux statuts impliquent beaucoup plus la municipalité : les institutions 

musicales laonnoises sont stabilisées.  

 

La longévité des directeurs assure aussi cette évolution : quatre en cent ans ! L’activité 

d’Alphonse Crousez (1901-1920) met fin à la crise. Emile Fillâtre réorganise l’Harmonie et 

l’école après chacune des deux guerres. Mais le grand moment de la musique municipale 

commence après la Deuxième Guerre. Tout d’abord, le maire Levindrey, installe l’école de 

musique dans les locaux de l’ancien séminaire du XVIIe siècle, où le nouveau directeur Roger 

Thirault (1949-1984), artiste, rompt avec la tradition militaire, diversifie les enseignements et 

attire ainsi 500 à 600 élèves : l’école devient un vrai conservatoire. En 1985, Jean Maumené, 

élève de l’Ecole normale, multiplie les activités pédagogiques. Régis Famelart, son successeur, 

professeur de percussions, maintient le dynamisme dans les nouveaux bâtiments sis sur 

l’ancienne infirmerie de la caserne Foch à Semilly 
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10)  États-Unis d’Amérique 
 

TAYLOR Mark Amdahl 

 

British-Style Brass Bands in US Colleges and 

Universities [Les fanfares de style britannique 

dans les collèges et universités américains] 
 

Thèse de doctorat soutenue en décembre 2016, à 

l’University of North Texas de Denton, 178 p. 
 

 

 

Consultable (langue anglaise) sur : 

https://digital.library.unt.edu/ark:/67531/metadc955014/m2/1

/high_res_d/TAYLOR-DISSERTATION-2016.pdf 

 
 

Présentation 
 

La thèse présentée par Mark Amdahl Taylor possède une originalité qui fait honneur à 

son auteur. Alors que la recherche et la littérature américaine dont le sujet est le brass band 

déborde de références4, Taylor tente d’apporter de la nuance dans la perception de cet ensemble.  

 

Nous avons apprécié sa tentative de classification terminologique du vocable brass band, 

éclairante pour les spécialistes de l’ensemble à vent qui ne sont pas dans la sphère anglo-

saxonne. Et nous n’hésitons pas à citer cette partie importante du travail de Taylor. 

 

« Le terme de brass band est frappé d’un manque de spécificité énervant. Sans contexte 

ou utilisation d'un ou de plusieurs adjectifs qualifiant tous les types d'ensembles différents 

peuvent être impliqués. 

 
4 Lire à ce sujet HOLMANN Gavin, The Brass Band Bibliography, ouvrage numérique disponible sur : 

https://www.researchgate.net/publication/328077916_The_Brass_Band_Bibliography 

https://digital.library.unt.edu/ark:/67531/metadc955014/m2/1/high_res_d/TAYLOR-DISSERTATION-2016.pdf
https://digital.library.unt.edu/ark:/67531/metadc955014/m2/1/high_res_d/TAYLOR-DISSERTATION-2016.pdf
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Un brass band britannique fait généralement référence à une formation née au Royaume 

Uni et régie par un instrumentarium précis et fixe. 

Le brass band « de style britannique » (terme sans doute maladroit) désigne un ensemble 

adhérant à l’instrumentarium-modèle mais se situant hors le Royaume Uni. La tradition des 

brass bands britanniques a migré dans l’ensemble des îles anglo-normandes et s’est implanté 

avec la diaspora anglaise particulièrement en Europe. Le Japon possède aussi une très forte 

communauté de brass band de style britannique. On désigne ces ensemble par l’expression 

British brass band, ce qui n’est pas très authentique puisque hors de la géographie britannique. 

Néanmoins il faut reconnaître leur héritage commun et cela permet sans doute de les distinguer 

des ensembles qui n’appartiennent pas à cette tradition. 

Les brass band (fanfares) de l'époque de la Guerre de Sécession étaient des groupes 

instrumentaux disparates, issus du milieu urbain et dont la mission artistique contemporaine est 

de préserver l’instrumentation, la musique (partitions), les traditions d’interprétation qui 

seraient issues de la période de la Civil War. L’orchestre type de la Nouvelle-Orléans fait 

directement référence aux « fanfares » de la guerre de Sécession présentes lors des parades 

funéraires et a un indubitable style « jazz », certaines comprenant clarinettes, saxophones ou 

autres instruments (contrebasse à cordes) et jouissent de leur propre popularité et 

développement. Il serait heureux de parler de big band plus que de brass band. 

La fanfare (brass band en anglais) de style balkanique reprend les traditions de l’Europe 

de l’Est. Elle s’est développée au XIXe siècle dans les Balkans sous l’influence des musiques 

militaires autrichiennes. Des groupes (fanfare ou brass band) de musique contemporaine de 

style "balkanique" existent en Serbie, en Bulgarie et en Roumanie. Le phénomène s’est déplacé 

aux États-Unis et connaît un engouement pour les amateurs de « musiques du monde » 

Les brass band des îles polynésiennes du Pacifique ont une tradition qui date de l’arrivée 

des fanfares de la marine britanniques et des missionnaires chrétiens qui ont laissé leurs 

instruments sur place après leurs départs. Les résidents indigènes s’en emparèrent et créèrent 

leurs propres brass band. C’est particulièrement vrai pour les Tongas, les Samoans, les Maoris 

ou d’autres communautés polynésiennes. Ces ensembles peuvent intégrer des bois. 

Le brass band mexicain est un ensemble qui reprend la tradition étasunienne mais 

essentiellement dans l’état mexicain d’Oaxaca. Ces ensembles s’entendent lors de célébrations 

et festivals de plein air et peuvent intégrer des bois. 

Une fois cette clarification faite, Mark Amdhal Taylor mène une investigation sur ce qu’il 

nomme le brass band de style britannique afin d’en affirmer le caractère (littérature ancienne 

ou récente, répertoire, instrumentation précise, influence des brass bands de l’Armée du Salut). 

Enfin il aborde le fond de son travail : repérer les éléments d’une évolution récente des brass 

band dans le cadre des collèges et universités étasuniennes et tenter d’en faire une analyse. 

 

Patrick Péronnet, 10.09.2022 
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L’auteur 
 

Chef d'orchestre, éducateur et interprète recherché dans toute la région des Grands Lacs, 

Mark Amdahl Taylor a été pendant cinq ans directeur de groupes et coordinateur d'ensembles 

à l'Université Loyola de Chicago avant de commencer ses études doctorales. Il a également été 

membre de la faculté d'éducation musicale du Chicago College of Performing Arts de 

l'Université Roosevelt. 

 

Mark A. Taylor a fréquenté l'Université de Notre Dame, où il a obtenu des diplômes de 

licence en musique et en mathématiques. Il s'est produit comme percussionniste dans le Concert 

Band et l'Orchestre de chambre; a chanté dans le Liturgical Choir, le Collegium Musicum et le 

Men's Glee Club; a servi comme chantre dans la basilique du Sacré-Cœur; a dirigé le Band of 

the Fighting Irish en tant que tambour-major; et a étudié la direction d'orchestre avec Walter 

Ginter et Carl Stam. 

 

Après une période de travail dans la publicité à Chicago, Mark A. Taylor a poursuivi des 

études supérieures à la Northwestern University. Sa maîtrise en musique dans l'enseignement 

de la musique instrumentale et la direction d'instruments à vent a conclu ses études avec les 

spécialistes renommés de l'éducation Bennett Reimer et Peter Webster et les chefs d'orchestre 

John P. Paynter et Stephen G. Peterson. Avant de rejoindre la faculté de musique de l'Université 

Loyola, il a enseigné l'harmonie aux niveaux élémentaire, intermédiaire et secondaire dans la 

banlieue nord de Chicago.  

 

En tant que percussionniste, Mark A. Taylor se produit avec le Chicago Brass Band, 

nommé champion de la North American Brass Band Association en 2004 et finaliste en 2008. 

Il est membre de la National Band Association, College Music Society, College Band Directors 

National Association, et Phi Mu Alpha Sinfonia.  

 

Mark A. Taylor a récemment été nommé directeur musical du Waukegan Band, qui a 

récemment célébré sa 80e saison. Il est également le directeur musical du Milwaukee Festival 

Brass, un ensemble de 30 membres de cuivres et de percussions dans la tradition des brass bands 

britanniques. 

 

 

 Mark Amdahl Taylor 
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Résumé 
 

Depuis les années 1980, les brass bands de style britannique - des ensembles 

communautaires inspirés des orchestres de cuivres et de percussions de Grande-Bretagne - ont 

connu une modeste régénération aux États-Unis. Au cours de cette même période, pas moins 

de 23 collèges et universités aux États-Unis ont fondé leur propre fanfare scolaire ou 

extrascolaire. Le but de cette étude de recherche était de découvrir quelles écoles sponsorisent 

actuellement une fanfare, quelles écoles parrainaient autrefois une fanfare mais l'ont depuis 

interrompue, décrire les pratiques opérationnelles des fanfares collégiales aux États-Unis, et 

déterminer ce que les chefs d'orchestre de fanfares collégiales perçoivent comme étant les défis 

et les avantages des fanfares dans le programme d'études.  

 

Les données de l'étude ont été recueillies entre février 2015 et février 2016 à l'aide de 

quatre instruments de sondage personnalisés distribués aux chefs de fanfares collégiales et 

universitaires. Les résultats ont montré que 11 institutions collégiales américaines parrainaient 

une fanfare pendant la période de collecte des données. Les découvertes supplémentaires 

comprenaient des descriptions des opérations des fanfares collégiales, telles que la disponibilité 

de crédits, le temps de répétition et l'instrumentation.  

 

Les résultats comprenaient également les perceptions rapportées par les chefs d'orchestre 

selon lesquelles les défis et les avantages sont inhérents à la participation des étudiants à la 

fanfare, et que la fanfare est une expérience positive pour les étudiants. Trois fanfares 

communautaires supplémentaires, non parrainées mais situées à proximité d'un collège ou d'une 

université, se sont avérées inclure des étudiants parmi leur membres. Au total, 9 écoles qui 

parrainaient autrefois des fanfares ont interrompu leur programme. Une analyse du répertoire 

de 733 titres de compositions interprétées par des fanfares actives et anciennement actives a 

révélé que les fanfares interprétaient des œuvres originales pour fanfare presque aussi souvent 

que des œuvres transcrites ou arrangées. 
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11)                              Écosse 

 

 

FRENCH Gillian 

 

Follow the band : Community Brass Bands in the 

Scottish Borders [Suivez l’orchestre : fanfares 

communautaires des Scottish Borders]  

 
Thèse de doctorat en philosophie, Collège d’Art 

d’Édimbourg, Université d’Édimbourg, 2014, 326 p. 

 
 

Consultable (PDF langue anglaise téléchargeable) sur : 

https://era.ed.ac.uk/handle/1842/9482 
 

 

 

 

 

Présentation (reprise partielle de l’Introduction) 
 

Les Scottish Borders sont une zone géographique et administrative située dans le sud-est 

de l'Écosse, le long de la frontière avec l'Angleterre. La région se compose en grande partie du 

bassin de la rivière Tweed et de ses affluents et des collines environnantes. À l'origine, elle était 

constituée des trois comtés de Berwickshire, Roxburghshire et Selkirkshire, région 

administrative du Scottish Borders Council depuis 1978. Il s'agit d'une région rurale et 

essentiellement agricole, les villes étant bien réparties le long des vallées fluviales et possédant 

une grande quantité d'activité musicale amateur.  

 

Tout d'abord, la musique fournie par les fanfares (brass bands) lors des festivals annuels, 

connus sous le nom de common ridings, qui ont lieu pendant les mois d'été. De plus et bien que 

la cornemuse soit une tradition des Highlands écossais, il existe une tradition plus ancienne de 

https://era.ed.ac.uk/handle/1842/9482
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cornemuses des Borders d’où la présence de groupes de cornemuses dans de nombreuses villes. 

Il existe également une pratique plus ou moins ancienne des fifres et tambours. 

 

Le premier objectif de la thèse est de rechercher l'histoire des fanfares dans les Scottish 

Borders et de décrire leurs liens à la culture et à la géographie de la région. Un deuxième objectif 

était d'examiner comment toutes ces fanfares ont survécu aux énormes changements culturels, 

sociaux et démographiques qui ont eu lieu dans les Scottish Borders tout au long des XIXe et 

XXe siècles. L'interaction étroite entre les fanfares et les communautés au sein desquelles elles 

existent a constitué le troisième axe d'investigation. 

Les concours sont une activité centrale dans le monde de la fanfare et un chapitre entier 

traite de l'histoire des concours dans les Scottish Borders. Ce chapitre s'intéresse aussi aux 

aspects communautaires des fanfares, c'est-à-dire la communauté qui existe au sein des fanfares 

elles-mêmes, entre les fanfares, et la relation de la communauté avec le public et les 

communautés plus larges dans lesquelles elles existent. 

 

Dans toutes les villes des Scottish Borders, l'un des principaux événements 

communautaires et civiques de l'année sont les Common Ridings, qui sont uniques dans la 

région. Depuis que ces festivals ont été formalisés au dix-neuvième siècle et au début du 

vingtième siècle, les fanfares ont joué un rôle central dans l'organisation musicale de ces 

événements en leur fournissant de la musique. Le chapitre 7 de cette thèse examine le rôle des 

brass bands dans les Common Ridings et les festivals et essaie d’expliquer comment différents 

styles de musique de fanfare sont utilisés pour mettre en valeur ces cérémonies. Le chapitre 

suivant aborde la confrontation entre passé et présent, explorant les moyens par lesquels les 

fanfares fournissent de la musique à la communauté, lors de fêtes traditionnelles auxquelles les 

fanfares prennent part, telles que la Melrose Masons' Walk [la Marche des francs-maçons de 

Melrose], les marches du jour de l'an, ainsi que les concerts et les divertissements pour la 

communauté. Le dernier chapitre suggère que la principale raison de la survie et de l'existence 

continue des fanfares dans les villes des Scottish Borders est le lien fort qui unit fanfares et 

communautés. Ce lien est particulièrement évident au moment des fêtes annuelles mais il est 

tout aussi important pendant le reste de l'année. 

 

 

Résumé 
 

Cette thèse présente une recherche sur l'histoire et le contexte contemporain des fanfares 

dans les Scottish Borders. Il examine comment la survie des fanfares des Scottish Borders peut 

être expliquée au cours des 150 dernières années, en particulier en ce qui concerne la continuité 

de leur interaction avec la communauté qui leur a permis de surmonter les changements 

culturels, sociaux et démographiques. L'industrie textile qui a stimulé la formation des fanfares 

au XIXe siècle a en grande partie disparu, mais le rôle traditionnel des fanfares s'est perpétué 

jusqu'à nos jours.  

 

L'étude précédente de l'histoire sociale et culturelle du mouvement des fanfares s'est 

concentrée sur l'histoire des fanfares dans le nord de l'Angleterre. Bien que des recherches sur 

l'histoire des fanfares aient été menées dans d'autres régions de Grande-Bretagne, comme le sud 

de l'Angleterre, il s'agit de la première étude approfondie de ces fanfares dans une région 

d'Écosse. Cette recherche fait suite à des études antérieures sur la création musicale amateur 

dans des lieux spécifiques en étudiant en détail les fanfares qui existent dans sept villes et un 

village des Scottish Borders où les fanfares peuvent dater leur formation au milieu du XIXe 

siècle.  
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La recherche historique et archivistique a fourni la plupart des données relatives aux cent 

premières années, y compris l'utilisation d'archives de bandes individuelles, d'archives de 

journaux locaux et de dossiers de musées. Les méthodes ethnographiques, y compris les 

entretiens et l'observation participante, ont fourni les données pour les périodes plus récentes. 

Les détails des répertoires de fanfares ont été extraits de diverses sources, y compris des 

exemples musicaux tirés de bibliothèques de groupes individuels.  

 

Un résultat central de la recherche est la relation étroite des fanfares avec leurs 

communautés locales, en particulier le soutien apporté aux fanfares par les populations locales 

et la manière dont les fanfares soutiennent leurs communautés en fournissant de la musique 

pour les événements civiques et communautaires. La relation étroite des fanfares avec leurs 

communautés locales a été fondamentale pour fournir les moyens par lesquels les fanfares ont 

été soutenues au fil du temps. Il y a une forte identité « Scottish Borders » qui relie les villes, 

notamment à travers les liens familiaux, et cela se retrouve également dans un répertoire 

musical avec des chansons spécifiquement liées à la région et aux villes individuelles. 

 

 

 
Scottish Border Melodies de Lawrence Cockburn (1822-1871) 
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12)  

                                       Chine / États-Unis d’Amérique 
 

KAMINSKI Joseph S. 

 

Fujianese Provincial Brass Band Traditions of 

Chinese Immigrant Musicians in New York City: 

The Chinese Voices [Traditions des fanfares de la 

province de Fujian des musiciens chinois 

immigrés à New York : Les voix chinoises] 
 

Iconi, Communication interculturelle, 2021, n° 4, p. 

77–96. 
 

Consultable (langues anglaise et russe) sur : 

https://doi.org/10.33779/2658-4824.2021.4.077-096 

 
 

 

Présentation 

 
L’article de Joseph S. Kaminski est une belle étude ethnomusicologique. Si le sujet paraît 

inattendu (la fanfare funéraire chinoise transposée aux États-Unis d’Amérique) il devient une 

étude, à distance, de rituels pratiqués aujourd’hui en Chine. Il nous est donc difficile d’attribuer 

une pratique purement nationale à ce qui paraît devenir un thème transnational, mêlant Orient 

et Occident, musiciens chinois et occidentaux.  

 

Les musiciens chinois actuels de Chinatown ont appris leur musique nationale en Chine 

et ont apporté à New York leurs valeurs, attitudes et coutumes d'avant la migration. À l'instar 

des fanfares militaires de la République populaire de Chine, les musiciens de Chinatown 

doublent généralement les cuivres occidentaux et les instruments traditionnels chinois tels que 

l'erhu (violon), le suona (hautbois), le sheng (orgue à bouche), le pipa (luth en forme de poire) 

et le yueqin (luth en forme de lune). Ils changent d'instrument pour différentes fonctions. Les 

cuivres sont généralement des trompettes, des trombones, des cors barytons, des tubas, des 

https://doi.org/10.33779/2658-4824.2021.4.077-096
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saxophones alto, des saxophones ténor, et les percussions habituelles du groupe sont la caisse 

claire, la grosse caisse et les cymbales. Les cymbales sont remplacées sur certaines chansons 

par un gong. Les femmes jouent à parts égales sur les percussions et les cuivres. Les musiciens 

sont principalement issus de l'immigration récente de Fujianais (natifs du Fujian) et de 

l'immigration plus ancienne de Cantonais. La plupart des Fujianais sont originaires de la ville 

de Fuzhou ; leur langue est le hujiuwa, qui se prononce Fuzhouhua en mandarin. Les musiciens 

fujianais ont immigré à New York depuis 1993, après le naufrage du Golden Venture avec 300 

immigrants illégaux à bord.  Il s'est échoué sur la péninsule de Rockaway, dans le Queens, à 

New York. Depuis lors, les services de citoyenneté et d'immigration des États-Unis protègent 

l'immigration chinoise en provenance de la province de Fujian.  

 

Cet article est une étude transnationaliste qui sous-tend un principe de subsistance, par 

les immigrants, de leurs valeurs nationales par-delà les frontières.  Le domaine transnational de 

l'étude porte sur le centre-ville de New-York et le Lower East Side, à Manhattan.  Ce quartier 

est à égale distance de la Bourse de New York sur Wall Street et du World Trade Center, le site 

de l'attaque terroriste du 11 septembre 2001. Cette partie de la ville, le long de Mulberry Street 

dans le quartier chinois, croise l'ancien site du tristement célèbre Five Points, le quartier le plus 

pauvre et le plus surpeuplé des années 1830 jusque vers 1900. L'ancien Five Points et le 

domaine de la musique funèbre étudiée ici, côtoient aujourd'hui le site de la Cour suprême du 

district sud des États-Unis, ainsi qu'un quartier chinois né des opportunités commerciales 

chinoises depuis les années 1850 : le célèbre Chinatown. 

 

Mulberry Street est bordée de salons funéraires qui servent les communautés chinoises : 

bouddhistes, taoïstes et chrétiens. Certains salons funéraires étaient autrefois gérés par des 

Italiens, notamment Wah Wing Sang Funeral Corp. qui regroupe aujourd'hui deux bâtiments 

qui faisaient autrefois partie de Little Italy : le Banco Italia (1881) construit et géré par Antonio 

Cuneo, et le Bacigalupo Funeral Home (1888) fondé par Carlo Bacigalupo. Une fanfare italo-

américaine, le Red Mike Festival Band, dirigée par le trompettiste Michael Acampora (1913-

2004) et reprise par sa veuve Louise Acampora jusqu'à sa retraite en 2018, continuait à assurer 

des services funéraires dans ce funérarium lorsque l’Auteur est arrivé sur la scène de 

Chinatown, en 2006. Il a été vendu en 1976 par la famille Bacigalupo à des propriétaires chinois. 

 
La première fanfare fujianaise de New York est le "Chinese Voices Wind Orchestra" (Hua 

Sheng Guan Yuetuan en mandarin).  En chinois, guan signifie "tuyau", en référence aux tubes 

des instruments de cuivre de la fanfare. Les orchestres chinois n'utilisent pas d'instruments à 

vent en bois, car les saxophones sont techniquement des cuivres joués avec une anche dans 

l'embouchure et sont vraiment considérés comme des instruments "en cuivre". Hua Sheng s'est 

organisé dans le quartier chinois en 1997 pour se produire lors des cérémonies, banquets et 

funérailles des Fujianais. Depuis cette époque, Hua Sheng est au service de la communauté 

d'immigrés fujianais de New York, et le nombre d'associations fujianaises augmente. Un 

deuxième groupe fujianais s'est détaché et organisé en 2014 pour une compétition commerciale, 

et en 2019, un troisième groupe s'est formé en rupture avec le deuxième, les membres quittant 

le groupe et formant une nouvelle société dans laquelle les bénéfices sont partagés.  

 

Les musiciens jouent alternativement dans chacun de ces ensembles en free-lance. Ils ont 

le droit d'accepter le premier travail qui est proposé et sont obligés d'y rester, sans créer de 

conflit en annulant un travail accepté pour un autre. Au moins soixante-dix musiciens de fanfare 

travaillent en free-lance à Chinatown de cette manière, il y a donc un réservoir de musiciens 

dans lequel puiser. La spécificité est de pouvoir transcrire régulièrement la notation numérique 

chinoise jianpu des chants funéraires en notation sur cinq lignes pour les musiciens 
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indépendants américains, européens et japonais, qui sont également engagés pour jouer lors des 

funérailles de grande envergure. 

 

C'est une pratique culturelle généralisée que d'avoir un grand nombre de musiciens pour 

les funérailles d'une personne importante, donc lors de funérailles à grande échelle, les 

différents groupes concurrents sont engagés ensemble pour remplir les rangs. Le 5 juin 2021, 

100 musiciens étaient alignés sur Canal Street près d'East Broadway pour les funérailles d'un 

homme important de la communauté : dix groupes avec dix musiciens dans chacun, car dix est 

le meilleur chiffre dans la culture, étant un chiffre complet. La rémunération peut provenir de 

la succession du défunt, ou être payée par les amis et la famille comme cadeaux au défunt, non 

seulement pour signifier son importance, mais aussi pour agir traditionnellement dans l'aspect 

métaphysique de la religion. Le son puissant des fanfares fonctionne comme un barrage sonore 

pour dissuader les mauvais esprits de nuire à l'âme du défunt. Il est à noter que cette fonction 

du pouvoir des fanfares s'inscrit dans un paradigme antérieur de la musique africaine et le 

barrage sonore a été repéré depuis longtemps dans la région d'Asante au Ghana. 

Aucune règle n'interdit aux musiciens étrangers de venir dans les fanfares chinoises, 

même pour une fonction sacrée, surtout lorsqu'ils complètent le cadeau d'une famille ou d'un 

ami en donnant un barrage sonore supplémentaire.  Les étrangers ont toujours été affiliés aux 

fanfares chinoises. La fanfare municipale de Shanghai était composée principalement de 

Philippins et d'Européens, et le cornettiste portugais E.E. Encarnaçao a introduit les cuivres 

dans la fanfare de Robert Hart. En outre, rappelons que les fanfares militaires chinoises actuelles 

ont été initiées et formées par des musiciens prussiens. 

 

La lecture de l’article de Joseph S. Kaminski est passionnante et démontre par 

l’observation et le vécu le talent musical et ethnologique de son auteur.  

 

Patrick Péronnet, 10.09.2022 

 

 

L’auteur 

 
Joseph S. Kaminski, docteur en musicologie ethnomusicologie, professeur adjoint au College 

of Staten Island of the City University of New York-College of Staten Island ( États-Unis 

d'Amérique), il a travaillé à l’Hudson County Community College de 2002 à 2019. 

 

Il est surtout un trompettiste brillant ayant joué dans de très nombreux orchestres asiatiques ( 

Trompette principale du Seoul Philharmonic Orchestra de1988 à 1990 (KBS and MBC TV, 

Seoul Summer Olympics, par exemple) ou américains (Trompette principale du Manhattan 

Symphonie Orchestra). 

 

Il s’est particulièrement intéressé à la musique de cour Asante au Ghana, spécialisé dans les 

cornes d'ivoire Ntahera. (Asante Ntahera Trumpets in Ghana) et aux pratiques musicales 

chinoises de musique funéraire dans le quartier chinois de New York (travail de terrain et 

observation participante, lecture de pièces originales en musique traditionnelle et 

traduction/transposition). 
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L'auteur Joseph S. Kaminski (assis au centre) avec la section de trompette du Sunshine Wind Music Arts Ensemble 

du district oriental de Beijing lors d'un concert au pavillon Taoranting (novembre 2019) 

 

 

 

Résumé 

 
Cet article s’intéresse au Chinese Voices Wind Orchestra [littéralement Orchestre à vent « Voix 

chinoises »]. Ces musiciens perpétuent la tradition de la fanfare du Fujian. Immigrés à New 

York, ils ont changé le paysage sonore et musical de Chinatown. Ces groupes se produisent 

principalement en intérieur ou dans la rue à l'extérieur devant les salons funéraires des rues 

Canal et Mulberry. Leur profession est principalement celle de musicien funéraire. Ils se 

rendent également à Philadelphie ou à Washington, DC pour des rites. Ils accompagnent les 

familles et les défunts dans les cimetières pour jouer un répertoire spécial. Après l'enterrement, 

ils interprètent des chants de prospérité lors de réceptions dans des restaurants. Ils entretiennent 

un large répertoire de chants funéraires et de marches nationales.  

 

Les spectacles funéraires sont une tradition musicale cachée jouée dans un lieu sacré pour une 

fonction sacrée, non destinée au public. Les passants observent cependant des groupes se 

produisant à l'extérieur lorsqu'un cercueil est amené au corbillard. Il y a une démonstration de 

musique et de drame en ce moment, car les sons des groupes transforment le quartier du centre-

ville en une aura taoïste.  

 

Des groupes sont venus se produire à côté d'instruments traditionnels chinois et lors de 

funérailles dès 1908, à la fin de la dynastie Qing influencée par la tradition impériale 

européenne. Aujourd'hui, les fanfares chinoises sont transnationales et les fanfares du Fujian 

apportent le genre à New York dans une interprétation chinoise du nationalisme. 
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13)                                                       France 

 

HARRISON Thomas 

 

Le « tuba » est-il un instrument transpositeur ? 
L'étude des différents instruments, de leur 

répertoire et de leur pédagogie L'étude d'une 

pédagogie des « petits tubas sib » en sons réels 

 
Travail d’étude personnel /Parcours DE/DNSPM sous 

la direction de Thierry Maniguet, CNSMDParis, 2017, 

84 p. 
 

Consultable sur :  

https://www.conservatoiredeparis.fr/sites/default/files/recup/

TEP_HARRISON_2.pdf 

 

 
Nous conseillons au « néophyte du tuba » le visionnage de la courte 

vidéo réalisée par Thomas Harrison À la découverte du tuba (2020) : 

https://www.youtube.com/watch?v=2DXWc7QBA2M&ab_channel=

ThomasHarrison-Coursdetuba 

Et pour les amateurs de curiosité Thomas Harrison a enregistré deux 

vidéos pour le Musée de la Musique de la Philharmonie de Paris dans 

la série « Un musée qui s’écoute », la première consacrée au saxhorn 

baryton 6 pistons d’Adolphe Sax (2015) : 

https://pad.philharmoniedeparis.fr/doc/CIMU/1069588/un-musee-qui-

s-ecoute-saxhorn-baryton-a-6-pistons-adolphe-sax 

et l’autre avec Tom Caudelle, duo de saxhorns à pavillon réversible 

Adolphe Édouard Sax (2015) : 

https://www.conservatoiredeparis.fr/sites/default/files/recup/TEP_HARRISON_2.pdf
https://www.conservatoiredeparis.fr/sites/default/files/recup/TEP_HARRISON_2.pdf
https://www.youtube.com/watch?v=2DXWc7QBA2M&ab_channel=ThomasHarrison-Coursdetuba
https://www.youtube.com/watch?v=2DXWc7QBA2M&ab_channel=ThomasHarrison-Coursdetuba
https://pad.philharmoniedeparis.fr/doc/CIMU/1069588/un-musee-qui-s-ecoute-saxhorn-baryton-a-6-pistons-adolphe-sax
https://pad.philharmoniedeparis.fr/doc/CIMU/1069588/un-musee-qui-s-ecoute-saxhorn-baryton-a-6-pistons-adolphe-sax
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https://collectionsdumusee.philharmoniedeparis.fr/CMDA/doc/CIMU/

1069596/un-musee-qui-s-ecoute-saxhorns-a-pavillon-reversible-

adolphe-edouard-sax 
 

 
Présentation 

 
Depuis l’instauration d’un système LMD (Licence-Master-Doctorat) au sein des CNSMD 

(Lyon et Paris), un 3e cycle universitaire est accessible pour les grands élèves pourvus d’un 

Master. Deux cursus sont proposés au CNSMDP. D’une durée de 3 ans les études se font en 

partenariat avec l’Université Paris-Sorbonne pour le doctorat de Musique Recherche et Pratique 

(en chant, jazz, instruments, musique de chambre ou musique ancienne) et avec l'Université 

Paris Sciences et Lettres (PSL) pour le doctorat d’Art et de Création (composition) dans le cadre 

du partenariat SACRe (Sciences, Art, Création et Recherche). 

 

Les jeunes artistes des CNSMD sont invités à interroger leur devenir. Le doctorat 

Musique Recherche et Pratique est une solution pour certains souhaitant pratiquer une activité 

d’interprète de haut niveau et mener une recherche pour et à travers l’interprétation conduisant 

à la rédaction d’une thèse en français tout en s'inscrivant dans une dynamique d'insertion 

professionnelle. Si nous n’évoquons pas le doctorat d’Art et Création c’est parce qu’il s’éloigne 

de nos vues musicologiques. 

 

Depuis 2014, 11 thèses ont été soutenues dans le partenariat CNSMDP et l’Université 

Paris-Sorbonne (ex Paris IV). Hélas aucune ne concerne directement le monde des instruments 

à vent ou des ensembles à vent et les 5 thèses en cours de préparation se rangent dans le même 

registre. Cette situation est sans doute regrettable, mais elle dit assez le peu d’intérêt que 

sollicitent les ensembles à vent dans le domaine académique en France tout comme dans celui 

de l’enseignement spécialisé. 

 

De nombreuses initiatives individuelles ou collectives ont essayé ces dernières années de 

sortir de cette situation et l’Afeev a fait de salutaires efforts pour désenclaver la pratique de 

l’ensemble à vent. Pouvons-nous espérer qu’un jour l’orchestre à vent soit enfin réhabilité et 

trouve une place respectable dans un monde musical respecté ? 

 

En attendant, nous sommes heureux de présenter ici le travail d’étude personnel de 

Thomas Harrisson. Son propos met en lumière le « tuba » et ses variantes5. Nous laissons à ce 

dernier le soin d’exprimer la problématique de son travail en citant son « Avant-propos ».  

 

Patrick Péronnet , 10.09.2022 

 
Présentation par l’Auteur (Avant-propos) 

 

 
5 Pour ceux qui ne connaissent pas toutes les ressources mises en ligne et offertes par l’Afeev, nous rappelons que 

nous proposons deux ressources sur le sujet des saxhorns et tubas. Dans l’onglet Publication, le sous-onglet 

« Cahiers de l’Afeev » permet de découvrir les échanges que nous avons eu lors d’une table ronde en 2008 sous le 

titre Présent, passé et avenir de la famille des saxhorns dans l’orchestre d’harmonie français. D’autre part dans 

le même sous-onglet vous trouverez le référencement d’une émission de Radio France (1995) avec une longue 

intervention de Claude Pichaureau sur ce sujet (Jeu de l’Ouïe – Les saxhorns). 

https://collectionsdumusee.philharmoniedeparis.fr/CMDA/doc/CIMU/1069596/un-musee-qui-s-ecoute-saxhorns-a-pavillon-reversible-adolphe-edouard-sax
https://collectionsdumusee.philharmoniedeparis.fr/CMDA/doc/CIMU/1069596/un-musee-qui-s-ecoute-saxhorns-a-pavillon-reversible-adolphe-edouard-sax
https://collectionsdumusee.philharmoniedeparis.fr/CMDA/doc/CIMU/1069596/un-musee-qui-s-ecoute-saxhorns-a-pavillon-reversible-adolphe-edouard-sax
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Il est souvent difficile d'expliquer à un public d'amateurs, mais aussi à un public plus 

éclairé, de quel instrument on joue. Tout le monde visualise aisément ce qu'est une trompette 

ou un trombone à coulisse, beaucoup moins ce qu'est un « petit tuba » et encore moins un 

saxhorn ou un euphonium. Le terme de « tuba » est en effet délicat à manier car il désigne à la 

fois tout un pan de la famille des cuivres graves, mais également un instrument à part entière, 

qui se décline dans un nombre considérable de modèles différents. 

 

La famille des cuivres est constituée d'instruments à vent (ou aérophones) dont la mise en 

oscillation de la colonne d'air contenue dans le corps de l'instrument est effectuée par la mise 

en vibration des lèvres du musicien dans une embouchure. Souvent, les instruments à vent sont 

fabriqués dans des tonalités différentes. Pour simplifier leur emploi, on va considérer que la 

note de référence de l'instrument correspond à son « do ». Cela permet de conserver la même 

technique et donc de pouvoir maîtriser rapidement les différentes tailles d'une même famille 

d’instruments. Ces instruments sont alors dits « transpositeurs ». 

 

Lorsque l'on atteint un certain niveau musical, il devient aisé, voire naturel, de maîtriser 

plusieurs instruments différents, et avec ceux-ci, leurs tonalités, leurs clés de lecture, etc. Il est 

alors difficile pour un musicien, devenu professeur, d'enseigner la transposition car la façon 

dont il l'a apprise est généralement multiple (orchestre, professeur, passage à d'autres 

instruments, etc.). L'apprentissage de la transposition est souvent improvisé et manque donc de 

structure et de méthode, ce qui rend cet exercice compliqué à appréhender pour certains élèves. 

 

J'ai commencé la musique par le cornet à pistons dans une petite école de musique. Ce 

n'est que quelques années plus tard que j'ai découvert l'existence de l'instrument le plus grave 

de la famille des cuivres, le tuba. C'est cet instrument que j'ai finalement choisi d'étudier. Celui-

ci, que l'on m'avait présenté par le terme général de « tuba », s'est avéré être plus précisément 

un saxhorn basse en sib. Ce n'est que des années plus tard que je découvris l'existence de la 

pluralité des instruments composant la grande famille des tubas, et que je me confrontai au 

problème de la confusion des noms de tous ces instruments. L'instrument que j'ai toujours joué, 

à savoir le saxhorn basse sib, a conditionné mon oreille qui entend dans cette tonalité. Le « do 

» que j'ai l'habitude de jouer et d'entendre est en réalité un sib à l'oreille. Or ce détail qui paraît 

anodin m'a énormément perturbé lors des cours de formation musicale, où le chant et les 

hauteurs de sons du piano différaient des réflexes que je commençais à acquérir avec mon 

instrument. Je fus ensuite confronté à un autre problème, lorsque j’intégrai l'harmonie junior de 

mon école de musique : la partition de basse que j'avais devant les yeux devait être réécrite par 

mon professeur pour que je sois en mesure de la jouer. Plus tard, j'allais devoir être capable de 

faire ce travail de copie moi-même, voire de réussir à la jouer sans avoir à la réécrire en 

m'habituant à transposer ce que je lisais pour jouer dans la bonne tonalité. C'est au cours de mes 

études supérieures en conservatoire et notamment grâce aux cours d'écriture, où l'apprentissage 

poussé de l'harmonie m'a permis d'affiner mon oreille, que se sont posées des questions qui sont 

selon moi cruciales : Pourquoi ne m'a-t-on pas enseigné le saxhorn basse en sons réels ? 

Pourquoi fait-on comme cela ? Suis-je le seul à qui cela a posé des problèmes d'oreille ? Ne 

pourrait-on pas enseigner le « petit tuba » autrement ? 

 

Pour tenter de répondre à ces questions, qui n'ont été que très peu étudiées jusqu'à présent, 

nous allons explorer diverses thématiques autour de la famille des tubas pour comprendre 

pourquoi ces instruments sont considérés comme transpositeurs. Pour cela, nous allons nous 

intéresser à la généalogie de cette grande famille. Cette étude organologique nous permettra de 

comprendre l'origine multiple de ces différents instruments et de la confusion que cela a 

engendré, pour y apporter des éclaircissements. Nous verrons ensuite quels impacts cette 
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confusion a pu avoir sur le développement de l'instrument en étudiant la variété des manières 

de noter la musique dans le répertoire. Nous étudierons ensuite la façon de penser, de jouer et 

d'enseigner le tuba en France. Nous chercherons à savoir si cette manière de faire est unique en 

la comparant avec les pratiques à l'étranger ainsi que pour d'autres instruments présentant des 

similitudes avec le « petit tuba ». Nous analyserons quels effets ces différences peuvent avoir 

sur les musiciens et déterminerons les limites de chaque méthode. Nous terminerons enfin en 

proposant une façon de faire inédite en France et comment l'appliquer. 

 
L’auteur 

 
Initié à la musique à l’École associative de Sourdeval (Manche), sous la direction de 

Denis Travers, Thomas Harrison a débuté à la trompette avant de se consacrer à l’étude du 

tuba. Il intègre le Conservatoire de Caen en 2006, dans la classe de Patrick Tréol. Il y reste sept 

ans. En 2013, il entre au Conservatoire National Supérieur de Musique et de Danse de Paris 

pour un master 1 dans la classe de Philippe Fritsch et Jean-Luc Petitprez. Passionné 

d’organologie il s’investit au Musée de la Musique de la Philharmonie de Paris et s’initie au jeu 

d’instruments anciens (serpent, ophicléide, saxhorns, saxotromba, etc.). Il enseigne le tuba au 

Conservatoire de Suresnes (Hauts-de-Seine) et est responsable des classes d’Orchestre À 

l’École (OAE) au collège Henri Sellier de Suresnes.  

 

 Thomas Harrison 

 
Résumé 

 
Ce mémoire questionne l'enseignement actuel du tuba en France. Pour cela, il retrace 

l'historique du tuba pour comprendre sa diversité. Il étudie ensuite les pratiques actuelles et 

l'enseignement en France, puis le compare à des pédagogies étrangères et pour d'autres 

instruments. Enfin, il propose une pédagogie inédite en France. 
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14)     
 

TOWNER Clifford N. 

 

An Evaluation of Compositions for Wind Band 

According to Specific Criteria of Serious Artistic 

Merit : A Second Update [Une évaluation des 

compositions pour orchestre d'harmonie selon des 

critères spécifiques de mérite artistique sérieux : 

deuxième mise à jour] 
 

Doctorat en Arts musicaux présenté à l'Université du 

Nebraska 

 

Student Research, Creative Activity, and Performance 

- School of Music, n° 44, 2011, 244 p. 

 
Consultable (langue anglaise) sur : 

https://digitalcommons.unl.edu/cgi/viewcontent.cgi?referer=h

ttps://www.google.fr/&httpsredir=1&article=1044&context=

musicstudent 

 
Présentation 

 
L’étude de Clifford N. Towner s’inscrit dans la lignée de celles d’Eric Ostling Jr (1978) 

et de Jay Warren Gilbert. L’objectif qualitatif est de sélectionner des œuvres pouvant former 

une base de répertoire de l’ensemble à vent et ayant un « mérite artistique sérieux ». Tout chef 

d’orchestre à vent voit l’intérêt que l’on pourrait tirer d’un tel travail, à la seule condition d’avoir 

la volonté de professer un rapport « artistique sérieux » entre l’ensemble à vent et son public. 

https://digitalcommons.unl.edu/cgi/viewcontent.cgi?referer=https://www.google.fr/&httpsredir=1&article=1044&context=musicstudent
https://digitalcommons.unl.edu/cgi/viewcontent.cgi?referer=https://www.google.fr/&httpsredir=1&article=1044&context=musicstudent
https://digitalcommons.unl.edu/cgi/viewcontent.cgi?referer=https://www.google.fr/&httpsredir=1&article=1044&context=musicstudent
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Cette sélection pourrait aussi permettre d’aborder, de façon pédagogique , une programmation 

dans un cadre d’enseignement (orchestres universitaires). 

 

Les critères retenus se veulent parfaitement objectifs, à commencer par la définition d’un 

orchestre d’harmonie (selon Ostling et Gilbert). Ce serait un ensemble ayant les quatre 

caractéristiques suivantes :  

1) composé de dix instruments à vent ou plus et/ou les percussions ;  

2) possédant une instrumentation mixte, c'est-à-dire excluant l'ensemble de cuivres, l'ensemble 

de bois et l'ensemble de percussions 

3) utilisant de façon limitée d'instruments à cordes (violoncelle et/ou contrebasse à cordes), ou 

des parties solistes pour le violon et/ou l'alto. 

4) ayant recours à un chef d'orchestre. 

Une autre définition est celle des types de composition pour l’ensemble à vent. 

L'étude originale d'Ostling comprenait les quatre catégories de compositions suivantes : 

1) les compositions originales pour l'ensemble, telles que définies  

2) les transcriptions réalisées par le compositeur, ou approuvées personnellement par le 

compositeur  

3) les transcriptions réalisées par des personnes autres que le compositeur choisies parmi les 

musiques écrites avant 1750  

4) les transcriptions de compositions du vingtième siècle. 

 

En plus des catégories d'Ostling, Gilbert en a ajouté deux autres. Il a retiré toutes les 

fanfares et les marches de concert de l'étude d'Ostling pendant le processus de réplication. 

Bien qu'il ait été prompt à admettre que de nombreuses fanfares et marches sont méritoires il 

a décrit une justification en trois parties pour leur omission. 

1. Il a estimé que leur forme suivait leur fonction, et que les compositeurs ont souvent suivi ces 

conventions. Il voulait rester concentré sur les œuvres qui n'ont pas été composées sous de telles 

contraintes. 

2. Il pensait que la base d'un programme de concert était les œuvres majeures autour desquelles 

les autres œuvres étaient placées. Gilbert pensait que les fanfares et les marches étaient 

employées comme des compositions périphériques plutôt que comme des œuvres principales. 

3. Il a noté que lorsqu'il créait sa liste de compositions à évaluer, très peu, voire aucune fanfare 

ou marche depuis l'étude d'Ostling ne pouvait égaler le mérite de celles qui étaient incluses dans 

l'étude originale. 

 

Viennent enfin les 10 critères retenus pour déterminer les œuvres au « mérite artistique 

sérieux ». Nous ne donnons ici que leur « titre » sans renter dans l’argumentation développé 

pour chaque critère. 

1. La composition a une forme et reflète un bon équilibre entre la répétition et le contraste. 

2. La composition reflète la forme et le dessin, et crée l'impression d'un choix conscient et 

d'un arrangement judicieux de la part du compositeur. 

3. La composition reflète le savoir-faire de l'orchestration, démontrant un équilibre 

approprié entre la transparence et le tutti, ainsi qu'entre les couleurs de solo et 

d’ensemble. 

4. La composition est suffisamment imprévisible pour ne pas permettre d'en saisir 

immédiatement le sens musical. 

5. Le chemin que parcourt la composition pour initier ses tendances et ses objectifs 

musicaux probables n'est pas complètement direct et évident. 

6. La composition est d'une qualité constante sur toute sa longueur et dans ses différentes 

sections. 
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7. La composition est cohérente dans son style, reflétant une maîtrise complète des détails 

techniques, des idées clairement conçues et évitant les lacunes dans des passages 

triviaux, futiles ou inadaptés. 

8. La composition reflète une ingéniosité dans son développement, étant donné le contexte 

stylistique dans lequel elle s'inscrit. 

9. La composition est authentique dans son idiome, et n'est pas prétentieuse. 

10. La composition reflète une validité musicale qui transcende les facteurs d'importance 

historique ou les facteurs d'utilité pédagogique. 

 

Sans doute notre traduction manque-t-elle d’une nuance sémantique, mais elle dit à peu 

près ce sur quoi s’appuie ce travail de recherche sélectif. 

 

Nous ne nous étendrons pas sur ces fameux critères retenus, remarquons que pour des 

critères objectifs ils affirment beaucoup de subjectivité. Que sont des « choix judicieux » dans 

une composition ? Qu’est-ce qu’une « composition imprévisible » ? Que sont des « objectifs 

musicaux probables » ? 

 

Toute tentative de classification se heurte à la qualité des item employés et à leur rigidité. 

Il nous semble que cela est un peu compliqué pour une œuvre de l’esprit. Mais qu’il existe des 

tentatives pour donner le label de « composition au mérite artistique sérieux », pourquoi pas. 

 

Plus embêtant cependant est la réunion du panel des chefs d’orchestre compétents. La 

liste des 18 personnalités musicales est assez prestigieuse6 mais, hors Félix Hauswith (Suisse) 

et Tim Reynish (Royaume-Uni), tous sont de parfaits produits de l’école américaine. 

Souhaitons qu’il puisse y avoir des personnalités tout aussi sérieuses ailleurs que dans le 

Nouveau Monde. 

 

Vient enfin la liste des compositeurs et des compositions « au mérite artistique sérieux ». 

Nous ne nous étendrons pas sur cette liste. Notons seulement qu’il y a un phénomène intéressant 

à voir un panel de chefs d’orchestre essentiellement étasunien tous intimement liés à la WASBE  

(y compris l’auteur de l’étude) apprécier le travail de leurs confrères. Il n’y aura aucune surprise 

pour le lecteur, la palme des « œuvres à la valeur artistique sérieuse » revient aux compositeurs 

étasuniens et comporte, à notre humble avis, des manques fort regrettables. Mais ceci est une 

autre histoire et un autre combat. 

 

Patrick Péronnet, 10.09.2022 

 

 

 

 

L’auteur 

 
Cliff (pour Clifford) Towner, est directeur des ensembles à vent et professeur agrégé de 

musique au Georgia College and State University. Ses responsabilités comprennent la direction 

du Wind Symphony et du Jazz Band, ainsi que l'enseignement de cours de direction d'orchestre 

 
6 18 personnalités : Frank Battisti, Felix Hauswirth, Timothy Reynish, Richard Clary, Gary Hill, Eric Rombach-

Kendell, Eugene Corporon, Donald Hunsberger, Tim Salzman, Steven Davis, Jerry Junkin, Kevin Sedatole, Gary 

Green, John Lynch, Jack Stamp, Michael Haithcock, Steve Pratt et Mallory Thompson 
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et d'éducation musicale. Towner est titulaire d'un diplôme DMA en direction d'orchestre à vent 

de l'Université du Nebraska-Lincoln où il a étudié avec Carolyn Barber. Il est titulaire d'une 

maîtrise en musique en éducation musicale de la Wright State University, où il a étudié avec 

David Booth, et d'un baccalauréat en éducation musicale du University of Cincinnati College–

Conservatory of Music, où il a étudié avec Terrence Milligan. Towner a également enseigné 

dans les écoles publiques pendant dix ans à Cincinnati, Ohio. 

 

Cliff Towner a présenté de nombreuses conférences, notamment la Georgia Music 

Educators Association, la College Band Directors National Association et la World Association 

of Symphonic Bands and Ensembles. Il a été publié dans l'Association of Concert Bands Journal 

et dans le Journal of Band Research. Sa thèse Une évaluation des compositions pour orchestre 

d'harmonie selon des critères spécifiques de mérite artistique sérieux : une deuxième mise à 

jour a été téléchargée des milliers de fois et est utilisée dans des universités à travers le pays. 

 Clifford N. Towner 

 

Résumé 

 
Cette étude est une mise à jour de la thèse de 1978 d'Acton Eric Ostling, Jr. et de l'étude 

rectificative de 1993 de Jay Warren Gilbert. Ces deux études explorent un processus permettant 

d'évaluer des compositions spécifiques, à partir d'une liste sélectionnée, par rapport à un 

ensemble de dix critères définissant le un mérite artistique sérieux d’une oeuvre. Cette étude 

réévalue les compositions qui ont satisfait aux critères des études précédentes, ainsi que celles 

qui étaient à moins de dix points de satisfaire aux critères des études précédentes. Des 

compositions supplémentaires, notamment celles composées depuis 1993, sont également 

incluses. 

 

L'étude utilise huit procédures pour atteindre son objectif, notamment la définition de 

l'ensemble, en fixant des paramètres pour les types de compositions à évaluer, la formulation 

d'une méthode pour créer une liste étendue de compositions incluses, et la sélection d'experts 

évaluateurs. Au total, une liste de 1 680 compositions, utilisant 589 compositions des études 

précédentes comme base de référence, ont été évaluées dans cette étude. Ce noyau comprenait 

les 362 œuvres retenues par les études d'Ostling et/ou de Gilbert qui répondaient aux critères 

de « mérite artistique sérieux ». 
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Ces 1 680 œuvres ont été évaluées en fonction des dix critères définissant la « valeur 

artistique sérieuse » créés dans l'étude originale d'Ostling. Un panel d'experts en littérature pour 

orchestre d'harmonie a évalué la liste des compositions à l'aide d'une échelle de Likert modifiée 

en cinq points. À partir de ces données, 144 compositions ont été identifiées comme répondant 

aux critères de la « valeur artistique sérieuse » tout en étant connues d'au moins une majorité 

du panel d'évaluateurs. En outre 161 autres compositions répondaient aux critères mais n'étaient 

connues que d'un petit nombre d'évaluateurs. Enfin, 188 autres compositions ont été distinguées 

parce qu'elles étaient connues d'au moins la majorité du jury et qu'elles se situaient à moins de 

dix points de la délimitation du « mérite artistique sérieux ».  

 

Enfin, des comparaisons sont faites entre les trois études et quatre-vingt-neuf 

compositions sont proposées comme base de départ du répertoire de l'orchestre d'harmonie en 

raison de leur conformité aux critères de « mérite artistique sérieux » dans les trois études. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

55 

15)  États-Unis d’Amérique 

 

CAINES Jacob Edward 

 

Frederick Fennel and the Eastman Wind 

Ensemble, The Transformation of American Wind 

Music Through Instrumentation and Repertoire 

[Frederick Fennel et l'Eastman Wind Ensemble, 

La transformation de la musique à vent 

américaine par l'instrumentation et le répertoire] 
 

Thèse présentée à la Faculté d’Arts de l’Université 

d’Ottawa (Canada) pour l’obtention d’un Master en 

Arts (spécialité Musicologie). 

 
Bibliothèque et Archives Canada, Direction du Patrimoine de 

l’Édition, 2012, 118 p. 

 

Consultable (langue anglaise) sur : 

https://central.bac-

lac.gc.ca/.item?id=MR86457&op=pdf&app=Library&oclc_n

umber=1019496399 

 
Présentation 

 
Tout musicien d’ensemble à vent a croisé sur son chemin musical les noms d’Eastman 

Wind Ensemble (EWE) et de Frederick Fennell (1914-2004). Largement considéré comme le 

chef de file du mouvement des ensembles à vent aux États-Unis, Fennell était un véritable géant 

https://central.bac-lac.gc.ca/.item?id=MR86457&op=pdf&app=Library&oclc_number=1019496399
https://central.bac-lac.gc.ca/.item?id=MR86457&op=pdf&app=Library&oclc_number=1019496399
https://central.bac-lac.gc.ca/.item?id=MR86457&op=pdf&app=Library&oclc_number=1019496399
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à l'Eastman School - et dans le monde de la musique classique en général - pour avoir créé 

l'Eastman Wind Ensemble en 1952, qui a ensuite acquis une renommée internationale. 

 

Né le 2 juillet 1914 à Cleveland, Frederick Fennell avait des liens profonds et durables 

avec l'Eastman School. Il a fréquenté l'école en tant que percussionniste et a obtenu sa licence 

en 1937. Il a ensuite rejoint la faculté de direction d'orchestre de l'Eastman School après avoir 

obtenu sa maîtrise en 1939. Il avait également étudié la direction d'orchestre à l'Interlochen 

National Music Camp et au Mozarteum de Salzbourg (sous l’autorité d’Herbert Albert) et y 

rencontre Wilhelm Fürtwangler. Il étudie la direction d'orchestre avec Serge Koussevitzky au 

Berkshire Music Center à Tanglewood en 1942 (avec son camarade de classe Leonard 

Bernstein). Il est nommé assistant de Koussevitzky au Centre en 1948. Fennell a dirigé 

l'Eastman Opera Theatre et l'Eastman Chamber Orchestra, mais il restera dans les mémoires 

comme le créateur de l'Eastman Wind Ensemble. En 1952, encouragé par le directeur Howard 

Hanson, Fennell a mis au point un modèle d'interprétation de l'orchestre d'harmonie avec un 

joueur par partie, une approche de "musique de chambre" qui a prouvé que la musique 

d'harmonie ne se limitait pas aux marches de Sousa.  

 

Le répertoire de l'ensemble comprenait des marches de Sousa, bien sûr, mais aussi des 

œuvres de maîtres européens, de Gabrieli et Mozart à Schoenberg et Stravinsky, et de 

nombreuses œuvres d'Américains : Barber, Thomson, Hanson, Schuman et bien d'autres. À 

partir de American Concert Band Masterpieces (1953), Fennell et l'ensemble ont enregistré 22 

albums pour Mercury Records, dont beaucoup sont encore disponibles en CD. En 1977, le 

magazine Stereo Review a sélectionné l'enregistrement Fennell/EWE de Lincolnshire Posy de 

Percy Grainger comme l'un des "cinquante meilleurs enregistrements du centenaire du 

phonographe". 

 

Après avoir quitté Eastman en 1962, Fennell a été directeur musical associé de l'Orchestre 

symphonique de Minneapolis, puis chef d'orchestre en résidence à l'Université de Miami et 

principal chef invité de l'Interlochen Arts Academy et du Dallas Wind Symphony. Il a été 

nommé chef d'orchestre du Kosei Wind Orchestra en 1984.  

 

Au cours de sa vie7, Fennell a reçu d'innombrables honneurs académiques et 

professionnels, de l'intronisation au National Hall of Fame for Distinguished Band Directors à 

l'intronisation en tant que chef honoraire de la tribu Kiowa, en passant par l'intronisation au 

Classical Music Hall of Fame. En 1992, le Frederick Fennell Hall a été inauguré à Kofu, au 

Japon. Fennell a également reçu une Eastman Alumni Citation en 1977, le Distinguished 

Alumnus Award de l'Université de Rochester en 1981, et un doctorat honorifique en musique 

en 1988, le décrivant comme "un homme dont la carrière et les réalisations ont rehaussé la 

réputation de l'École et la place de la musique à notre époque".  

 

Ce que le travail de Jacob Edward Caines apporte c’est une démonstration de ce que nous 

savons déjà. Non seulement l’homme fut un hyperactif très compétent, mais il a compris 

(comme son contemporain et ami Léonard Bernstein) ce que les médias pouvaient amener à 

une pratique artistique. Faire entrer l’ensemble à vent dans le show business, rendre audible et 

lisible un répertoire et populariser une forme musicale, sont les mérites de Frederick Fennell. 

Et ce n’est pas le moindre des hommages qu’on puisse lui rendre. 

 
7 Lire à ce sujet RICKSON Roger E. Ffortissimo: a Bio-Discography of Frederick Fennell: the First Forty Years, 

1953 to 1993 , Ludwig Music, Inc., éditeur (ISBN  1-57134-000-9)  qui couvre en détail l'histoire de Fennell, 

avec une attention particulière aux enregistrements. Il y a aussi des détails biographiques considérables dans le 

livre de 2004 de SIMON Robert, A Tribute to Frederick Fennell, GIA Publications (ISBN 1-57999-472-5 ). 
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Patrick Péronnet, 11.09.2022 

 

 

 
Quatre chefs de l’Eastman Wind Ensemble : de gauche à droite Frederick Fennell (1952-1961), Donald 

Hunsberger (1965-2001), Mark Scartterday (depuis 2002) et A. Clyde Roller (1962-1964) 

 

 

L’auteur 

 
Jacob Edward Caines est chef d'orchestre, musicologue et enseignant de la région 

d'Halifax (Canada). Après avoir étudié l'éducation musicale et la direction d'orchestre à 

l'Université Acadia, il a obtenu une maîtrise ès arts en musicologie à l'Université d'Ottawa. La 

thèse de Jacob était axée sur l'Eastman School of Music et son premier chef d'orchestre 

d'instruments à vent, Frederick Fennell. Cette recherche lui a permis de passer du temps à 

l'Eastman School de Rochester pour examiner les documents personnels et les partitions du 

défunt chef d'orchestre. Pendant ses études supérieures, Jacob Caines a été un chef d'orchestre 

actif dans la région d'Ottawa, se concentrant sur les groupes de théâtre professionnels et semi-

professionnels locaux. Il a notamment interprété The Mikado de Gilbert et Sullivan, le ballet Le 

Bourgeois Gentilhomme de Lully, The Sound of Music de Rogers et Hammerstein, ainsi que 

plusieurs autres productions théâtrales.  

 

Après avoir obtenu son diplôme de l'Université d'Ottawa, il a accepté le poste de directeur 

de la musique et de chef de chœur de la First Unitarian Congregation of Ottawa et du Conseil 

unitarien du Canada en tant que directeur musical lors de la conférence nationale annuelle. 

Récemment revenu en Nouvelle-Écosse, il a travaillé comme professeur de saxophone au 

Maritime Conservatory of Performing Arts et s'est impliqué dans le conseil d'administration de 

plusieurs organisations de défense des arts et de subventions basées à Halifax.  

 



 

58 

En tant qu'interprète et clarinettiste, Jacob Caines a joué avec l'Atlantic Wind Orchestra 

et le National Concert Band. Il a également fait partie de la faculté de clarinette et d'instruments 

à vent des Acadia Summer Academies et des camps de musique d'été de l'Université du 

Nouveau-Brunswick. Il a également été conférencier et présentateur à l'Université Leslie, à 

CAMMAC et dans diverses écoles secondaires ainsi que dans des orchestres et des chorales 

d'honneur en Ontario, en Nouvelle-Écosse et au Nouveau-Brunswick. Jacob est un défenseur 

de l'éducation musicale tout au long de la vie, de la communauté par l'art et de l'amour de toutes 

les formes d'art et de tous les genres musicaux chez les interprètes et le public. 

 

 Jacob Edward Caines 

 

 

Résumé 
 

L'Eastman Wind Ensemble (EWE) est réputé comme l'ensemble pionnier de la musique 

moderne à vent en Amérique du Nord et à l'étranger. Son fondateur et chef d'orchestre, 

Frederick Fennell, a contribué à faciliter la création et l'exécution d'un grand nombre de 

nouvelles œuvres écrites pour l'instrumentation spécifique de l'ensemble à vent. 

 

Créé en 1952, l'EWE a mis au point une nouvelle instrumentation d'un seul tenant, qui 

pouvait être modifiée en fonction des souhaits du compositeur. Ce changement dans 

l’instrumentation a permis de multiplier les possibilités de composition et représentait un 

changement radical par rapport aux ensembles aux importants effectifs qui étaient la norme en 

Amérique du Nord en 1952.  

 

De nombreuses informations sur l'EWE et Fennell sont disponibles sur le site de 

l'Eastman Ruth Watanabe Archive de l'Eastman School of Music. En comparant le répertoire 

et l'instrumentation des ensembles d'Eastman avec d'autres ensembles contemporains, les idées 

révolutionnaires de Fennell se révèlent uniques dans le domaine de la musique à vent. 
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16)             États-Unis d’Amérique 

 

KEOUGH Sara Beth 

 

The Geography of Community Bands in Virginia 

[La géographie des ensembles à vent communautaires 

en Virginie] 

 

Thèse soumise à la faculté du Virginia Polytechnic 

Institute de l’Université de Virginie pour l’obtention 

d’une Maîtrise ès Sciences en Géographie (2003) 

 
Consultable (langue anglaise) sur : 

https://vtechworks.lib.vt.edu/bitstream/handle/10919/32308/S

BKeoughFinalDraft2.pdf?sequence=1&isAllowed=y 

 
 

Présentation 

 
Les études ethnologiques et musicologiques sur les ensembles à vent provenant des pays 

anglo-saxons (États-Unis d’Amérique en tête) nous ont habituées, ces deux dernières décennies 

à l’usage pour les ensembles à vent de la dénomination de « groupe communautaires ».  

 

Nous profitons de cette étude pour définir ce concept. Il existe une variété de définitions 

de " groupe communautaire ". Un orchestre ou groupe communautaire serait un ensemble de 

joueurs d'instruments à vent et de percussions, composé principalement d'adultes recrutés dans 

la communauté locale, qui ne tirent pas la majorité de leurs moyens de subsistance de leur 

participation à l'ensemble (notion d’amateurs), qui organise régulièrement des répétitions et se 

produit au moins une fois par an. Cette définition n'inclut pas les fanfares ou musiques militaires 

ou celles qui se produisent à des fins strictement religieuses. En approfondissant cette 

https://vtechworks.lib.vt.edu/bitstream/handle/10919/32308/SBKeoughFinalDraft2.pdf?sequence=1&isAllowed=y
https://vtechworks.lib.vt.edu/bitstream/handle/10919/32308/SBKeoughFinalDraft2.pdf?sequence=1&isAllowed=y
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définition, Richard Franko Goldman8 explique que les fanfares communautaires existent pour 

deux raisons mutuellement exclusives : "fournir un divertissement à la manière traditionnelle 

des fanfares, et aussi offrir une activité sociale et musicale aux instrumentistes." Il identifie 

également la " fanfare municipale ", dont le nom provient du fait qu'elle reçoit une grande partie 

de leur soutien financier de la ville dans laquelle ils existent. Les orchestres municipaux se 

distinguent comme étant composés de musiciens professionnels rémunérés ou parrainés 

financièrement (cachet ponctuel) par la ville ou la municipalité. Cependant, Goldman admet 

qu'il est difficile de faire la distinction entre les fanfares municipales et les fanfares 

communautaires. 

 

D'autres termes sont souvent utilisés de manière interchangeable avec l'orchestre 

communautaire. Ce sont les expressions "orchestre à vent (Wind Orchestra en anglais) " et 

"orchestre de concert (Concert Band) " vocabulaire issu des orchestres militaires. Contrairement 

à la fanfare (Brass Band) militaire, qui jouait à l'origine lorsque les soldats partaient au combat 

et qui est encore aujourd'hui rattachée à l'armée, l'orchestre de concert est "un groupe de joueurs 

d'instruments à vent principalement occupés à... jouer de la musique d'une manière autonome 

lors d'événements entièrement consacrés à la musique " (Goldman 1946, 3). L'expression 

" orchestre de concert " est également utilisée pour distinguer un groupe qui donne des concerts 

de ceux qui, comme les fanfares, ne donnent pas de concerts et n’intègrent pas les bois. 

 

Aujourd'hui, certaines fanfares communautaires utilisent les termes " orchestre à vent ", 

" orchestre municipal ", " ensemble à vent " ou " orchestre de concert " dans leur titre, ce qui 

indique que ces termes ne sont plus distincts. 

 

Si l'on souhaite définir un groupe communautaire, il est important de déterminer 

l'instrumentation (instrumentarium serait plus juste) de l'orchestre. En 1931, la section Musique 

et instrumentation de l'American Bandmaster's Association a créé une instrumentation standard 

pour l'orchestre de concert qui a été approuvée par l'organisation lors de sa réunion annuelle. 

Avant cette date, il n'existait pas d'instrumentation standardisée (Goldman 1934, 30). 

 

La question de savoir si un orchestre communautaire est ou non une organisation à but 

lucratif a été débattue. Sachant qu’aux États-Unis, la plupart des orchestres sont parrainés par 

un établissement d'enseignement supérieur local ou par des agences locales, il est bien difficile 

d’établir une limite significative à la notion de pur amateurisme (bénévole) et de musicien 

rémunéré (professionnel ou non). 

 

Pour les besoins de sa recherche, Sara Beth Keough définit le « groupe communautaire » 

comme suit : un groupe d'individus qui se réunissent pour le plaisir de jouer de la musique lors 

d’un concert lors d'au moins un concert par année civile, et dont les membres ne reçoivent 

aucune compensation monétaire pour les représentations, leur temps ou leur talent. 

 

En fait nous pouvons résumer la chose ainsi : un « groupe communautaire » n’est autre 

qu’un ensemble à vent (plus orchestre d’harmonie que batterie-fanfare bien que ces dernières 

donnent des concerts) de type associatif à but non lucratif (loi de 1901).  

 

C’est ainsi qu’il faut comprendre cette expression lorsque sont évoqués dans les pays 

anglo-saxons les « groupes communautaires », voire, sous l’influence des études 

internationales, lorsqu’ils désignent des ensembles à vent en Europe (Espagne notamment). 

 
8 Cette classification provient des deux ouvrages de GOLDMAN Richard Franko, The concert band, Rinehart and 

Company Inc., 1946 et du même auteur The wind band, Boston: Allyn and Bacon, 1961. 
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 La Révolution américaine (1776-1783) a renforcé l'environnement musical de la 

Virginie. Les fifres et les tambours accompagnaient les unités d'infanterie, et les trompettes la 

cavalerie. À la fin de la Révolution, un colonel d'une division de troupes de Virginie a déclaré : 

"Leur musique [celle des musiciens enrôlés] a eu plus d'influence sur l'esprit et les mouvements 

de la milice l'été dernier dans cet État que ne l'aurait fait l'éloquence d'un Cicéron". Lorsque 

l'armée a été dissoute, les musiciens ont été autorisés à emporter leurs instruments chez eux en 

guise de compensation pour les services rendus au pays. Ces origines coloniales ont conduit à 

l'évolution de la tradition de la fanfare communautaire tout au long des 19ème et 20ème siècles 

et jusqu'au début du 21ème siècle, cadre de cette thèse. 

 

Patrick Péronnet, 11.09.2022 

 

 
Reconstitution d’une musique coloniale (fifres et tambours) à Williamsburg (Virginie) 

 

 

L’auteure 

 
Sara Beth Keough est une géographe culturelle qui s'intéresse à la géographie urbaine, 

sociale et économique. Elle est titulaire d'un doctorat. en géographie de l'Université du 

Tennessee et une maîtrise en géographie de Virginia Tech. Ses recherches actuelles portent sur 

la vente d'eau dans l'économie informelle en Afrique de l'Ouest (Niger et Sénégal), et elle a 

également publié des articles sur l'urbanisme, les médias, la migration et la musique, avec un 

accent régional sur le Canada. Son travail a été publié dans The Journal of Cultural Geography, 

The American Review of Canadian Studies, Urban Geography, Aether: The Journal of Media 

Geography et Focus on Geography. Elle a rédigé des chapitres dans des ouvrages sur la 

musique et les médias. 

 

Le Dr Keough est rédacteur en chef de la revue Material Culture (depuis 2008), et siège 

au conseil d'administration de l'International Society for Landscape, Place, and Material 

Culture. Dans ses temps libres, elle est une coureuse de fond, une mère, une lectrice passionnée 
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et une trompettiste semi-professionnelle qui se produit dans de nombreux ensembles de la 

région de Saginaw. Elle enseigne à l’Université d’État de Saginaw Valley (État du Michigan) 

 

 

 Sara Beth Keough 

 

Résumé 

 
Dans la première moitié du XXe siècle en Virginie, l'orchestre municipal occupait la salle 

de concert populaire et un symbole de fierté communautaire. À l'origine, les groupes 

communautaires faisaient face à peu de concurrents pour la popularité du divertissement, mais 

l'avènement des salles de cinéma dans les années 1930, et finalement de la télévision dans les 

années 1950, a remis en question l'ancien rôle du groupe. L'assistance a diminué aux concerts 

des ensembles à vent et l'espace communautaire que les groupes avaient occupé a été attribué à 

d'autres usages. Malgré ce déclin, la fanfare de la ville a survécu.  

 

La Virginie abrite aujourd'hui au moins 34 formations musicales d’amateurs. Cette étude 

présente une analyse géographique des ensembles à vent communautaires actuels en Virginie. 

L’Auteure a visité 25 formations actives et réalisé une enquête de vingt-cinq questions auprès 

de 900 membres des ensembles à vent (taux de réponse de 98 %). Elle a aussi interviewé 

personnellement des chefs d'orchestre et des présidents de sociétés de musique. Les membres 

ont rapporté des informations démographiques, d’autres sur les distances et le temps qu'ils ont 

parcouru pour venir assister aux répétitions et concerts. Elle a également exploré comment les 

membres de l’ensemble à vent perçoivent leur rôle dans la communauté en fonction de leur 

participation au groupe musical communautaire. Elle a ensuite examiné la variation des 

réponses à travers l'État. Les résultats montrent que les ensembles à vent de Virginie se 

composent principalement de personnes instruites et retraitées ayant une expérience musicale 

antérieure. Tout en parcourant la même distance, les membres des harmonies et brass bands 

passent plus de temps à se déplacer dans les régions comptant de grandes régions 

métropolitaines que dans les régions rurales. Enfin, bien que les membres des ensembles des 

régions rurales aient obtenu des scores plus élevés pour le sens de la communauté que ceux des 

régions métropolitaines, les résultats pour les deux régions montrent une forte adhésion 

communautaire. 
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17)               Afrique du Sud 

 

 

TOBIAS Michael Charles Peter 

 

An investigation of community music in the 

Northern Areas of Port Elizabeth: A case study 

offive community bands [Une enquête sur la 

musique communautaire dans les régions du nord 

de Port Elizabeth : une étude de cas de cinq 

groupes communautaires] 

 
Diplôme de Magister de la Faculté des arts, Université 

Métropolitaine Nelson Mandela (Afrique du Sud), 

2014, 66 p. 
 

Consultable (langue anglaise) sur : 

https://vital.seals.ac.za/vital/access/manager/PdfViewer/vital:

8528/SOURCEPDF?viewPdfInternal=1 
 

 

Le travail mené par Michael Charles Peter Tobias nous semble une première étape pour 

une véritable thèse. Nous souhaitons d’ailleurs qu’il ne soit qu’un prélude et que nous puissions 

un jour lire une étude développée sur ce même sujet. 

 

Port Elizabeth (en xhosa : iBhayi, en afrikaans : Die Baai) - également appelée Gqeberha 

- est une ville d'Afrique du Sud située dans la province du Cap-Oriental. Elle fait partie de la 

métropole Nelson Mandela Bay. Nommée plus familièrement sous ses initiales de P.E., elle est 

également surnommée friendly city en anglais, ce qui signifie « ville amicale ». Comme l’écrit 

Tobias, dans un pays où la nation arc-en-ciel signe le renouveau des liens inter-ethniques, le 

https://vital.seals.ac.za/vital/access/manager/PdfViewer/vital:8528/SOURCEPDF?viewPdfInternal=1
https://vital.seals.ac.za/vital/access/manager/PdfViewer/vital:8528/SOURCEPDF?viewPdfInternal=1


 

64 

cas de la zone nord de Port Elisabeth à la population noire souvent dépourvue de ressources 

financières, c’est nous obliger à sortir de nos zones de confort pour regarder la réalité d’un 

monde. 

 

Certes, l’accès à la culture et à la musique savante paraît un doux rêve pour des 

populations en survie. Sans doute pourrait-on espérer que, comme cela s’est vu et fait dans les 

favelas de Caracas avec ce mouvement bien connu d’El Sistema, même si la critique du 

musicologue britannique Geoff Baker remet en cause l’image du « miracle » El Sistema. 

 

Qu’il se trouve en Afrique du Sud des hommes pour espérer un avenir meilleur pour des 

population déshéritées est, en soi, une bonne nouvelle. Nous souhaitons que Michael Charles 

Peter Tobias puisse faire aboutir son projet. 

 

 

 

Présentation (par l’Auteur) 
 

L'objectif de cette étude était d'enquêter sur la musique communautaire dans les zones 

nord de Port Elizabeth et de souligner spécifiquement le rôle que les groupes et organisations 

musicales jouent dans la vie des gens. Bien qu'un échantillon limité de cinq groupes ait été 

utilisé, il faut préciser qu'il y a de nombreux autres groupes de musique qui opèrent dans cette 

zone. Il s'agit notamment de groupes de danse, de boys bands, de petits ensembles vocaux, 

d'orchestres néo-apostoliques, etc.   

 

Cette étude s'est principalement concentrée sur les orchestres d'instruments à vent et de 

cuivres (orchestres de concert ou de marche). Les données recueillies et les observations ont 

permis de tirer les conclusions suivantes : 

1. l'importance du leadership et de la vision dans toute organisation ne peut être trop 

soulignée 

2. comme dans le cas du Western Cape (province de Cap-Occidental) un changement de 

paradigme doit se produire dans cette région où la musique est considérée comme un moyen 

d'élever les communautés et un avenir possible pour ceux qui choisissent la carrière de 

musicien. 

3. La prise de conscience que tout le monde ne veut pas jouer de la musique "art 

occidental" et que la musique en tant que hobby peut changer la vie des gens. 

4. Le soutien des organisations religieuses, du gouvernement, des entreprises et de la 

communauté dans son ensemble joue un rôle important dans l'avenir et la durabilité de ces 

groupes. 

 

Répondant à l’enquête, les musiciens interrogés et observés semblaient positifs et très 

optimistes quant à un avenir radieux pour la musique et les arts en général. Il faut préciser que 

le but de cette étude n'a jamais été de comparer les groupes entre eux. Ce fait a été précisé à 

tous les répondants dès le début de l'étude. De l'avis du chercheur, les différences qui existent 

entre eux les rendent uniques et donnent à chacun sa propre identité et son propre objectif. 

  

Les possibilités d’émancipation qu'offrent ces groupes en matière de patrimoine culturel 

et de créativité des enfants de cette région dépassent de loin sur les différences d’origine. Le 

sentiment d'appartenance et la recherche de l'excellence sont des éléments dont les enfants 

d'aujourd'hui ont besoin pour survivre à la dure réalité dans laquelle ils grandissent.   Les 

personnes qui, de manière désintéressée et inlassable, fournissent ces services à nos enfants 
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dans le besoin (le plus souvent gratuitement) doivent être saluées comme des piliers et des héros 

au sein de nos communautés. 

 

Au cours de cette étude, il est devenu évident pour le chercheur qu'il existe un besoin pour 

une académie de musique ou/et un centre artistique dans cette région. Les personnes interrogées 

étaient également convaincues de la nécessité d'une telle installation. Tout au long de cette 

étude, les similitudes et les différences ont été mises en évidence entre les communautés du 

Cape Flats, dans la province du Cap occidental, et les communautés de la zone nord de Port 

Elizabeth. Par rapport au Cap occidental, qui peut se vanter d'avoir un certain nombre d'écoles 

de musique communautaires, il n'y en a actuellement aucune dans les zones du Nord. Le 

manque de recherches effectuées dans cette région sur ce sujet spécifique était évident dès le 

départ. Il est donc dans le meilleur intérêt de ces communautés que de futures études soient 

menées dans le but d'établir une école/un centre d'art afin de préserver la riche histoire culturelle 

des zones nord de Port Elizabeth. 

 

 
La « star » de la flûte Robyn Africa, 26 ans, le joueur de cornet Winstonio Lawack, 18 ans, et Erin September, 24 

ans, à la clarinette, font partie du groupe Mandela Metro School of Arts (MMSA de Port Elisabeth). Ils se sont 

rendus en Norvège en mai 2018 pour un programme d'échange. L'école s'est associée à un professeur norvégien et 

à l'Université Nelson Mandela pour emmener 40 étudiants dans le pays pendant 2 semaines. 

 

Résumé 

 
Les zones nord de Port Elizabeth sont principalement composées de la communauté dite 

« colorée » et sont dynamiques dans la tradition et les activités musicales. La musique 

communautaire sous forme de fanfares, de fanfares de brigade, d'harmonies et de brass bands 

constitue un élément central des activités musicales dans cette région. La non-disponibilité de 

l'éducation musicale dans les écoles combinée à la multitude de défis sociaux crée un vide 
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culturel et moral. Les enfants ne sont pas exposés aux beaux-arts et à la musique en particulier 

et sans ces groupes, ils ne le seront probablement jamais.  

 

Cette étude explore cinq ensembles à vent/groupes communautaires et le rôle qu'ils jouent 

dans la vie des gens et en particulier des enfants et des jeunes. L'impact et l'influence de la 

musique sur l'élévation sociale des enfants défavorisés dans ce domaine n'ont jamais été étudiés. 

L'étude montre le grand impact que ces bandes/groupes ont sur les enfants et les communautés 

qu'ils servent et souligne le dévouement et le bon travail des gestionnaires qui travaillent avec 

ces groupes. L'étude se termine par une proposition d'établissement d'un centre d'art/musique 

dans les zones nord de Port Elizabeth. 
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18)  États-Unis d’Amérique 

 

 

 

GERRARD-(RAMIREZ) Crystal Lynn 

 

“It’s More Than Playing Music”: Perceptions of 

a Concert Band Program from Members of a 

Predominantly Latino School Community ["C'est 

plus que jouer de la musique" : perceptions d'un 

programme d'orchestre d'harmonie par les 

membres d'une communauté scolaire à 

prédominance latino] 
 

Doctorat de Philosophie de l’Université et Éducation 

musicale de l'Ohio State University, 2018, 213 p. 
 

Consultable (PDF en langue anglaise) sur : 

https://etd.ohiolink.edu/apexprod/rws_etd/send_file/send?acc

ession=osu1524211163607595&disposition=inline 

 

 

Présentation 

 
L’approche de Crystal Lynn Gerrard (depuis Gerrard-Ramirez) que nous présentons ici 

est tout à fait originale et pionnière. Avant tout pédagogue, elle s’interroge sur le rapport entre 

modèle culturel imposé (ici un orchestre d’harmonie en milieu scolaire) et participation d’une 

population exogène d’enfants de migrants « Latinos » de 1ère génération. 

 

Le phénomène de la migration des « Latinos » (sous-entendus les ressortissants de 

l’Amérique latine du Mexique, au Nord, à la pointe du Chili au Sud) est ancien, bien repéré et 

https://etd.ohiolink.edu/apexprod/rws_etd/send_file/send?accession=osu1524211163607595&disposition=inline
https://etd.ohiolink.edu/apexprod/rws_etd/send_file/send?accession=osu1524211163607595&disposition=inline
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sujet particulièrement sensible dans la politique étasunienne. Il y a deux phénomènes qui se 

bousculent l’un l’autre, dans l’immigration latinos. D’une part une communauté 

essentiellement hispanique de 2e ou 3e génération, bien installée et intégrée dans la société 

américaine dont la montée en puissance préfigure des mutations culturelles et démographiques 

à venir. Cette population, provenant de nombreux pays situés au sud des États-Unis ainsi que 

des Caraïbes, a été multipliée par six depuis 1970. En 2016, elle a atteint environ 57,4 millions 

de personnes, soit près de 18 % de l’ensemble de la population, selon le Bureau du recensement 

(USCB) des États-Unis. Aujourd’hui, les Latinos sont particulièrement bien intégrés à la société 

américaine. On les retrouve à tous les niveaux de l’économie et à des postes à responsabilité 

dans leurs collectivités, notamment dans les conseils municipaux. 

 

 

Les changements démographiques imminents restent un sujet d'intérêt (voire 

d’inquiétude) dans le domaine de l'éducation. La population d'étudiants latinos et d'autres 

étudiants de couleur continue d'augmenter. Selon l’USCB, la population latino devrait atteindre 

environ 129 millions d'habitants d'ici 2060. Cet afflux de population a entraîné une 

augmentation de la recherche sur les étudiants latinos, car les chercheurs et les éducateurs 

explorent des pratiques d'enseignement plus efficaces. Bien que des efforts aient été faits pour 

mieux comprendre leurs expériences éducatives, les recherches pédagogiques concernant les 

étudiants latinos sont souvent abordées dans une perspective déficitaire, en positionnant les 

étudiants comme comme des élèves sous-performants. Ces déficits perçus entravent, plutôt que 

de faciliter, les espaces d'apprentissage productifs. 

 

En réponse aux pratiques d'enseignement incompatibles avec la réussite des étudiants de 

couleur, les pédagogies de la réussite fondées sur les atouts se sont développées, telles que 

l'enseignement adapté à la culture (native et étasunienne), dite aussi Pédagogie culturellement 

pertinente, ou Pédagogie culturellement durable. Toutes considèrent les apprenants-étudiants 

comme des porteurs de connaissances plutôt que des "vaisseaux vides". Bien que ces pratiques 

d'enseignement fondées sur les atouts aient révolutionné l'éducation, peu d'études ont porté 

spécifiquement sur leur impact sur les populations d'étudiants latinos 

 

La recherche sur l'éducation musicale en milieu urbain met en lumière les problèmes qui 

sont perçus comme récurrents dans les écoles urbaines. Par exemple, la rareté des ressources 

fiscales est un facteur couramment cité comme ayant un impact sur les programmes de musique. 

Rappelons qu’aux Etats-Unis, l’éducation musicale n’existe pas sous forme d’école de musique 

spécialisée, mais qu’elle dépend de la mise en œuvre ou pas d’une section musicale à l’école et 

au collège. Un manque de ressources pourrait contribuer à rendre inaccessible aux élèves-

étudiants une pratique musicale. 

 

Plutôt que de décourager davantage les enseignants de travailler dans des contextes 

urbains, les chercheurs ont documenté le besoin de contre-récits pour inspirer des pratiques 

d'enseignement transformatrices dans des contextes culturels et économiques différents et 

inspirer des pratiques d'enseignement transformatrices dans des communautés culturellement 

diverses. La population latino a suscité un intérêt accru de la part des chercheurs en éducation, 

en politique et en sciences sociales, mais elle est encore considérablement sous-représentée 

dans la littérature, en particulier dans le domaine de l'éducation musicale. Les chercheurs en 

éducation musicale ont identifié une présence insuffisante d'étudiants latinos dans les 

programmes de musique scolaire dans tout le pays. Vouloir proposer des idées pour renverser 

cette tendance est la base universitaire du travail de Crystal Lynn Gerrard, dont elle donne ici 

le bilan d’une recherche sur plusieurs années. 
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Patrick Péronnet, 12.09.2022 

 

L’auteure 

 
Crystal Lynn Gerrard-Ramirez est professeure adjointe d'éducation musicale à 

l'Université du nord du Texas (Dallas), où elle enseigne des cours de premier cycle et de cycles 

supérieurs en éducation musicale instrumentale. Avant sa nomination à l'Université du nord du 

Texas, elle a occupé des postes d'enseignante dans des écoles publiques à Lewisville et à Grand 

Prairie, au Texas. Elle est diplômée de l'Université du Texas à Arlington (BM), de la Southern 

Methodist University (MM) et de l'Ohio State University (PhD).   

 

Ses centres d’intérêts de recherche comprennent l'éducation musicale urbaine, la 

formation des professeurs de musique, la pédagogie adaptée à la culture, la pédagogie de soutien 

culturel et la justice sociale dans l'éducation musicale. Sa thèse s'intitule "Perceptions à la 

participation d’un programme d’harmonie dans une communauté scolaire à prédominance 

latino". Elle siège au comité de la diversité, de l'équité et de l'inclusion de la Texas Music 

Educators Association Collegiate.   

 

 Crystal Lynn Gerrard-Ramirez 

 

 

 

Résumé  

 
Le but de cette étude était d'explorer les perceptions des étudiants, des familles, des 

directeurs, des collègues et des membres de l’administration vis-à-vis d'un programme de 

musique de collège (school band) au sein d'une communauté scolaire à prédominance latino. 
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En s'inspirant du concept d'épistémologies et d'ontologies9 basées sur les quartiers (BBEO) 

d'Irizarry et Raibles (2011) et de la pédagogie sensible à la culture10 (CRT) de Gay (2010) en 

tant que cadres théoriques, Crystal Lynn Gerrard étudie un programme d'orchestre de collège 

ayant repéré un nombre élevé d'élèves latinos inscrits, pour déterminer les stratégies 

pédagogiques qui ont encouragé leur participation initiale, leur persévérance et leur réussite 

dans ce programme.  

 

Les questions d'inclusivité et de sensibilité aux antécédents culturels des élèves ont été 

considérées comme essentielles dans cette enquête. Par ailleurs, Elle explore la compatibilité 

du modèle d'orchestre d'harmonie traditionnel avec cette population de jeunes et comment les 

principes pédagogiques basés sur les atouts fonctionnaient dans cet environnement.  

 

Les questions qui ont guidé l'étude étaient les suivantes :  

(a) Comment les directeurs d’ensembles à vent réagissent-ils aux antécédents culturels 

des élèves ?  

(b) Comment les obstacles sont-ils atténués pour rendre l’orchestre accessible aux 

étudiants dans un contexte urbain ?   

(c) Quels aspects du programme de l’orchestre correspondent aux épistémologies et 

ontologies basées sur les quartiers ? 

 

Les sources de données comprennent la culture matérielle, les notes d'observation sur le 

terrain et les entretiens semi-structurés. Les résultats indiquent que certains aspects du modèle 

d'orchestre d'harmonie traditionnel correspondent au BBEO et au CRT grâce à l'intégration par 

les directeurs d'opportunités d'enseignement coopératif entre pairs, en cultivant un sentiment de 

communauté parmi les étudiants et les parties prenantes, en maintenant les étudiants à des 

attentes élevées et en comprenant le contexte sociopolitique dont les élèves faisaient partie.  

 

Plus précisément, les directeurs et les autres membres du personnel scolaire étaient 

parfaitement conscients des facteurs de stress auxquels les élèves et les familles étaient 

confrontés, notamment les barrières linguistiques et les problèmes d'immigration, en particulier 

en ce qui concerne le statut juridique. L’orchestre d’harmonie, cependant, n'a pas trouvé un 

écho chez tous les participants, car certains étudiants ont exprimé le désir d'opportunités plus 

créatives qui correspondaient à leurs intérêts personnels et familiaux. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
9 Domaine philosophique qui se concentre sur l' étude de l' être. Autrement dit, se pencher sur la nature réelle de 

ce qui nous entoure et du sens de la vie . 
10 S’appuie sur l’importance de reconnaître les multiples identités sociales des élèves et comment elles se situent 

par rapport au monde. 
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19)                        Venezuela 

 

 

BARRETO-RANGEL Sofia 

 

Las Bandas y la Música popular durante el siglo 

XX en Venezuela. Caso de la Banda de Conciertos 

Antonio Carrillo de Lara. [Les ensembles à vent 

et la musique populaire au 20e siècle au 

Venezuela. Le cas de l'orchestre d'harmonie 

Antonio Carrillo de Lara] 

 
Conférence donnée à l’occasion du colloque "Popular, 

pop, populachera ? Le dilemme de la musique populaire 

en Amérique latine" à l’Université Simon Bolivar en 

juin 2010, 20 p. 

 
Consultable (langue espagnole) sur : 

https://www.academia.edu/9430810/Las_bandas_y_la_m%C

3%BAsica_popular_en_el_siglo_XX_en_Venezuela_Caso_d

e_la_Banda_de_Conciertos_Antonio_Carrillo_de_Lara 

 
Présentation 

 
Les ensembles à vent (bandas) sont nombreux en Amérique latine. L’orchestre 

d’harmonie (Banda de Conciertos) Antonio Carrillo est en fait celui de Barquisimeto, capitale 

actuelle de l’État de Lara (Estatos Lara), un des 23 états du Venezuela. À ses origines, 

l’orchestre est une fondation d’un collège religieux (Colegio San Agustin) 

https://www.academia.edu/9430810/Las_bandas_y_la_m%C3%BAsica_popular_en_el_siglo_XX_en_Venezuela_Caso_de_la_Banda_de_Conciertos_Antonio_Carrillo_de_Lara
https://www.academia.edu/9430810/Las_bandas_y_la_m%C3%BAsica_popular_en_el_siglo_XX_en_Venezuela_Caso_de_la_Banda_de_Conciertos_Antonio_Carrillo_de_Lara
https://www.academia.edu/9430810/Las_bandas_y_la_m%C3%BAsica_popular_en_el_siglo_XX_en_Venezuela_Caso_de_la_Banda_de_Conciertos_Antonio_Carrillo_de_Lara
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Sofia Barreto-Rangel, étudie cet orchestre sous le prisme de son rapport à la musique 

« populaire ». Deux composantes sont observées : d’une part la composition de l’orchestre et 

la proximité des musiciens aux pratiques de musique « populaire » (notamment la danse), 

d’autre part le répertoire de l’orchestre est analysé sous le prisme d’une musique « populaire » 

(chants et danses locales) dont l’Auteure est spécialiste. Nous lui empruntons en partie sa 

conclusion. 

 

C’est cette double analyse qui est intéressante pour les orchestres d’harmonie européens. 

Elle montre l’interpénétration de la musique « populaire » et de la banda, plus qu’il ne serait 

facile à démontrer en Europe aujourd’hui. Les formations européennes ont très souvent 

abandonné un répertoire de danses de salon « classiques » (valse, tango, java et fox-trott) sans 

entrer dans le répertoire des danses contemporaines et ne gardent que très peu de souvenirs 

d’œuvres patrimoniales qui furent « populaire » (les ouvertures d’opérette notamment). 

 
Au Venezuela et à Lara en particulier, les musiciens de la Bande ont toujours eu une 

relation étroite avec les autres groupes de musique populaire. Depuis sa fondation à la fin du 

XIXe siècle, les musiciens ont partagé leurs activités entre la Banda et les orchestres de danse 

ou de musique populaire, à commencer par José Eligio Torrealba, son premier directeur, 

lorsqu'il s'agissait encore de la Bande du Colegio San Agustín, qui dirigeait également un " 

orchestre de concert ", et Manuel Guerra, fondateur de l'Orquesta Mavare11, qui faisait 

également partie de la Banda. Le maestro Antonio Carrillo, qui a dirigé la Banda pendant près 

de 30 ans (sans interruption), avait toujours une estudiantina, avec laquelle il donnait des 

"serenatas". Ces trois exemples (Torrealba, Guerra et Carrillo) servent à illustrer la première 

conclusion de ce travail sur l'étroite relation entre la Banda et les groupes de musique populaire 

de Lara. La relation avec l'Orquesta Mavare, qui depuis sa fondation en 1898, partage les 

scènes, les musiciens et le répertoire avec la Banda, est d'une grande importance.  

 

Aujourd'hui, et au moins depuis 2002, cette relation persiste de manière officielle, puisque 

trois groupes musicaux "populaires" sont associés à la Banda de Conciertos : un orchestre de 

danse (La Máxima Revolución), une estudiantina (Estudiantina Salvador Nieves) et un 

orchestre de jazz (Jazz Band Salvador Baquedanos). Les directeurs et les musiciens de 

l’orchestre vivent au sein de l'activité musicale de leur ville à un niveau officiel et public, mais 

aussi à un niveau domestique, familial et privé, où la musique populaire joue un rôle très 

important. Ils jouent lors de fêtes, de bals, d'événements officiels, donnent des sérénades, jouent 

ou dirigent des chorales, des estudiantinas... et en entrant sur le marché de l'enregistrement, ils 

s'assurent une présence d'une plus grande transcendance et une existence possible dans les 

espaces d'écoute les plus privés et individuels. Cela implique que les musiciens de la Banda ont 

cultivé et cultivent des répertoires variés dans le spectre de la musique populaire, ce qui affecte 

leurs styles d'interprétation et leur choix de répertoires et de programmes. 

 

Le répertoire populaire a toujours eu une grande importance et une grande présence dans 

les programmes de l’orchestre d’harmonie. De 1907 à aujourd'hui, tous les programmes 

examinés comprennent, dans une plus ou moins grande mesure, de la musique populaire aux 

racines traditionnelles, notamment de Lara ou du Venezuela : valses, bambucos, joropos, 

golpes, etc. Selon le maestro Antonio Giménez, 70% des archives de l'orchestre sont constituées 

de musique populaire, "nous appelons musique populaire les valses, joropos et merengues 

 
11 L’Oquesta Mavare est un orchestre folklorique vénézuélien fondé en 1898 par Miguel Antonio Guerra en 

hommage à Ramón Mavare. Ses chefs en ont été successivement Miguel Antonio Guerra (1898-1915), Napoleon 

Lucena (1915-1966) et Juancho Lucena (1966-1989). 
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vénézuéliens et d'autres manifestations musicales de Lara comme les polpes tocuyano avec 

leurs variantes, également la musique de danse comme les asodobles, porros, guarachas, 

salsa..... Il y a également un pourcentage élevé et constant de musique appartenant au répertoire 

de danse de différentes périodes (polkas et pasodobles en 1907, musique de Billos en 1990) et, 

avec cela, nous avons le répertoire qui n'a pas été conçu comme "populaire" mais qui "devient 

populaire" grâce à un arrangement pour orchestre : les "sélections" ou "popurrís" (pots-pourris) 

d'opéra, d'opérette et de zarzuela.  

 

Dans les dernières années du XXe siècle, il y a des changements : l'inclusion dans les 

programmes d'un répertoire de musique américaine pour le cinéma ou la télévision, qui peut 

aussi être interprété comme faisant partie d'une contemporanéité continue : la Banda a toujours 

joué de la musique liée à d'autres aspects de la culture populaire, des théâtres lyriques de 

l'époque (opéra et zarzuela) et de la télévision et du cinéma d'aujourd'hui. Ces différents 

"corpus" constituent le répertoire de base de l'orchestre, qui n'a pas changé dans son essence 

depuis 1907. Tous peuvent être classés, pour différentes raisons ou critères expliqués dans le 

corps de l'ouvrage, comme répertoire populaire. Dans ces processus, des transformations se 

sont produites, car ce qui était "populaire" du vivant du compositeur est devenu traditionnel et, 

dans un certain sens, "populaire". Nombre de ces pièces ont été composées par des membres de 

la Banda. Jouées à l'époque correspondante elles ont ensuite fait partie du répertoire 

"traditionnel" de la fanfare, pour être reprises dans les programmes 20, 40 ou 60 ans plus tard, 

alors qu'elles ne sont pas "contemporaines", mais "intemporelles". 

 

En sera-t-il de même avec Billo, Mission Impossible ou La Panthère rose, sera-ce par 

simple chauvinisme ou par véritable clairvoyance que l'on ne tiendra pas compte de ces 

présences plus universelles ? Ramón y Rivera avait l'habitude de dire que personne ne se 

souvient des foxtrots d'un Laudelino Mejías ou d'un Pedro Elías Gutiérrez, mais peut-être serait-

il intéressant, précisément pour comprendre l'importance de la musique populaire dans les 

groupes, de mettre fin à cet oubli. 

 

Patrick Péronnet, 12.09.2022 

 

 

 

 

L’auteure 

 
Sofia Teresita Barreto-Rangel est née à Caracas (Venezuela) en 1970. Docteure en 

Histoire de la Musique et Musicologie de l’Université Paris Sorbonne en 2004 sa thèse portant 

sur « La chanson traditionnelle de l'est vénézuélien et ses rapports avec la musique des îles 

Canaries : approche d'une étude comparative de la malguena ». Elle est professeure de musique 

(formation musicale, éveil musical, piano, violoncelle, viole de gambre, analyse musicale et 

histoire de la musique). Elle a une expérience de plus de 25 ans dans l’enseignement de la 

musique aussi bien en France (elle a enseigné à l’Université de Rennes II Haute-Bretagne entre 

2003-2005), qu’au Venezuela où elle a enseigné à l’Université Simon Bolivar. Elle a été 

professeur de violoncelle et initiation lecture/écriture musicale au sein de la Fondation des 

Orchestres de Jeunes et d’Enfants du Venezuela, connue sous le nom d’El Sistema. Elle 

enseigne aujourd’hui à l’Ecole Prizma de Boulogne-Billancourt 
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 Sofia Teresita Barreto-Rangel 

 

Résumé 

 
Cet article est issu d'une recherche menée en 2010, motivée par une première approche 

du sujet en 2003 et 2004, sur l'histoire de l'orchestre d'harmonie Antonio Carrillo de Lara, à 

l'occasion de la célébration de son 120e anniversaire. Le travail a consisté à fouiller dans les 

archives historiques et les journaux, à interviewer des membres et des ex-membres de la fanfare, 

à rechercher des documents pertinents dans les archives, ainsi qu'à examiner les anecdotes, les 

histoires et les notes d'autres chercheurs.  

 

Reconstruire l'histoire de la fanfare signifiait une promenade dans l'histoire musicale de 

Barquisimeto (capitale actuelle de l’État de Lara), considérée par beaucoup comme la capitale 

musicale du Venezuela. Elle nous a permis de comprendre que le répertoire interprété par 

l'orchestre est très représentatif des genres, des styles et des influences musicales, ainsi que des 

goûts, des coutumes et de l'esthétique de plusieurs générations de musiciens et du public de 

Barquisimeto et du Venezuela en général.  

 

Différents niveaux et modes de relation avec la musique populaire se sont manifestés à 

tout moment dans l'histoire de la Banda, ce qui nous a amenés à réfléchir sur les définitions, les 

classifications et les échanges entre les répertoires de notre histoire musicale. C'est pourquoi il 

était pertinent de reprendre ces réflexions lors de la préparation d'une intervention pour le IXe 

congrès de la branche latino-américaine de l'Association internationale pour l'étude de la 

musique populaire (IASPM-AL) à l'UCV en juin 2010, qui a été convoquée sous le thème 

"Popular, pop, populachera ? Le dilemme de la musique populaire en Amérique latine". Cet 

article est le résultat de ces réflexions. 
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20)                             Croatie 

 

DURAKOVIĆ Lada & KOKANOVIĆ MARKOVIĆ 

Marijana 

 

From the History of Military Music in the Austro-

Hungarian Monarchy: Franz Jaksch, the Pula 

Navy Orchestra Bandmaster (1899-1917) [De 

l'histoire de la musique militaire dans le 

Monarchie austro-hongroise : Franz Jaksch, le 

chef d'orchestre de l'orchestre de la marine de Pula 

(1899‒1917)] 

 

 
Muzikološki Zbornik / Musicological Annual LVII/ I, 

Université de Ljubljana, p. 65-84. 

 
Consultable (langue anglaise) sur : 

 

https://www.academia.edu/78220731/From_the_History_of_

Military_Music_in_the_Austro_Hungarian_Monarchy 

 

 

 

 

https://www.academia.edu/78220731/From_the_History_of_Military_Music_in_the_Austro_Hungarian_Monarchy
https://www.academia.edu/78220731/From_the_History_of_Military_Music_in_the_Austro_Hungarian_Monarchy
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Présentation 

 
Ce document fait partie d’un projet plus global, La musique militaire dans la monarchie 

austro-hongroise : Les chef de musique de l'orchestre de la marine de Pula 1872-1918 

(Académie de musique de Pula, chef de projet : Lada Duraković). 

 

Pula, port naturel situé à la pointe de la péninsule d’Istrie dans l’actuelle Croatie, possède 

un important patrimoine historique et monumental en raison de son excellente position 

stratégique : amphithéâtre, arc de triomphe, temple d’Auguste et forum romains, monuments 

médiévaux, Renaissance, etc. la plupart d’entre eux regroupés autour de la forteresse vénitienne 

perchée sur une colline. Pula possède aussi un riche patrimoine naturel, avec ses belles plages, 

mais depuis le départ de la marine yougoslave, la ville semble avoir perdu de son intérêt.  

 

Pourtant Pula a connu une période de développement rapide dans la seconde moitié du 

XIXe siècle. Ce village de pêcheurs de moins de mille âmes est devenu la principale base 

militaire de la marine austro-hongroise (1853). Il est devenu le théâtre d'événements politiques 

et militaires très importants ainsi que l'une des communes les plus développées du nord de 

l'Adriatique. Ces circonstances ont donné naissance à une vie commerciale et sociale 

dynamique dans la ville qui a rapidement ressemblé à certaines des principales villes d'Europe 

centrale. Les officiers de la marine nouvellement arrivés, leurs familles et les nombreux 

hommes d'affaires étaient tous habitués à une vie sociale intense. 

 

Pula devait donc répondre à ces exigences, comme toute autre grande ville de la 

monarchie de l'époque. Il était donc impératif d'assurer une grande variété de d'événements 

culturels et de performances artistiques, parmi lesquels les concerts musicaux tenaient une place 

de choix. La scène du Politeama Ciscutti, le théâtre de la ville, accueillait un certain nombre de 

compagnies itinérantes qui mettaient en scène des opéras et des opérettes. Les salles de concert 

accueillaient des musiciens de renom, et les artistes locaux s'adonnaient volontiers à des 

spectacles amateurs.  

 

Le rôle le plus important dans la vie sociale et culturelle de la ville était en fait son 

ensemble phare, l'Orchestre de la marine impériale et royale (dénommé ci-après l'Orchestre de 

la marine et connu sous le nom de KuK Marine-Musik). L'impact qu'il a eu sur le développement 

de la culture musicale à Pula et dans sa région a été considérable. L'orchestre résidait dans le 

bâtiment dit du « Navy Casino », qui servait régulièrement de lieu de concerts et de bals. Le 

théâtre de la ville n'étant pas en mesure de financer l’emploi d'un orchestre permanent, 

l'orchestre de la Marine se produisait occasionnellement au théâtre Ciscutti aux côtés des 

ensembles d'opéra et d'opérette de passage. 

 

Compte tenu des exigences du protocole dans le grand port austro-hongrois, cet orchestre 

était plus important que les autres ensembles militaires de l'époque et les projets qu'il 

entreprenait étaient plus ambitieux. Pour mener à bien ses tâches d'exécution difficiles, 

l'orchestre de la marine de Pula a été élargi pour inclure une section de cordes. Depuis 1871, 

l'orchestre de la marine comptait plus de cent musiciens. Quarante-cinq membres étaient 

désignés et prêts à embarquer sur les navires de la marine impériale et royale, tandis que 

cinquante-cinq étaient stationnés en permanence à Pula. Cette organisation dans les rangs de 

l'Orchestre de la Marine est restée plus ou moins inchangée jusqu'en 1918, date à laquelle la 

monarchie austro-hongroise a cessé d'exister en tant que telle. Le chef d'orchestre de l'orchestre 
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de la marine restait à Pula la plupart du temps, tandis que les sections musicales stationnées sur 

les navires étaient dirigées par des officiers de marine du rang approprié. 

 
Le répertoire a été établi de manière à s'adapter à la nature de l'événement, et pour 

répondre aux goûts du public attendu. Ainsi, certains concerts présentaient une belle sélection 

de pièces classiques et romantiques, tandis que d'autres visaient à plaire à un large public. 

L'orchestre s'est produit lors de concerts de musique classique, d’événements protocolaires, de 

bals et de concerts de divertissement en après-midi et en soirée. En fonction de l'occasion, en 

plus des pièces musicales typiques interprétées par les orchestres militaires de l'époque, telles 

que les polkas, valses et autres danses populaires, le répertoire de l'orchestre de la Marine 

comprenait également des extraits d'opéras et d'opérettes, diverses pièces courtes pour 

orchestre, des symphonies, des poèmes symphoniques et d'autres formes orchestrales. 

 

L'Orchestre de la Marine peut à juste titre être considéré comme une sorte d'ambassadeur 

de la musique (de marche) militaire autrichienne, d’opérettes viennoises, ainsi que de valses et 

autres genres de danse populaire connus dans le monde entier. Il se produisait chaque semaine 

à Pula et sur les îles Brijuni, mais était tout aussi bienvenus à Graz ou à Vienne, ou dans des 

pays lointains. 

 

Le niveau et la qualité de l'interprétation musicale atteints par l'ensemble musical de la 

marine autrichienne est en rapport avec l’immense contribution de ses chefs d'orchestre. Le 

poste de chef de l'Orchestre de la Marine austro-hongroise était une nomination très distinguée. 

Elle impliquait un salaire supérieur à celui de l'orchestre de l'infanterie et d'autres ensembles 

similaires ; les musiciens sont, presque sans exception, très compétents, ce qui signifie que les 

chefs d'orchestre pouvaient choisir les meilleures pièces musicales pour leur répertoire. Pour 

cette raison, la fonction de chef d'orchestre était souvent occupée par des musiciens renommés 

et polyvalents, reconnus pour la qualité de leurs interprétations musicales et leurs compétences 

de compositeur. Franz Lehar (1870-1948) fut l’un d’entre eux. 

 

C’est à la rencontre de son prédécesseur, Franz Jaksch (1851-1931) que nous convient 

Lada Duraković et Marijana Kokanović Marković. Cet article peut être enrichi par un autre 

article de Lada Duraković : « De l'histoire de la musique militaire dans la monarchie austro-

hongroise : Franz Jaksch, chef d'orchestre de l'orchestre de la marine de Pula (1899-1917)12 ». 

 

Patrick Péronnet, 12.09.2022 

 
12 Consultable (langue anglaise) sur : 

https://www.academia.edu/73626363/From_the_History_of_Military_Music_in_the_Austro_Hungarian_Monarc

hy_Franz_Jaksch_the_Pula_Navy_Orchestra_Bandmaster_1899_1917 
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Franz Jaksch et les musiciens de la K.u.K. Marine-Musik (l'Orchestre de la marine impériale et royale) 

carte postale, Source : Musée historique et maritime d'Istrie, 

 

 

 

Les auteures  

 
Lada Duraković est professeur associé à l'Académie de musique de Pula. Elle est 

diplômée en musicologie de l'Université de Ljubljana et a obtenu son doctorat à l'Université de 

Zagreb. Son intérêt scientifique s'est orienté vers la corrélation entre l'idéologie et la musique 

au 20ème siècle. Elle a participé à des conférences dans le pays et à l'étranger, et a publié de 

nombreuses communications ainsi que des articles de lexicographie. Lada Duraković est 

l'auteure de nombreux articles et ouvrages scientifiques : Pulski glazbeni život u razdoblju 

fašističke diktature, 1926.-1943. [La vie musicale à Pula sous le régime fasciste 1926-1943] ; 

Ideologija i glazbeni život : Pula 1945-1966 [Idéologie et vie musicale - l'exemple de Pula de 

1945 à 1966)]. Elle est co-auteur avec Marijana Kokanović Marković de l'ouvrage Franz Lehar 

- Kapelnik Carske i kraljevske mornarice u Puli (1894. - 1896.) [Franz Lehár - maître de 

musique de la marine impériale et royale à Pula (1894 - 1896)]. 

 



 

79 

 Lada Duraković 

 

 

Marijana Kokanović Marković est professeur associé au département de musicologie 

et d'ethnomusicologie de l'Académie des arts de Novi Sad. Elle est diplômée en pédagogie 

musicale et en musicologie de l'Académie des arts de Novi Sad, où elle a également obtenu son 

doctorat en musicologie. Elle a participé à des conférences dans le pays et à l'étranger, et a 

publié de nombreux articles ainsi que des articles de lexicographie. Elle a publié une 

monographie intitulée « Rôle social de la musique de salon dans la vie et le système de valeurs 

des citoyens serbes au XIXe siècle et au XXe siècle » 

Ses intérêts scientifiques se concentrent sur la musique du 19e siècle, et plus 

particulièrement sur les genres populaires (musique de salon et militaire, opérette) dans les 

contextes serbe, balkanique et européen. 

Elle a participé à des projets dans son pays et à l'étranger (Universität für Musik und 

darstellende Kunst Wien ; Institut für Musikwissenschaft der Universität Leipzig). Dans le 

cadre de l'échange Erasmus+, elle a été professeur invité à l'Institut de musicologie de 

l'Université de Heidelberg. 
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 Marijana Kokanović Marković 

 

 

 

Résumé 
 

Le sujet de cet article est le travail de Franz Jaksch (1851-1931), un musicien polyvalent 

qui a dirigé l'Orchestre de la Marine impériale et royale à Pula, le principal port de la monarchie 

austro-hongroise, entre 1899 et 1917. 

 

C'est à Pula qu'il a composé la plupart de ses pièces conçues pour les orchestres militaires, 

les scènes d'opéra et les salons bourgeois. 

 

Pendant son mandat de chef d'orchestre, l'orchestre de la marine a interprété certaines des 

pièces orchestrales les plus importantes du répertoire symphonique. 
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21)                                Grèce 

 

Collectif 
 

L’ensemble à vent en Grèce, Histoire et 

perspectives 
 

Actes de la conférence scientifique de Corfou des 5, 6 

et 7 avril 2019 
 

Société Philharmonique de Corfou et Université 

Ionienne d’Athènes, Département d’études musicales, 

Laboratoire de musique grecque, Corfou, Surefee & 

Associés, 2020, 292 p. 
 

Consultable partiellement (introduction langue grecque et 

résumés langue anglaise) sur : 

https://www.academia.edu/44249553/H_%CE%BC%CF%80

%CE%AC%CE%BD%CF%84%CE%B1_%CF%80%CE%B

D%CE%B5%CF%85%CF%83%CF%84%CF%8E%CE%B

D_%CF%83%CF%84%CE%B7%CE%BD_%CE%95%CE

%BB%CE%BB%CE%AC%CE%B4%CE%B1_%CE%99%

CF%83%CF%84%CE%BF%CF%81%CE%AF%CE%B1_%

CE%BA%CE%B1%CE%B9_%CE%A0%CF%81%CE%BF

%CE%BF%CF%80%CF%84%CE%B9%CE%BA%CE%AD

%CF%82_%CE%A0%CF%81%CE%B1%CE%BA%CF%84

%CE%B9%CE%BA%CE%AC_%CE%A3%CF%85%CE%

BD%CE%B5%CE%B4%CF%81%CE%AF%CE%BF%CF%

85_Windband_in_Greece_History_and_Perspectives_Confer

ence_Proceedings 

https://www.academia.edu/44249553/H_%CE%BC%CF%80%CE%AC%CE%BD%CF%84%CE%B1_%CF%80%CE%BD%CE%B5%CF%85%CF%83%CF%84%CF%8E%CE%BD_%CF%83%CF%84%CE%B7%CE%BD_%CE%95%CE%BB%CE%BB%CE%AC%CE%B4%CE%B1_%CE%99%CF%83%CF%84%CE%BF%CF%81%CE%AF%CE%B1_%CE%BA%CE%B1%CE%B9_%CE%A0%CF%81%CE%BF%CE%BF%CF%80%CF%84%CE%B9%CE%BA%CE%AD%CF%82_%CE%A0%CF%81%CE%B1%CE%BA%CF%84%CE%B9%CE%BA%CE%AC_%CE%A3%CF%85%CE%BD%CE%B5%CE%B4%CF%81%CE%AF%CE%BF%CF%85_Windband_in_Greece_History_and_Perspectives_Conference_Proceedings
https://www.academia.edu/44249553/H_%CE%BC%CF%80%CE%AC%CE%BD%CF%84%CE%B1_%CF%80%CE%BD%CE%B5%CF%85%CF%83%CF%84%CF%8E%CE%BD_%CF%83%CF%84%CE%B7%CE%BD_%CE%95%CE%BB%CE%BB%CE%AC%CE%B4%CE%B1_%CE%99%CF%83%CF%84%CE%BF%CF%81%CE%AF%CE%B1_%CE%BA%CE%B1%CE%B9_%CE%A0%CF%81%CE%BF%CE%BF%CF%80%CF%84%CE%B9%CE%BA%CE%AD%CF%82_%CE%A0%CF%81%CE%B1%CE%BA%CF%84%CE%B9%CE%BA%CE%AC_%CE%A3%CF%85%CE%BD%CE%B5%CE%B4%CF%81%CE%AF%CE%BF%CF%85_Windband_in_Greece_History_and_Perspectives_Conference_Proceedings
https://www.academia.edu/44249553/H_%CE%BC%CF%80%CE%AC%CE%BD%CF%84%CE%B1_%CF%80%CE%BD%CE%B5%CF%85%CF%83%CF%84%CF%8E%CE%BD_%CF%83%CF%84%CE%B7%CE%BD_%CE%95%CE%BB%CE%BB%CE%AC%CE%B4%CE%B1_%CE%99%CF%83%CF%84%CE%BF%CF%81%CE%AF%CE%B1_%CE%BA%CE%B1%CE%B9_%CE%A0%CF%81%CE%BF%CE%BF%CF%80%CF%84%CE%B9%CE%BA%CE%AD%CF%82_%CE%A0%CF%81%CE%B1%CE%BA%CF%84%CE%B9%CE%BA%CE%AC_%CE%A3%CF%85%CE%BD%CE%B5%CE%B4%CF%81%CE%AF%CE%BF%CF%85_Windband_in_Greece_History_and_Perspectives_Conference_Proceedings
https://www.academia.edu/44249553/H_%CE%BC%CF%80%CE%AC%CE%BD%CF%84%CE%B1_%CF%80%CE%BD%CE%B5%CF%85%CF%83%CF%84%CF%8E%CE%BD_%CF%83%CF%84%CE%B7%CE%BD_%CE%95%CE%BB%CE%BB%CE%AC%CE%B4%CE%B1_%CE%99%CF%83%CF%84%CE%BF%CF%81%CE%AF%CE%B1_%CE%BA%CE%B1%CE%B9_%CE%A0%CF%81%CE%BF%CE%BF%CF%80%CF%84%CE%B9%CE%BA%CE%AD%CF%82_%CE%A0%CF%81%CE%B1%CE%BA%CF%84%CE%B9%CE%BA%CE%AC_%CE%A3%CF%85%CE%BD%CE%B5%CE%B4%CF%81%CE%AF%CE%BF%CF%85_Windband_in_Greece_History_and_Perspectives_Conference_Proceedings
https://www.academia.edu/44249553/H_%CE%BC%CF%80%CE%AC%CE%BD%CF%84%CE%B1_%CF%80%CE%BD%CE%B5%CF%85%CF%83%CF%84%CF%8E%CE%BD_%CF%83%CF%84%CE%B7%CE%BD_%CE%95%CE%BB%CE%BB%CE%AC%CE%B4%CE%B1_%CE%99%CF%83%CF%84%CE%BF%CF%81%CE%AF%CE%B1_%CE%BA%CE%B1%CE%B9_%CE%A0%CF%81%CE%BF%CE%BF%CF%80%CF%84%CE%B9%CE%BA%CE%AD%CF%82_%CE%A0%CF%81%CE%B1%CE%BA%CF%84%CE%B9%CE%BA%CE%AC_%CE%A3%CF%85%CE%BD%CE%B5%CE%B4%CF%81%CE%AF%CE%BF%CF%85_Windband_in_Greece_History_and_Perspectives_Conference_Proceedings
https://www.academia.edu/44249553/H_%CE%BC%CF%80%CE%AC%CE%BD%CF%84%CE%B1_%CF%80%CE%BD%CE%B5%CF%85%CF%83%CF%84%CF%8E%CE%BD_%CF%83%CF%84%CE%B7%CE%BD_%CE%95%CE%BB%CE%BB%CE%AC%CE%B4%CE%B1_%CE%99%CF%83%CF%84%CE%BF%CF%81%CE%AF%CE%B1_%CE%BA%CE%B1%CE%B9_%CE%A0%CF%81%CE%BF%CE%BF%CF%80%CF%84%CE%B9%CE%BA%CE%AD%CF%82_%CE%A0%CF%81%CE%B1%CE%BA%CF%84%CE%B9%CE%BA%CE%AC_%CE%A3%CF%85%CE%BD%CE%B5%CE%B4%CF%81%CE%AF%CE%BF%CF%85_Windband_in_Greece_History_and_Perspectives_Conference_Proceedings
https://www.academia.edu/44249553/H_%CE%BC%CF%80%CE%AC%CE%BD%CF%84%CE%B1_%CF%80%CE%BD%CE%B5%CF%85%CF%83%CF%84%CF%8E%CE%BD_%CF%83%CF%84%CE%B7%CE%BD_%CE%95%CE%BB%CE%BB%CE%AC%CE%B4%CE%B1_%CE%99%CF%83%CF%84%CE%BF%CF%81%CE%AF%CE%B1_%CE%BA%CE%B1%CE%B9_%CE%A0%CF%81%CE%BF%CE%BF%CF%80%CF%84%CE%B9%CE%BA%CE%AD%CF%82_%CE%A0%CF%81%CE%B1%CE%BA%CF%84%CE%B9%CE%BA%CE%AC_%CE%A3%CF%85%CE%BD%CE%B5%CE%B4%CF%81%CE%AF%CE%BF%CF%85_Windband_in_Greece_History_and_Perspectives_Conference_Proceedings
https://www.academia.edu/44249553/H_%CE%BC%CF%80%CE%AC%CE%BD%CF%84%CE%B1_%CF%80%CE%BD%CE%B5%CF%85%CF%83%CF%84%CF%8E%CE%BD_%CF%83%CF%84%CE%B7%CE%BD_%CE%95%CE%BB%CE%BB%CE%AC%CE%B4%CE%B1_%CE%99%CF%83%CF%84%CE%BF%CF%81%CE%AF%CE%B1_%CE%BA%CE%B1%CE%B9_%CE%A0%CF%81%CE%BF%CE%BF%CF%80%CF%84%CE%B9%CE%BA%CE%AD%CF%82_%CE%A0%CF%81%CE%B1%CE%BA%CF%84%CE%B9%CE%BA%CE%AC_%CE%A3%CF%85%CE%BD%CE%B5%CE%B4%CF%81%CE%AF%CE%BF%CF%85_Windband_in_Greece_History_and_Perspectives_Conference_Proceedings
https://www.academia.edu/44249553/H_%CE%BC%CF%80%CE%AC%CE%BD%CF%84%CE%B1_%CF%80%CE%BD%CE%B5%CF%85%CF%83%CF%84%CF%8E%CE%BD_%CF%83%CF%84%CE%B7%CE%BD_%CE%95%CE%BB%CE%BB%CE%AC%CE%B4%CE%B1_%CE%99%CF%83%CF%84%CE%BF%CF%81%CE%AF%CE%B1_%CE%BA%CE%B1%CE%B9_%CE%A0%CF%81%CE%BF%CE%BF%CF%80%CF%84%CE%B9%CE%BA%CE%AD%CF%82_%CE%A0%CF%81%CE%B1%CE%BA%CF%84%CE%B9%CE%BA%CE%AC_%CE%A3%CF%85%CE%BD%CE%B5%CE%B4%CF%81%CE%AF%CE%BF%CF%85_Windband_in_Greece_History_and_Perspectives_Conference_Proceedings
https://www.academia.edu/44249553/H_%CE%BC%CF%80%CE%AC%CE%BD%CF%84%CE%B1_%CF%80%CE%BD%CE%B5%CF%85%CF%83%CF%84%CF%8E%CE%BD_%CF%83%CF%84%CE%B7%CE%BD_%CE%95%CE%BB%CE%BB%CE%AC%CE%B4%CE%B1_%CE%99%CF%83%CF%84%CE%BF%CF%81%CE%AF%CE%B1_%CE%BA%CE%B1%CE%B9_%CE%A0%CF%81%CE%BF%CE%BF%CF%80%CF%84%CE%B9%CE%BA%CE%AD%CF%82_%CE%A0%CF%81%CE%B1%CE%BA%CF%84%CE%B9%CE%BA%CE%AC_%CE%A3%CF%85%CE%BD%CE%B5%CE%B4%CF%81%CE%AF%CE%BF%CF%85_Windband_in_Greece_History_and_Perspectives_Conference_Proceedings
https://www.academia.edu/44249553/H_%CE%BC%CF%80%CE%AC%CE%BD%CF%84%CE%B1_%CF%80%CE%BD%CE%B5%CF%85%CF%83%CF%84%CF%8E%CE%BD_%CF%83%CF%84%CE%B7%CE%BD_%CE%95%CE%BB%CE%BB%CE%AC%CE%B4%CE%B1_%CE%99%CF%83%CF%84%CE%BF%CF%81%CE%AF%CE%B1_%CE%BA%CE%B1%CE%B9_%CE%A0%CF%81%CE%BF%CE%BF%CF%80%CF%84%CE%B9%CE%BA%CE%AD%CF%82_%CE%A0%CF%81%CE%B1%CE%BA%CF%84%CE%B9%CE%BA%CE%AC_%CE%A3%CF%85%CE%BD%CE%B5%CE%B4%CF%81%CE%AF%CE%BF%CF%85_Windband_in_Greece_History_and_Perspectives_Conference_Proceedings
https://www.academia.edu/44249553/H_%CE%BC%CF%80%CE%AC%CE%BD%CF%84%CE%B1_%CF%80%CE%BD%CE%B5%CF%85%CF%83%CF%84%CF%8E%CE%BD_%CF%83%CF%84%CE%B7%CE%BD_%CE%95%CE%BB%CE%BB%CE%AC%CE%B4%CE%B1_%CE%99%CF%83%CF%84%CE%BF%CF%81%CE%AF%CE%B1_%CE%BA%CE%B1%CE%B9_%CE%A0%CF%81%CE%BF%CE%BF%CF%80%CF%84%CE%B9%CE%BA%CE%AD%CF%82_%CE%A0%CF%81%CE%B1%CE%BA%CF%84%CE%B9%CE%BA%CE%AC_%CE%A3%CF%85%CE%BD%CE%B5%CE%B4%CF%81%CE%AF%CE%BF%CF%85_Windband_in_Greece_History_and_Perspectives_Conference_Proceedings
https://www.academia.edu/44249553/H_%CE%BC%CF%80%CE%AC%CE%BD%CF%84%CE%B1_%CF%80%CE%BD%CE%B5%CF%85%CF%83%CF%84%CF%8E%CE%BD_%CF%83%CF%84%CE%B7%CE%BD_%CE%95%CE%BB%CE%BB%CE%AC%CE%B4%CE%B1_%CE%99%CF%83%CF%84%CE%BF%CF%81%CE%AF%CE%B1_%CE%BA%CE%B1%CE%B9_%CE%A0%CF%81%CE%BF%CE%BF%CF%80%CF%84%CE%B9%CE%BA%CE%AD%CF%82_%CE%A0%CF%81%CE%B1%CE%BA%CF%84%CE%B9%CE%BA%CE%AC_%CE%A3%CF%85%CE%BD%CE%B5%CE%B4%CF%81%CE%AF%CE%BF%CF%85_Windband_in_Greece_History_and_Perspectives_Conference_Proceedings
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Présentation 

 
La Société philharmonique de Corfou (Grec : Φιλαρμονική Εταιρεία Κερκύρας, 

Philharmonice Ɛtaerɛia Cɛrcyras) a été fondée en 1840. Sa naissance est due au refus des 

Britanniques de permettre à leur musique militaire d’accompagner la procession de Saint-

Spyridon en 1837 alors que l’île était sous domination anglaise (1814-1863). L’idée de 

remplacer la musique anglaise par une musique locale sur le même modèle se développe alors. 

Son objectif initial était d’être la première académie de musique grecque. Cette avancée 

culturelle s’inscrit dans la volonté d’autonomie de la République des iles ioniennes, vis-à-vis 

du protectorat britannique. Son premier directeur artistique fut Nikolaos Halikiopoulos 

Mantzaros (1795-1872) qui conserva ce poste jusqu'à sa mort. La Société Philharmonique 

(FEK) avait un programme organisé de cours en musique mêlant théorie et pratique. Ses 

étudiants, qui pour la première fois dans l'histoire hellénique moderne pouvaient apprendre la 

musique quelle que soit leur classe sociale, ont eu l'opportunité d'être enseignés par des 

musiciens professionnels. À l’image d’autres conservatoires européens, des classes spécialisées 

sont ouvertes aux étudiants : théorie musicale, harmonie, contrepoint, instrumentation, 

composition, piano, chant, instruments à cordes et à vent. 

 
La Société Philharmonique de Corfou (FEK) a inclus dès le début de ses activités une 

fanfare, pleinement active depuis l'été 1841. Cette fanfare a été pionnière pour la diffusion de 

ce genre musical particulier non seulement à Corfou, mais aussi dans d'autres villes des îles 

Ioniennes, et de la Grèce. Elle devient un modèle par sa performance et son organisation, ainsi 

que par sa participation active de ses éminents musiciens. En outre, dès 1841, le même ensemble 

avec ses concerts d'abonnement ou publics et ses représentations a fixé la norme pour une plus 

large diffusion de l'art de la musique dans la société grecque. Enfin, il est devenu un vivier pour 

les musiciens qui l'ont suivi, ouvrant des carrières professionnelles dans les théâtres 

mélodramatiques des îles Ioniennes et de Grèce, ainsi que dans divers orchestres, fanfares 

militaires et ensembles musicaux grecs.  

 

Il existe aujourd’hui sur la seule île de Corfou, dix-sept orchestres d’harmonie, dans la 

ville et sa périphérie (villages de Gastouri, Skripero, Korakiana, Lefkimi, Sinarada, Avliota, 

Lakonia, Kontokali, etc.) qui rassemblent près de 2.000 musiciens. Leurs uniformes, empruntés 

aux armées anglaises avec casque en laiton ornés de haarbusch [sorte de plumet-crinière] en 

crin coloré distinguent les groupes. 

 

L'année 2019 coïncide avec le 200e anniversaire de la naissance de Joseph.Liberalis 

(1819-1899), compositeur et musicien en chef de la Société philharmonique de Corfou (1842-

1851). Ceci a offert l’opportunité d’une conférence-colloque organisée à Corfou en lien avec 

l’Université Ionienne d’Athènes. 

 

Le présent ouvrage permet la publication des actes de cet important colloque consacré 

aux ensembles à vent grecs. Nous ne reprenons pas les résumés de toutes les communications 

ni la présentation de tous les auteurs, ne retenant ici que les 6 articles nous semblant les plus 

significatifs sur les 24 qui composent le recueil. 

 

Patrick Péronnet, 13.09.2022  
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La fanfare de la Société Philharmonique de Corfou devant ses locaux en 1920. 
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Résumé d’articles individuels 
 

21.1) 

ANTHIS Sokratis  

« El Sistema » à Corfou et ses perspectives 

 
Résumé  

 
Après avoir décrit brièvement le phénomène "El Sistema" qui a débuté au Venezuela en 

1975 et qui a attiré l'attention du monde de la musique par ses effets remarquables sur la 

jeunesse du pays, non seulement du point de vue de l'éducation musicale (exceptionnelle et 

remarquable compte tenu de la pauvreté de la population mais aussi en tant qu'outil d'éducation 

musicale) mais aussi comme moyen d'inclusion sociale, d'ouverture et de développement 

culturel, l'Auteur du présent article établit des similitudes et des analogies avec le phénomène 

de l'orchestre d'harmonie qui s'est produit à Corfou dès les années 1840 et qui existe encore 

encore. Il affirme que ce phénomène est un "El Sistema" primaire, non reconnu, précédant d'un 

siècle et demi le désormais célèbre modèle sud-américain, et décrit ses singularités et ses 

facteurs particuliers qui en font un phénomène unique dans le monde occidental. Enfin, il traite 

des implications sociales du modèle corfiote et suggère des moyens et des idées pour son 

adaptation aux besoins de la société contemporaine, qui selon lui sont cruciaux et nécessaires 

si le modèle doit continuer à influencer positivement son environnement et, espérons-le, 

survivre au 21e siècle. 

 

 

L’auteur 
 

Né à Corfou en 1952, Sokratis Anthis étudie la trompette à la Société philharmonique 

Mantzaros sous la direction de Thanasis Voyatzopoulos, et au Conservatoire hellénique sous la 

direction de Dimitris Kafyris. Il en sort diplômé en 1975. Il participe activement aux principaux 

événements musicaux en Grèce et à un certain nombre d'enregistrements pour la radio et la 

télévision grecques. Il joue principalement avec des orchestres de musique de chambre, dans 

presque tous les pays européens, et dans de nombreux pays hors d'Europe. Il travaille en étroite 

collaboration avec Manos Hadjidakis pendant vingt ans, jouant à tous ses concerts et sur tous 

ses enregistrements. 

 

En tant que soliste, il s'est produit avec l'Orchestre d'État d'Athènes, l'Orchestre d'État de 

Thessalonique, l'Orchestre symphonique de la municipalité de Thessalonique, l'Orchestre 

symphonique national de la radio et de la télévision grecques, l'Orchestre de la radio de Leipzig 

à Gewand House, l'Orchestre de Pleven en Bulgarie, l'Orchestre des couleurs, l'Orchestre 

ALEA III à Boston, l'Orchestre de chambre Marsyas, l'Orchestre de Patras, l'Orchestre de 

chambre de Stuttgart et l'Orchestre des amis de la musique Camerata. Il a également joué en 

tant que soliste avec la Camerata, l'orchestre résident de la salle de concert d'Athènes, dans la 

production conjointe avec l'Opéra de Hambourg du ballet Odysseus, chorégraphié par John 

Neumeier et composé par George Couroupos. 

 

Il a été musicien principal de l'Orchestre de l'Opéra national de Grèce entre 1975 et 1990, 

de l'Orchestre d'État d'Athènes entre 1980 et 1991 et de l'Orchestre symphonique national de la 
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radio et de la télévision grecques entre 1976 et 2003. Il est membre fondateur du Mantzaros 

Chamber Music Orchestra et du Melos Brass quintet, avec lesquels il a également enregistré. 

 

Il est membre du jury des concours internationaux de l'Orchestre des jeunes de l'Union 

européenne et de l'Orchestre des jeunes de la Méditerranée. 

 

Il a collaboré avec le département de musique de l'Université Ionienne et a enseigné 

pendant plus de deux décennies au Conservatoire National et au Conservatoire Philippos Nakas. 

 

Depuis 2003, il a créé avec Melos Brass l'Académie d'été annuelle Ionienne de Corfou, 

et il a coopéré avec des solistes et des professeurs de renommée internationale tels que : T. 

Dokshizer, Ch. Lindberg, Michel Becquet, Fritz Damrow, Chris Martin, Jens Bjon-Larsen, Ben 

Van Dijk, Bo Nilsson, Walter Hilgers, James Thompson, G. Jones, Jay Friedman, H.Halien, 

H. Macdonald, L. Benucci,Jorgen Van Rijen, Canadian Brass, German Brass, Mnozil Brass. 

 

Depuis 2008, il assure avec Melos Brass la direction artistique du festival annuel de 

cuivres au Athens Concert Hall. 

 

 

 Sokratis Anthis 
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21.2)  

CHATZIATHANASIOU Anna  

La Musique militaire de l'armée grecque ; "Concerts publics", 

1874-1876 
 

Résumé 
 

La Musique militaire de l'armée grecque, créée en 1824, a fonctionné tout au long du dix-

neuvième siècle, ayant une place similaire à la radio moderne. Essentiellement, elle transmettait 

les sons de l'"Occident", mais interprétait également les œuvres des compositeurs locaux, ainsi 

que les marches de ses maîtres de musique.  

 

Cet article présente quelques observations initiales basées sur la recherche du répertoire 

de l'Armée d'Athènes pendant les années 1874-1876. La source primaire qui a étudiée est le 

quotidien Efimeris, qui, sous le titre "Concert public", publie le programme des concerts, ainsi 

que des détails tels que le lieu, l'heure et le nom du chef d'orchestre. 

 

L'orchestre se produisait deux ou trois fois par semaine sur les places publiques d'Athènes. 

Le concert commençait toujours par une marche suivie de cinq œuvres, généralement des 

ouvertures d'opéras italiens, des sélections d'opéras, des polkas et des valses. En outre, des 

compositions des chefs d'orchestre et des musiciens de l'orchestre étaient jouées.  

 

Une variété d'informations sont révélées sur la base de la recherche concernant la 

participation et la contribution de la fanfare militaire à l'évolution de la musique de la capitale. 

Les résultats sont principalement liés aux préférences du public et des chefs de fanfare 

concernant les œuvres grecques ou étrangères, les suites ou discontinuités dans les choix, 

l'utilisation limitée de marches et de répertoire grec. Le programme des concerts est également 

lié aux événements sociaux et politiques de la capitale, ainsi qu'aux représentations d'opéra dans 

les théâtres d'Athènes. 

 
L’auteure 

 
Anna Chatziathanasiou est doctorante de l’Université Ionienne (Département des 

études musicales). Elle est spécialiste des musiques militaires en Grèce et auteure d’un 

intéressant article sur « Les influences bavaroises dans la vie musicale d'Athènes au XIXe 

siècle » (2019). 
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 Anna Chatziathanasiou 
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21.3)  

DALIANOUDI Renata  

Vers l'européanisation de la vie musicale en Grèce, XIXe-XXe 

siècle. Le rôle des orchestres philharmoniques dans les îles 

ioniennes et les îles de l'Égée du Nord ; une approche 

syncrétique 
 

Résumé 

 
Après la création de l'État-nation grec en 1830, la Grèce s'oriente vers l'Occident, 

souhaitant adopter la culture occidentale en matière de mode de vie, vêtements, loisirs, 

mentalité et pratiques culturelles, dans l'espoir d'abolir son passé ottoman. 

 

Pour la "Vieille Grèce", c'est-à-dire pour les premières régions libérées (Morias et 

Roumeli), cette poursuite est anticipée. Il convient de noter que d'autres régions, toujours sous 

la férule 

ottomane, comme les îles de la mer Égée du Nord (libérées en 1912), tentent de faire de 

même. En fait, les influences de la culture vénitienne et des Lumières européennes, comme le 

montre l'"école ionienne" en littérature, peinture et musique, ainsi qu'une tendance générale à 

l'occidentalisation étaient une réalité indiscutable pour les régions qui n'avaient jamais été sous 

la domination ottomane, comme les îles Ioniennes. 

 

L'article de Renata Dalianoudi présente les options de l'européanisation en Grèce entre le 

milieu du 19ème et le 20ème siècle, à travers une analyse à travers une présentation syncrétique 

du rôle des compagnies et des orchestres philharmoniques (lire orchestre d’harmonie) dans la 

partie orientale (mer Égée) et la partie occidentale (mer Ionienne) du pays, en tant qu'instrument 

de promotion de l'Europe, résultat de phénomènes socioculturels, tels que l'hégémonie 

culturelle, l'occidentalisation et l'urbanisation. L'approche est interdisciplinaire : 

Ethnomusicologie historique, Musicologie historique, Folklore et Anthropologie culturelle. Les 

outils méthodologiques sont basés sur le travail de terrain, les archives et la bibliographie, et 

les archives. 

 

L’auteure 
 

Renata Dalianoudi est professeure associée à l'Université Ionienne, Département des 

arts audiovisuels et visuels. Elle est titulaire d'un baccalauréat en musicologie et d'un doctorat 

en ethnomusicologie et folklore. Elle a également suivi des études théâtrales, piano, orgue, 

accordéon classique, guitare, tamboura, danses folkloriques grecques, latin et tango argentin. 

 

Elle a mené des recherches ethnographiques sur le terrain en Crète, dans les îles de l'Égée 

du Nord, dans les îles Ioniennes, en Épire et à Corinthe. 

 

Elle a obtenu 31 bourses de la Fondation des bourses d'État, de l'Université d'Athènes, du 

Conservatoire d'Athènes, du Conservatoire national et de la Fondation de technologie et de 

recherche / Institut d'études méditerranéennes. Elle a également obtenu des bourses du ministère 

de l'Éducation nationale pour créer « l'École numérique du XXIe siècle », « l'École de musique 

du XXIe siècle » et « l'École d'art du XXIe siècle ». 
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Elle a été nominée pour le « Prix pour l'excellence de l'enseignement universitaire » pour 

l'année universitaire 2009-2010, sous les auspices de la Fondation de la technologie et de la 

recherche et de l'Université ouverte hellénique. 

 

Parmi ses œuvres figurent : 50 documentaires sur l'histoire de la musique de l'Antiquité à 

nos jours, 4 monographies dans les domaines de l'ethnomusicologie, de l'ethnographie, des 

études culturelles, théâtrales et cinématographiques, et plus de 70 articles, présentations de 

conférences, lemmes et conférences en Grèce, en Europe, États-Unis, Asie. 

 

Ses intérêts de recherche portent sur les musiques et danses folkloriques et populaires, les 

musiques ethniques et du monde, les musiques de cinéma et de théâtre, le théâtre d'ombres, la 

culture pop et les médias de masse, les musiques populaires d'art. 

 

 

 Renata Dalianoudi 
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21.4)  

HASSIOTIS Kostis 

Orchestres à vent dans les universités grecques ; recherche, 

éducation, performance, création musicale et interconnexion 

avec la société et le marché du travail de la musique. 
 

Résumé 
 

Le présent article se concentre sur la fonction des ensembles à vent qui opèrent dans le 

cadre des activités éducatives d'une université grecque. Une attention particulière est accordée 

au fonctionnement et aux aspects d'un orchestre à vent. Le document explore brièvement la 

situation actuelle des orchestres à vent en Grèce dans une perspective historique, en identifiant 

les principales différences avec d'autres pays en ce qui concerne le répertoire et les politiques 

éducatives et professionnelles. 

 

L'article aborde ensuite les avantages et les inconvénients d'un orchestre à vent faisant 

partie du programme d'études d'une université de musique. L'orchestre à vent du département 

des sciences et des arts musicaux de l'Université de Macédoine sert d'exemple. 

 

Kostis Hassiotis analyse les défis, les problèmes, les avantages et le potentiel qu'un tel 

ensemble peut développer, et les perspectives des ensembles à vent dans le milieu universitaire, 

en comparaison avec des orchestres opérant sous différents statuts culturels, sociaux, éducatifs 

ou légaux. Une attention particulière est accordée à l'interconnexion de la recherche 

fondamentale et de la planification des programmes d'études avec la fonction artistique des 

ensembles musicaux, les possibilités offertes pour les collaborations internationales, la 

diffusion des connaissances, le développement d'une culture de la musique et à la résonance 

des activités de l'orchestre dans la société locale et élargie. L'accent est également mis sur la 

création musicale, les environnements d'apprentissage tout au long de la vie et le 

développement de nouvelles 

perspectives professionnelles. 

 

L’auteur 

 
Hautboïste et professeur agrégén Kostis Hassiotis (né en 1966) est diplômé du 

Conservatoire d'État de Thessalonique (1993), de l'Université des Arts Folkwang à Essen, 

Allemagne (1995), du Département de génie chimique, École polytechnique, Université 

Aristote de Thessalonique (1997) et docteur de la City University de Londres (2010). Il combine 

une présence artistique active avec la recherche et l'enseignement de la pratique musicale. En 

tant que soliste, il s'est produit avec divers orchestres symphoniques en Angleterre et en Grèce 

et a donné de nombreux récitals et concerts de musique de chambre en Grèce, en Allemagne, 

en Angleterre et aux États-Unis, jouant du hautbois et du cor anglais. Il a donné des conférences 

et enseigné dans des masterclass en Grèce (dans diverses écoles de musique et conservatoires), 

à la Malmoe Music Academy (Suède, programme d'échange Erasmus) et aux États-Unis (dans 

plusieurs universités). Son répertoire comprend des pièces de la musique baroque, classique, 

romantique et conventionnelle du XXe siècle, ainsi que de la musique contemporaine des XXe 

et XXIe siècles. Il a collaboré avec de nombreux solistes et compositeurs grecs et étrangers, 

interprétant des premières mondiales et grecques de leurs pièces, dont certaines ont été 
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composées pour lui-même. Pendant de nombreuses années, il a été membre principal de 

l'Orchestre d'État de Thessalonique et de l'Orchestre symphonique de la ville de Thessalonique. 

 

Le Dr Kostis Hassiotis a enseigné au Conservatoire d'État de Thessalonique (2000-2017). 

Depuis 2002, il est professeur au Département de musique, science et art de l’Université de 

Macédoine (Grèce). Il est également directeur de l’Ensembles à Vent du Département. Ses 

principaux intérêts de recherche comprennent la performance historiquement informée et 

contextualisée, la pratique et l'enseignement de la musique, l'édition critique et l'encadrement 

et l'administration d'ensembles à vent. 

 

 Kostis Hassiotis 
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21.5) 

 

KYRTSOGLOU Anthi  

La musique des fanfares militaires de l'Entente pendant 

l'occupation française de Corfou 1916-1919 
 

 

Les recherches dans la presse de Corfou ont mis en lumière des informations inexplorées 

sur l'histoire de l'île pendant la période 1916-1919. Le répertoire des fanfares de l'Entente 

provient de recherches sur des concerts inclus dans des publications et des articles. Sur le plan 

historique, cette époque est particulièrement complexe. En Grèce, la situation devient vite 

critique.  

 

Le déclenchement de la Première Guerre mondiale entraîne les Balkans dans un long 

conflit. Le front d’Orient, souvent oublié dans l’enseignement de l’Histoire, s’ouvre à partir du 

1er novembre 1914, date à laquelle l'Empire ottoman entre en guerre aux côtés des puissances 

centrales (Allemagne et Autriche-Hongrie). Fin 1914, pour créer un second front, Winston 

Churchill, premier Lord de l'amirauté britannique, propose un plan d'offensive contre Istanbul, 

capitale de l'empire Ottoman. Une expédition navale et terrestre doit forcer le détroit des 

Dardanelles afin de ravitailler la Russie par la mer Noire et contribuer à l'encerclement des 

Empires centraux. Le 5 octobre 1915, le débarquement des troupes françaises; britanniques, 

australiennes et néo-zélandaises à Gallipoli a lieu sous le feu des troupes ottomanes 

commandées par le général Liman von Sanders, en novembre, elles arrivent également à 

Salonique. La Serbie, après un début de campagne contre l'Autriche-Hongrie assez favorable 

qui lui permet de reprendre Belgrade tombée dès décembre 1914, se retrouve en situation 

critique après l'entrée en guerre de la Bulgarie aux côtés des Empires centraux (23 mai 1915) 

et l'offensive générale austro-germano-bulgare déclenchée le 6 octobre 1915. Le 6e bataillon 

de chasseurs alpins français, débarqué dans la nuit du 10 au 11 janvier 1916, forme le corps 

d'occupation de Corfou. Il s'installe à l'Achilléon, propriété de l'empereur Guillaume II. Les 

appartements de l'empereur sont mis sous scellés. Les autres salles de la villa sont aménagées 

en hôpital. Arrivées sur les bords de l'Adriatique fin 1915, les troupes serbes sont transférées de 

Durazzo à Corfou par les navires alliés. Le 6 février 1916, le prince Alexandre de Serbie, qui 

vient de quitter l'Albanie, arrive à Corfou, après avoir mis ses troupes en sûreté. 

 

Corfou, qui appartient à l'État d'Athènes, est transformée en base militaire de l'Entente et 

les troupes alliées (françaises, italiennes, coloniales, slovènes et serbes) arrivent au port avec 

leurs musiques militaires respectives. Ce fait a eu un grand impact sur la vie culturelle. Des 

événements ont été organisés avec les fanfares des régiments et unités nouvellement arrivés. La 

coexistence de la diversité musicale a composé un répertoire hétérogène affectant la vie 

culturelle. En plus de son rôle récréatif, la musique est utilisée pour stimuler les sentiments 

patriotiques, pour réconforter le moral des soldats pendant la guerre. De nouveaux genres 

musicaux ont été entendus à Corfou pour la première fois (certains opéras français, des œuvres 

serbes et slaves) et coexistent avec le répertoire habituel et conventionnel des groupes. 
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Les forces militaires de l’Entente (Corfou 1917).  

De gauche à droite : un soldat d'Indochine, un Français, un Sénégalais, un Anglais, un Russe, 

un Italien, un Serbe, un Grec et un Indien. 

 

 

L’auteure 
 

Employée au ministère de l'Éducation, de la Formation permanente et des Affaires 

religieuses,  et, depuis 2020 aux Archives générales de l'État, Anthi Kyrtsoglou est titulaire 

d'une licence en éducation, enseignement et pédagogie de la Freie Universität Berlin 

(Allemagne) et d’une maîtrise en musique de l'Université Ionienne. Elle s’impose par ses 

nombreuses compétences en musicologie, éducation élémentaire, violon, enseignement et 

histoire de la musique. 

 

 Anthi Kyrtsoglou 
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21.6) 

ROUVAS Spyros 

Les compétences typiques et essentielles d'un chef d'orchestre 

d'harmonie de nos jours et une proposition de revalorisation 

des cours correspondants en un "Diplôme de direction et 

d'enseignement d'orchestre d'harmonie". 
 

 

 

Résumé 
 

Il est un fait que les études de direction d'orchestre d'harmonie en Grèce sont aujourd'hui 

améliorées et en constante expansion, suivant les développements évidents dans le domaine. En 

outre, ceux qui servent les orchestres grecs en tant que chefs d'orchestre, ont la chance de 

pouvoir suivre tous les développements dans le domaine de l'orchestre d'harmonie, presque en 

temps réel.  

 

Toutes ces évolutions sont en contradiction directe avec les textes législatifs grecs en 

vigueur suivis par les conservatoires qui régissent la formation à un diplôme de direction pour 

une durée de deux ans, toujours définies par le décret royal 16/1966. 

 

Il ne serait pas exagéré d'affirmer que si nous constatons aujourd'hui quelques progrès 

dans nos orchestres à vent, c'est grâce à la personnalité de chaque chef d'orchestre, qui est prêt 

à poursuivre ses études circulaires, en étudiant la littérature de l'orchestre, l'activité spatiale, en 

assistant à des séminaires, etc. La poursuite d'une éducation supérieure en musique est de toute 

façon à l'avantage à la fois du chef d’orchestre et de l’ensemble à vent qu'il sert. Le fait de faire 

passer le programme d'études de direction d’ensemble à vent de deux ans à quatre ans, et faire 

évoluer ce certificat en diplôme est en fait le seul moyen d'obtenir une mise à niveau adéquate 

des études pertinentes en Grèce. 

 

 

L’auteur 

 
Spyros Rouvas est Professeur de trombone au Conservatoire de Corfou et au 

Conservatoire Ionien. Il est titulaire d’un Master de musique, composition et théorie du 

Département de Musique de l’Université Ionienne et docteur en Musicologie de l’Université de 

Macédoine (Grèce), dans le Département de Musique Sciences et arts. Il est également chef d' 

orchestre de la Société Philharmonique Scripero (orchestre d’harmonie). 
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 Spyros Rouvas 
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22)                         Colombie 

 

CASAS-FIGUEROA María Victoria &  

PALAU-VALDERRAMA Paloma  

 

Música de Bandas y Orquestas en Cali entre 

1930-1950 [Musique de bandas et d’orchestre à 

Cali (Colombie) entre 1930-1950] 

 
Actes du IVe Symposium colombien sur l’histoire 

régionale et locale « Process régionaux de 

consolidation de l’État » Université de Caldas-Banco, 

2013, p. 555-573.  

 
Consultable (langue espagnole) sur :  

https://www.academia.edu/7801539/M%C3%BAsica_dd_ba

ndas_y_orquestas_en_Cali_entre_1930_y_1950 

 
Présentation 

 
Nommée officiellement Santiago de Cali, cette ville de l’ouest de la Colombie dans le 

Valle del Cauca (d’où le nom de l’Université / Universidad del Valle) est réputée violente et 

dangereuse. Les taux élevés d’homicides ont été observés dans les villes de Medellin et de Cali, 

entre la fin des années 1980 et le début des années 1990, lorsque les trafiquants de drogue ont 

intensifié au maximum leur guerre contre l’Etat colombien et les massacres entre factions 

rivales. Ces titres de gloire réfèrent au Cartel de Cali des frères Rodriguez Orejuela et leur lutte 

contre le Cartel de Medellin de Pablo Escobar. Ce passé mafieux semble coller à la peau de 

cette ville malgré les efforts des pouvoirs publics pour inverser cette image.  
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Cali se veut aujourd’hui une ville sportive avec ses parcours de golf et ses innombrables 

activités qu’elle peut offrir aux amateurs de sport d’aventure dans les parcs, les montagnes et 

les déserts de la région. 

 

Tout en jouant de son passé archéologique (tombes, ruines et peintures rupestres) Cali 

voudrait aussi affirmer un rôle culturel entre festival populaire, quartier pittoresque et cartes 

postales touristiques. 

 

L’article proposé par les Auteures est bien plus réaliste que le papier glacé des agences 

de voyage. Il vise à comprendre ce mélange particulièrement visible en Colombie entre musique 

« savante » et musique « populaire ». Reconnue comme une grande capitale de la salsa, Cali vit 

au rythme des musiques populaires et caribéennes : cumbia, merengue, champeta ou vallenato 

dansées avec ferveur et érigées en art de vivre.  En fait, les pratiques musicales des groupes, 

fanfares et orchestres de la ville de Cali, montrent les goûts, les besoins, les transformations et 

les idéaux d'une société en pleine mutation. C'est une ville où les styles musicaux évoluent à 

des pôles opposés. 

 

Cali, privée à bien des égards d'un imaginaire unique qui lui fournirait une identité 

musicale, recourt à des imaginaires divers qui construisent des tendances, copient des modes et 

ce, inconsciemment dans une quête de reconnaissance. Les formats instrumentaux (ou 

formations instrumentales) en usage sont empruntés à des formats préexistants, mais parfois 

transformés par la nécessité d'utiliser des matériaux sonores disponibles localement. C'est ainsi 

qu'un orchestre symphonique naissant, de caractère classique, prend l’aspect d’un orchestre 

populaire que ce soit avec l’intégration d’un instrumentarium particulier ou par l’introduction 

de pièces d’un répertoire jugé « populaire ».  

 

De la même manière, les fanfares militaires sont devenues des fanfares civiles et 

municipales, dont le répertoire est constitué d'un ensemble d'œuvres diverses allant des pasillos, 

bambucos, valses et danses, aux œuvres du répertoire symphonique, tout en remplissant parfois 

aussi la fonction d'accompagnement des célébrations religieuses, telles que les musiques utiles 

aux processions, aux fêtes mariales et bien d'autres occasions dans le calendrier liturgique d'une 

ville qui, à l'époque, était considérée comme profondément catholique. 

 

Le concept de style national ne concerne pas seulement la manière dont les compositeurs 

écrivent leur musique, influencés par des considérations telles que la tradition, la fonction, le 

contexte social et même la langue, mais aussi à leur exécution. Il s'étend également aux aspects 

de la construction des instruments et à l'idéal sonore. 

 

L'émergence de fanfares et d'orchestres, au-delà d'être un phénomène local, est un 

événement qui se déroule dans les petites capitales des départements de la Colombie. Un coup 

d'œil à l'activité musicale de villes telles que Medellín, Bogotá et Barranquilla corroborent cette 

affirmation. Il s'agit donc à la fois d'un enjeu local, régional, mais aussi national. 

 

Un élément intéressant est à retenir de ces travaux pour la méthodologie. Les Autrices 

rejettent l’assimilation à l’ethnomusicologie en mettant de côté les techniques d’entretiens 

propres à cette matière. Elles démarquent ainsi la limite entre musicologie et ethnomusicologie. 

 

Patrick Péronnet, 14.09.2022 
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Les auteures 

 
María Victoria Casas-Figueroa est professeur associé à l'École de musique de la Faculté 

des arts intégrés de l'Universidad del Valle (Cali / Colombie). 

 

Elle est impliquée dans des processus d'éducation musicale à différents niveaux de la 

scolarité depuis 1993 et au niveau universitaire depuis 1997. Membre de l'équipe 

interuniversitaire pour le projet de promotion du bicentenaire de la Colombia Creativa du 

ministère de la Culture (2008) elle fut coordinatrice de la mise en œuvre du même projet dans 

le programme de licence en musique de l'Universidad del Valle (2009-2011). 

 

Directrice des programmes académiques de l'école de musique de l'Universidad del Valle 

(2006-2009), elle est membre du comité artistique du Festival international de chorale de 

l'Universidad Javeriana Cali (2007 à 2011) et a mené divers projets de recherche dans le 

domaine de la pédagogie musicale, des mathématiques et de la musique et de l'histoire de la 

musique régionale. Elle est aussi la porte-parole régionale du FLADEM (Forum latino-

américain pour l'éducation musicale) en Colombie. 

 

 María Victoria Casas-Figueroa 

 

 

Actuellement chargée de cours dans la licence de musique du Centro Universitário 

Metodista de Porto Alegre (Brésil, Paloma Palau-Valderrama est chercheuse associée du 

Groupe d'études musicales (GEM/UFRGS). Docteure en musique dans le domaine de la 

musicologie/ethnomusicologie de l'Université fédérale de Rio Grande do Sul  (Brésil) elle est 

aussi titulaire d’une maîtrise en sociologie de l'Université Fédérale du Parana (Brésil). Elle a 

une spécialisation en éducation musicale et un diplôme en musique (Universidad del Valle, 

Colombie). Elle a été enseignante, chercheuse et superviseuse à l'École de musique de 

l'Universidad del Valle, membre de l'Association internationale pour l'étude de la musique 

populaire, de l'Association brésilienne d'ethnomusicologie et de l'Association nationale pour la 

recherche et les études supérieures en musique.  
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 Paloma Palau-Valderrama 
Résumé 

 
Cet article présente une approche de la dynamique dans laquelle la pratique des fanfares 

(bandas) et des orchestres a émergé et pris forme à Cali entre 1930 et 1950, à une époque où la 

ville connaissait un processus de modernisation, qui a conduit à l'apparition d'espaces publics 

et privés pour l'exécution musicale et a exigé diverses fonctions sociales (religieuses, militaires 

et civiles) de ces ensembles. Cela s'inscrit dans le cadre de la récupération du patrimoine 

musical de la ville.  

 

Ce texte présente une partie des résultats du projet de recherche "Entre lo académico y lo 

popular : La música en Cali, 1930-1950" [Entre l'académique et le populaire : la musique à Cali, 

1930-1950]. Ce projet de recherche en historiographie musicale utilise une méthodologie basée 

principalement sur la recherche d'archives, l'analyse de la presse et des documents, qui s'oppose 

aux techniques d'entretiens ethnographiques. 
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23)                Turquie 

 

BABA Orhan 

Türk askeri müzik geleneğinde değişim ve 

süreklilik [Changement et continuité dans la 

tradition musicale militaire turque] 

Thèse de Doctorat [DEU Güzel Sanatlar 

Enstitüsü],Université Dokuz Eylül, Département des 

Sciences Musicales, Institut des Beaux-Arts, 2009, 

236 p. 

Consultable (langue turque) sur : 

https://acikerisim.deu.edu.tr/xmlui/handle/20.500.12397/9596 

 

 

Présentation 

 

Les études sur les ensembles à vent trouvent dans la musique militaire, un domaine assez 

commun. Très identifiables les musiques militaires sont liées à deux phénomènes. Le premier 

serait celui de la colonisation ou de l’influence forte des pays occidentaux sur des Etats 

périphériques et dominés. Le résultat en est une implantation de formations musicales 

européennes et, souvent, au lendemain de l’indépendance, la conservation et l’imitation de ces 

musiques pays les nations nouvelles. Le second, plus subtil, est la notion d’influence.  

Le cas de la musique turque fait incontestablement partie de ce deuxième paradigme. 

L’étude que propose Orhan Baba est à ce titre très précieuse. Bien que la nature de l’objet et 

surtout l’usage de la langue turque ne facilitent pas l’accès à cette thèse, nous pensons qu’il y 

a, dans ce travail, un ensemble rare d’études et de réflexions sur une histoire longue d’une forme 

https://acikerisim.deu.edu.tr/xmlui/handle/20.500.12397/9596
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musicale (de l’Antiquité à la fin du XXe siècle) et des influences subies ou voulues pour une 

terre limitant Orient musulman et Occident chrétien.  

L’importance de l’Empire ottoman n’a souvent été commentée, en Occident, que lors de 

son effondrement progressif aux XVIIIe, XIXe et XXe siècles. L’Empire de la Grande Porte 

était pourtant en relation voire en rivalité permanente avec l’Occident méditerranéen et les 

moqueries à l’égard des mamamuchis du Bourgeois Gentilhomme de Molière et Lully ne se 

comprennent qu’au su du faste déployé par l’ambassade de l’Empire ottoman en France, faisant 

paraître ternes les dorures versaillaises du Roi Soleil. 

De cette époque date la musique mehter des Janissaires. Disparue depuis 1826 en même 

temps que les Janissaires et interdite lors de l'arrivée au pourvoir de Mustafa Kemal Atatürk, la 

musique mehter (mehter bölüğü), connue aujourd’hui a été recréée en 1952 au sein de l'armée 

turque perpétuant leur souvenir.  

Avec les mouvements d'occidentalisation croissante, de nombreux éléments rappelant 

l'ancienne armée de l'État ont été abolies sous le règne de Mahmut II (1808 -1839), la création 

d’une musique militaire conforme aux exemples des armées occidentales, est un jalon 

important. Le sultan confia l’organisation de la nouvelle musique militaire à un maestro français 

nommé Manguel, qui se trouvait dans la capitale ottomane (1826). Au bout de quelque temps, 

on comprit que ses capacités étaient insuffisantes. Le gouvernement décida alors de faire venir 

d'Europe un maître de musique plus autorisé l’Italien Guiseppe Donizetti (frère du célèbre 

compositeur dramatique italien Gaétan Donizetti) en 1828. 

 L'innovation est très importante pour l'empire, l'état se sent menacé et le résultat est 

souhaité le plus rapidement possible. Donizetti est rapidement promu général. Il fait venir les 

instruments de Prusse tout comme les professeurs d’instrument Au cours de ses 28 années de 

service, il écrit de nombreuses marches et pièces pour orchestre, créant le premier répertoire de 

fanfare dans l'Empire ottoman. Donizetti Pacha, qui est mort à Constantinople le 10 février 

1836, a eu pour successeur un autre Italien nommé Guatelli. Celui-ci, promu plus tard, comme 

son prédécesseur, au même rang militaire, est resté au service du gouvernement turc pendant 

les règnes d'Abd-ul-Aziz, de Mourad V et d'Abd-ul-Hamid II ; il est mort à Constantinople en 

1899. Le sultan Mohammed Réchad V, confia la surveillance de la musique de sa garde à un 

musicien turc nommé Safvet Bey, flûtiste bien connu, qui a fait ses études au Conservatoire de 

Paris et qui avait été élève d'Ambroise Thomas. 

Après la mort de Guatelli Pacha, un musicien également italien, nommé Aranda Pacha, 

le remplaça et reçut les faveurs du sultan Abdul-Hamid ; mais à l'abdication de celui-ci, Aranda 

donna sa démission et retourna dans son pays. 

De 1830 à 1918, Il y eut une longue lutte entre tradition (mehter) et modernité (musique 

militaire) à laquelle la fondation de la République mit un terme. La musique mehter (mehter 

bölüğü), connue aujourd’hui a été recréée en 1952 au sein de l'armée turque perpétuant le 

souvenir (ou la nostalgie ?) de la splendeur passée de l’Empire. Depuis 2005, la formation 

mehter a eu l’occasion de s’exporter et de devenir une des musiques les plus invitées des grands 

festivals internationaux de musique militaire (tattoo).  

Mais la musique militaire turque est bien autre chose aujourd’hui que les sons 

« folkloriques » des zurnas (hautbois) et autres davul (tambour) sur le pas dansant des défilés, 

sorte de danse rituelle ponctuée par un balancement souple de gauche à droite. 

En Turquie, plusieurs mots désignent la musique militaire. Le terme bande (issu de 

l’italien Banda) est utilisé uniquement pour un ensemble qui comprend des instruments à vent 

et des percussions. Mais on use aussi des mots Mizika ou armonikası sont également utilisés. 
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En Turquie, les interprètes des musiques militaires de l'armée de terre, de la marine, de 

l'armée de l'air et de la gendarmerie sont formés par une école spéciale, “Mızıka Astsubay 

Hazırlama Okulu” [école préparatoire des sous-officiers de l'Harmonie]. L’élite des musiques 

militaires s’incarne dans le T.S.K. Armoni Mızıkası (Commandement de l'harmonie des forces 

armées turques). 

Nous regrettons encore que le travail d’Ohran Baba ne puisse se lire dans une version 

internationale plus admise. Car il nous semble que sa thèse pourrait contribuer à notre 

connaissance d’une pratique mais encore à ses implications dans la vie nationale turque et le 

lien que représente la musique militaire entre le pouvoir politique, l’armée et la nation, puisque 

comme l’écrit Baba « l’armée s’est engagée dans un processus d’établissement d’un dialogue 

avec les citoyens à travers ses pratiques institutionnelles et notamment les pratiques musicales 

comme forme d'expression culturelle (p. 193)  ». 

Patrick Péronnet, 15.09.2022 

 

 

 

Musique Mehter takimi 1914 
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Visite d'État à Jérusalem de Guillaume II d'Allemagne en 1898. Fanfare militaire turque en procession vers le 

camp allemand, département photo de la colonie américaine de Jérusalem, Library of Congress Prints & 

Photographs Division. 

 

L’auteur  

Orhan Baba (né en 1965) est titulaire d’une Maîtrise de l’Université Gazi, Institut des 

sciences et de la technologie, Département d'éducation musicale (1996). Il a obtenu un diplôme 

de premier cycle de l’Université Hacettepe, Conservatoire d'État d'Ankara (1989) Département 

de composition et de direction d'orchestre. Depuis 1989 il est officier et chef de musique 

militaire. Enseignant, il obtient en 1991 son certificat d’aptitude en pédagogie de la Faculté des 

sciences de l’éducation (Université d’Ankara) 

 

Résumé 

Dans cette étude, le moment de la rencontre de l'idéologie officielle avec la culture locale, 

le comportement de l'État dans cet espace et ce temps, et la façon dont il utilise la musique 

militaire comme l'un des outils importants qu'il utilise, sont discutés dans le cadre de la 

République de Turquie. À la suite des événements importants qui se sont produits à l'intérieur 

et à l'extérieur du pays depuis les années 80, les militaires ont ressenti le besoin d'améliorer leur 

dialogue avec le public et, par conséquent, ils ont eu tendance à abandonner certaines des 

valeurs qu'ils avaient défendues avec insistance jusqu'alors. Cette situation se manifeste le plus 

clairement dans le domaine de la musique militaire. On constate que l'armée, avec sa tendance 

à abandonner des thèmes tels que la polyphonie, a mis cette idée en pratique dans des 

organisations de type carnavalesque (fêtes avec chants, danses et costumes folkloriques) 
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organisées dans les villages et les écoles. Le carnaval, tout en déterminant le temps et le lieu de 

la rencontre, révèle une culture populaire contre la culture officielle, le rire avec sa dimension 

sociale et psychologique et sa légitimité sociale.  

Cette étude, qui repose sur une recherche de terrain, une observation des participants, un 

examen et une revue de la littérature et qui a été menée sur une période d'un peu plus de trois 

ans, se compose de trois parties : Dans la première partie, le développement de la musique 

militaire dans le monde et en Turquie est abordé. La formation des politiques musicales 

officielles des États et des institutions musicales militaires, ainsi que les changements et les 

évolutions de ces institutions permettront de mieux comprendre certains concepts tout en 

formant une perspective historique. La deuxième partie révèle le rôle de la musique dans la 

reconstruction de l'État, c'est-à-dire l'établissement et le façonnement de la République de 

Turquie, ou en d'autres termes, le rôle donné à la musique militaire sous ce prisme. 

Alors que ces deux premiers chapitres fournissent des indices pour une analyse 

conceptuelle, le troisième chapitre, « le dialogue de l'État avec la nation », examine, à travers 

une étude de cas, le changement de la tradition de la musique militaire suite à la relation que 

l'armée et l'État ont essayé d'établir avec les citoyens, et donc les efforts pour assurer la 

continuité de l'État. L'armée a ressenti la nécessité d'améliorer le dialogue avec le public après 

les événements survenus depuis 1980. C'est pourquoi elle a eu tendance à abandonner les 

valeurs qu'elle protégeait avec insistance. Ceci est fortement ressenti dans la musique militaire. 

Dans cette étude, le moment de rencontre de l'idéologie officielle avec la culture locale, les 

formes d'attitude de l'Etat et la manière d'utiliser les musiques militaires vers ce moment sont 

particulièrement examinés.  

 

 

Le T. S. K. Armoni Mızıkas 
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24)                     Philippines 

 

SUMMERS John William 

Before Their Music Stopped: Manila’s Spanish 

Military Regimental Bands at the End of the 19th 

Century [Avant que leur musique ne s'arrête : Les 

fanfares militaires espagnoles de Manille à la fin 

du 19ème siècle] 

Diagonal: An Ibero-American Music Review, volume 

6, n° 2, 2021, p. 66-116. 

Consultable (langue anglaise) sur: 

https://escholarship.org/uc/item/5ww3z0fm 

 

 

Présentation 

Intégrées dans l’Empire colonial espagnole à partir de 1565, les Philippines, territoire 

sud-asiatique constitue pour les Castillans une tête de pont pour l'évangélisation de la Chine et 

du Japon. Finalement, la tentative d'évangélisation de ces empires a échoué : ils ont refusé la 

présence chrétienne. En 1611, la première université du pays et d'Asie est fondée : c'est Santo 

Tomas, qui demeure l'une des grandes références à Manille aujourd'hui. Durant la période 

espagnole, les Philippines ont été dirigées depuis le Mexique, où habitait le vice-roi chargé des 

Philippines. 

À la fin du XIXe siècle, un mouvement révolutionnaire contre la colonisation se 

développe dans l'archipel. Les États-Unis encouragent ce mouvement d'indépendance et 

https://escholarship.org/uc/item/5ww3z0fm
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interviennent militairement aux Philippines. Le 10 décembre 1898, le traité de Paris met fin au 

conflit, contraignant l'Espagne à vendre les Philippines aux États-Unis pour 20 millions de 

dollars ; le 4 février 1899, une nouvelle guerre oppose les indépendantistes philippins aux États-

Unis (guerre américano-philippine). Entre 200 000 et 250 000 civils ont été tués pendant la 

guerre, en grande majorité à cause du choléra et de nombreux massacres ont été commis par les 

Américains. Commence alors une période intensive de déshispanisassions au profit d'une 

anglicisation de la culture. 

John William Summers a placé le centre d’intérêt de son étude à cette période charnière 

pour les Philippines entre colonisation espagnole et domination étasunienne. 

La présente étude porte sur des informations récupérées principalement dans un autre 

quotidien de Manille, El Comercio. Les numéros préservés (1869-1873, 1875-1883, 1885-

1898), tous conservés en totalité ou en partie sur microfilm jettent un éclairage direct sur le 

travail des sept musiques régimentaires servant à Manille pendant les vingt-sept années 1871-

1898. Ces données nouvellement révélées mettent en lumière l'une des traditions de concerts 

coloniaux les plus actives qui existaient dans la capitale avant l'invasion américaine. 

La presse en langue espagnole, c'est-à-dire les outils de recherche utilisés pour cette étude, 

était presque exclusivement entre les mains d'expatriés espagnols. En tant que moyen de 

communication moderne, ces journaux quotidiens étaient parfaitement positionnés, 

malheureusement, pour perpétuer les maux profonds du colonialisme8. 

Dans cette étude, l’attention se porte d'abord sur les concerts publics gratuits et 

hebdomadaires des fanfares régimentaires, donnés sur les principaux paseos et places publiques 

de la ville. Les articles commentent également d'autres activités entreprises par ces ensembles, 

telles que leurs contributions aux grands spectacles militaires, leur participation à diverses 

manifestations officielles du gouvernement, ainsi que leurs rares mais spectaculaires apparition 

dans les théâtres de la ville. Enfin, à travers le prisme de la musique militaire, nous pouvons 

examiner un tournant critique dans l'histoire de la colonie, l'impact de la révolution philippine 

de 1896 sur la vie des fanfares.  

A l'exception des Espagnols qui servent comme chefs de musique dans de nombreux 

ensembles, tous les membres des fanfares sont nés aux Philippines et avaient le rang de soldats 

engagés. Il s'agissait d'une exigence raciale. 

Ces sept orchestres à vent régimentaires ont fait l'objet d'une attention scientifique récente 

dans une étude pionnière réalisée en 2014 par Arwin Q. Tan13.Son article a été le premier du 

21e siècle à se concentrer sur ces ensembles. Tan décrit leurs origines, leur composition et la 

conception des fanfares. Il traite également de leurs activités musicales à Manille et identifie 

les principaux chefs d'orchestre, ou Músico mayor. Son étude du milieu social dans lequel 

travaillaient les membres des musiques en dit long sur les forces oppressives et corrosives de la 

culture coloniale sur leurs vies. 

Les informations fournies par la presse quotidienne élargissent de deux façons 

significatives ce qui était connu en 2014, plus particulièrement dans le domaine des activités de 

performance des groupes, et elles révèlent également la diversité des titres et des compositeurs 

 
13 TAN Arwin Q., "Reproduction of Cultural and Social Capital in Nineteenth-Century Military Military of the 

Philippines ", dans Humanities Diliman, juillet-décembre, 2014, 11:2,pp. 61-89. 
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des centaines d'œuvres qui ont été jouées. Le concert donné à Manille en 1855 par le 

saxophoniste français Ali-Ben Sou-Alle [Charles Jean Baptiste Soualle] est particulièrement 

bien documenté.  

Il faut féliciter John William Summers de sa contribution pour combler le "vide sonore" 

qui a obscurci la vie des orchestres régimentaires de Manille depuis leur arrêt en 1898 jusqu'à 

aujourd'hui. 

Patrick Péronnet, 15.09.2022 

 

La musique militaire du bataillon de volontaires loyalistes de Manille, 1896. 

 

Auteur 

Titulaire d’un Master de la California State University et d’un Doctorat (PhD) de 

l’University of California at Santa Barbara, William John Summers a rejoint la faculté de 

musique de Dartmouth (université privée du nord-est des États-Unis, située dans la ville de 

Hanover, dans l'État du New Hampshire) en 1984 après avoir été professeur associé à la Seattle 

University (1977-1984).  

Ses nombreuses publications en tant qu’historien musicologue comprennent trois livres 

et plus de soixante-dix articles et critiques de livres parus dans quinze périodiques musicaux à 

comité de lecture. En 2009, son livre, Juan Sancho, Pioneering Composer of California, a reçu 

le prestigieux prix Norman Neurerburg de la Historical Society of Southern California pour 

l'excellence de ses écrits sur l'histoire ancienne de la Californie. En anglais et en espagnol, il a 

donné des séminaires de recherche et des cours de courte durée et a présenté des documents de 

recherche sur cinq continents.  
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 William John Summers 

 

Résumé 

 

En utilisant comme source principale les journaux quotidiens contemporains en langue 

espagnole qui ont survécu aux trois dernières décennies du XIXe siècle, cette étude examine 

les activités étendues des huit musiques militaires régimentaires stationnées à Manille, aux 

Philippines.  

Même si ces quotidiens ont servi d'outils puissants pour imposer l'assujettissement 

colonial et la privation de droits à la population indigène philippine, ils révèlent également que 

les musiques régimentaires étaient les ensembles musicaux les plus actifs à cette époque.  

Cette revue de presse commence par décrire la fréquence des nombreux concerts gratuits, 

hebdomadaires et en plein air totalisant plus de 2 700 représentations. Un objectif connexe était 

d'identifier le plus grand nombre possible de pièces musicales présentées dans des arrangements 

pour orchestre lors de ces représentations.  

Les journaux ont également publié des articles de valeur qui traitent d'une variété 

d'événements uniques ou inhabituels impliquant la contribution de la fanfare régimentaire à des 

manœuvres militaires majeures, des occasions spéciales d'État en l'honneur de la famille royale, 

et une série de sept concerts donnés pendant des jours consécutifs par une fanfare lors d'une 

grande fête religieuse. 

Les quotidiens nous permettent également de suivre le travail des fanfares pendant une 

période de crise et de danger. D'août 1896 à décembre 1897, l'armée espagnole est engagée 

dans une guerre contre un mouvement insurrectionnel philippin qui luttant pour l'indépendance. 

Le commandement militaire a répondu à cette menace de deux manières qui impactèrent les 

musiques militaires. La première était la création d'un nouveau régiment de soldats d'origine 
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indigène pour protéger la capitale de l'invasion de leurs compatriotes. Ce nouveau régiment, les 

Loyal Volunteers, avait aussi une nouvelle musique qui lui était attachée. Comme toutes les 

bandes, celle-ci est entièrement composée d'hommes philippins. La deuxième réponse, affectant 

toutes les musiques militaires, fut l'ordre pour les chefs de musique d'inclure dans leurs concerts 

publics un flux constant d'œuvres nouvellement composées promouvant la propagande 

espagnole opposée à la guerre. Bien que la révolte se soit terminée par un traité de paix à la fin 

du mois de décembre 1897, quatre mois plus tard, le 1er mai, le destin de la colonie espagnole 

a été scellé lorsque les forces armées américaines ont envahi les Philippines. 

Lorsque les régiments militaires espagnols ont quitté le pays, le travail des bandes a pris 

fin. Une nouvelle période d'asservissement colonial brutal du peuple philippin avait commencé. 

 

 

Musique régimentaire du 3e régiment d’infanterie des volontaires américains du Nebraska (3rd Neb. Band), lors 

de la guerre hispano-américaine (stationnement à Cuba 1898-1899) 
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25)                       Thaïlande 

 

SREESAMUTH Surasit & CHARANYANANDA Anak 

A Study of Arrangement in Thai Traditional Music 

for Wind Band [Une étude de l'arrangement de la 

musique traditionnelle thaïlandaise pour orchestre 

d'harmonie] 

 

Fine Arts International Journal, Srinakharinwirot 

University [Journal international des beaux-arts, 

Université Srinakharinwirot de Bangkok], volume 18, 

n° 1, Janvier - Juin 2014, p. 109-122. 

 

Consultable (langue anglaise) sur : 

https://www.academia.edu/77318981/A_Study_of_Arrangem

ent_in_Thai_Traditional_Music_for_Wind_Band 

 

Présentation 

La Thaïlande, en péninsule indochinoise, appelée Royaume du Siam au XIXe siècle, fait 

partie est le seul pays d'Asie du Sud-Est à avoir échappé à la colonisation par les puissances 

occidentales installées à ses frontières. C’est pendant les règnes de Mongkut (Rama IV) et de 

son fils le roi Chulalongkorn (Rama V) que la Thaïlande se rapproche fermement des puissances 

https://www.academia.edu/77318981/A_Study_of_Arrangement_in_Thai_Traditional_Music_for_Wind_Band
https://www.academia.edu/77318981/A_Study_of_Arrangement_in_Thai_Traditional_Music_for_Wind_Band
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occidentales, les Thaï attribuant l’indépendance aux qualités diplomatiques de ces monarques 

et aux réformes modernistes de leurs gouvernements. Le roman de Margaret Landon, Anna et 

le roi, permet de comprendre en partie cette « adaptation douce » entre culture nationale et 

occidentalisation sous le règne du roi Mongkut (Rama IV) de 1862 à 186714. 

L’un des aspects de ces rapprochements est l’introduction d’un ensemble d’instruments 

à vent occidental à usage de musique protocolaire royale. La musique traditionnelle s’est 

enracinée sur la base triangulaire du foyer, du palais et du temple selon les préceptes religieux.  

Depuis le règne du roi Rama III, la musique thaïlandaise a été influencée par la musique 

occidentale grâce à l'arrivée de missionnaires chrétiens. La musique occidentale a été introduite 

au palais par le biais des exercices militaires de style occidental pendant le règne du roi 

Mongkut (Rama IV), qui employait des instructeurs militaires occidentaux. À l'origine, la 

musique militaire était jouée pour le salut au roi et lors de défilés. Les instructeurs militaires 

occidentaux ont appris aux musiciens thaïlandais à jouer des instruments de musique de 

l’orchestre d'harmonie (principalement la trompette jouant les sonneries militaires). 

Une influence plus large de l'orchestre d'harmonie en Thaïlande commence en 1873, 

lorsque le roi Rama V (né en 1853, roi du Siam de 1868 à 1910) est revenu de sa visite royale 

en Inde, à Singapour et à Java. A son retour, il fonde l'orchestre de la Garde Royale qui joue de 

la musique militaire occidentale. Plus tard, l'orchestre militaire a commencé à jouer de la 

musique traditionnelle thaïlandaise par la mémorisation de la mélodie plutôt qu'en utilisant la 

notation musicale. Ce type de groupe musical était appelé "Krae Wong". Le phénomène 

s’accroît encore lorsque Rama V fait en 1897 un long voyage de 254 jours à travers quinze pays 

d’Europe où il constate les conséquences de la Révolution industrielle et les débuts de la 

démocratie. 

Les changements dans la fanfare militaire ont été initiés par le prince Boripat 

Sukhumbhan (Krom Phra Nakhon Sawan Woraphinit ou Thoon Kramon Boripat), diplômé en 

sciences militaires en Allemagne. Il a étudié la musique occidentale et a été nommé comme 

commandant de la marine. Sous son commandement, la fanfare de la Marine a été améliorée en 

donnant des leçons sur la lecture et l'écriture des notes de musique, y compris l'arrangement de 

pièces musicales occidentales typiques. 

La fanfare a connu un essor considérable sous le règne du roi Rama VI. Les troupes de la 

fanfare ont pu jouer dans une fanfare pour le divertissement et lors de cérémonies publiques et 

privées. 

L’article illustre cette histoire mais aussi, et c’est là un intérêt réel, il y a la volonté de 

mesurer l’influence occidentale réelle sur la culture thaïlandaise (notation et écriture musicale, 

répertoire, instrumentarium, tonalités, gamme, etc.) 

Patrick Péronnet, 16.09.2022 

 

 

 

 
14 Contesté par les nationalistes thaïlandais ce livre est aujourd’hui objet de conflit politique en Thaïlande. 
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Bangkok, Thaïlande - Musique de la Marine, 5 décembre 2011. 
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Résumé 

Cette étude utilise une méthodologie de recherche qualitative avec les objectifs suivants : 

étudier l'histoire et la transformation de la musique protocolaire thaïlandaise en orchestre 

d'harmonie, le répertoire (la mélodie thaïlandaise) et le rôle de l'orchestre d'harmonie dans la 

société thaïlandaise. 

Les résultats de l'étude révèlent que pour l'histoire et le développement de la musique 

thaïlandaise en orchestre d'harmonie, la transformation a eu lieu à partir du règne du roi 

Rama IV (1804-1868)15 en commençant par les musiciens thaïlandais adoptant et pratiquant les 

instruments de musique occidentaux en créant la musique protocolaire. Il existait un sentiment 

commun parmi la haute élite thaï. La musique thaïlandaise devait être développée pour être sur 

un pied d'égalité avec la musique occidentale, montrer le potentiel de la musique thaïlandaise 

aux visiteurs étrangers et la transformer par la transmission de performances musicales aux 

profanes.  

Des dispositions ont été prises pour la transformation de l'orchestre dans les aspects 

suivants : regroupement des instruments sur la base des hauteurs de son - basse, moyenne et 

haute. La gamme et le mode le plus souvent utilisés étaient la gamme de si bémol et le mode 

diatonique ionien. Les instructions musicales mettaient l'accent sur l'utilisation de la mélodie 

du Gong Wong et du Ranad Ek (xylophone alto). L'arrangement musical thaïlandais a été fait 

en utilisant des instruments de musique thaïlandais avec de multiples styles d'harmonisation et 

avec des termes musicaux techniques pour jouer des instruments de musique et des mélodies 

musicales thaïlandaises.  

Pour le rôle de la musique dans la société, l'orchestre d'harmonie joue un rôle dans le 

cadre des cérémonies royales et d'État, dans la préservation des traditions musicales, dans les 

spectacles et en tant que groupe de tête dans un défilé. Par-dessus tout, l'orchestre fournit un 

divertissement et joue un rôle essentiel dans les concours et les représentations rituelles. 

 

 
15 Rama IV, Roi du Siam de 1851 à 1868, ouvrit son pays à l'influence étrangère et le sauva de la colonisation en 

renonçant au Cambodge, au Laos et à la Malaisie. Il adopte les innovations occidentales et entame la modernisation 

de son pays, aussi bien dans le domaine de la technologie que celui de la culture, ce qui lui vaudra d'être surnommé 

dans son pays « Le Père de la science et de la technologie ». 
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