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RƒSUMƒ EN FRANCAIS  

 

Cette th•se de doctorat prŽsente les rŽsultats dÕune recherche ethnomusicologique, menŽe entre 

2011 et 2018, sur le mŽtier de facteur de cornemuse irlandaise uilleann pipes et sa transmission 

diachronique et synchronique. Ce travail se penche Žgalement sur les processus de 

patrimonialisation qui, durant cette m•me pŽriode, Žl•veront cet instrument au rang de 

Patrimoine Culturel ImmatŽriel de lÕHumanitŽ inscrit par lÕUNESCO en dŽcembre 2017. 

Apr•s une prŽsentation de lÕŽtat actuel des connaissances sur lÕhistoire de cette cornemuse, 

son dŽveloppement ˆ travers le temps et le r™le de lÕinstrument et des pipers dans la sociŽtŽ 

irlandaise, suit une description organologique des diffŽrentes parties qui constituent un full set 

dÕuilleann pipes et une discussion sur lÕimpact de cette organologie sur le son de lÕinstrument. 

Ce son, considŽrŽ aujourdÕhui comme caractŽristique et m•me identitaire, est devenu un enjeu 

central des discours sur la tradition. Le dernier revival du jeu et de la facture de lÕinstrument 

dans le dernier quart du XXe si•cle sÕaccompagne des processus de patrimonialisation que cette 

tradition conna”t actuellement. 

Sont ensuite prŽsentŽs les rŽsultats de mes enqu•tes de terrain aupr•s des pipemakers 

dÕIrlande et dÕailleurs - car la facture du uilleann pipes sÕest aujourdÕhui largement 

internationalisŽe - dont le but Žtait de mieux comprendre les tenants et les aboutissants de leur 

mŽtier dÕartisans dÕart. Nous verrons comment cette tradition de facture instrumentale a ŽtŽ 

progressivement reconstruite, ˆ dŽfaut de rŽelle transmission, par les facteurs du revival et 

comment elle se transmet aujourdÕhui, dans une •re considŽrŽe comme Ç post-revivaliste È. 

Cette Žtude sur la transmission du mŽtier de facteur dÕuilleann pipes nous permet Žgalement de 

nous pencher sur lÕusage incontournable des technologies informatiques et, en particulier, des 

rŽseaux sociaux dans la transmission du mŽtier. 

Enfin, ce travail prŽsente les rŽsultats de mes observations et rŽflexions sur les processus de 

patrimonialisation qui ont pris place, de fa•on concomitante avec le revival, pour assurer la 

documentation, la prŽservation, la transmission et le (re-)dŽveloppement de la tradition du 

uilleann pipes et, en particulier, de sa facture. 

Les trois objectifs centraux ˆ cette th•se de doctorat sont : 1) la rŽalisation dÕune Žtude 

ethnomusicologique monographique sur le uilleann pipes. 2) la rŽalisation dÕune Žtude 

ethnomusicologique de terrain sur le mŽtier de facteur de cette cornemuse et une Žtude 

approfondie de ses modes de transmission. Dans ce cadre, lÕanalyse dÕun terrain virtuel apporte 

un regard nouveau sur les rŽseaux sociaux comme lieux o• se transmettent autant que se 

con•oivent et se nŽgocient les traditions. ; enfin, 3) la description et lÕanalyse critique des 

processus de patrimonialisation de la tradition du uilleann pipes et, plus particuli•rement, de sa 
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facture instrumentale. 

 

MOTS CLƒS EN FRANCAIS  

 

Ethnomusicologie ; Uilleann pipes ; Cornemuse ; Irlande ; Facteur de cornemuse ; Facture 

Instrumentale ; Artisanat dÕart ; Transmission ; DŽterritorialisation ; Patrimonialisation 
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TITRE EN ANGLAIS  

BECOMING AND BEING UILLEANN PIPEMAKER: BETWEEN 

DETERRITORIALISATION AND HERITAGISATION 

 

RƒSUMƒ EN ANGLAIS  

 

This doctoral thesis presents the results of an ethnomusicological research, conducted between 

2011 and 2018, on the makers of the Irish uilleann pipes and the diachronic and synchronic 

transmission of their profession. This work also examines the heritagisation processes that, 

during the same period, brought the instrument into the UNESCO Intangible cultural heritage, 

as announced in December 2017. 

After a description of the current scientific knowledge regarding the history of this bagpipe, 

its development through time and the role of the instrument and of the pipers in Irish society, 

we present an organological description of the various parts that makeup a full set of uilleann 

pipes as well as a discussion on the impact of this organology on the sound of the instrument. 

This sound, which is now considered as characteristic and even symbolic of identity, has 

become a key issue in the discussions about tradition. The most recent revival in the way to 

play and to manufacture the instrument during the last quarter of the 20th century, happened in 

parallel with the processes of heritage-making experienced currently by the tradition. 

The next section presents the results of my fieldwork with pipe-makers in Ireland and 

elsewhere (as uilleann pipe-making is now widely internationalized), the objectives of which 

were to better understand the ins and outs of the work of these craftspeople. We explain how 

this tradition of instrument-making was gradually rebuilt, in the absence of a real transmission, 

by the actors of the revival and how it is now passed on in an era currently considered as Ôpost-

revivalistÕ. The present study on the transmission of the profession of uilleann pipe-making also 

allowed us to examine the inescapable use of information technologies and, specifically of the 

social networks in the transmission of the necessary professional skills. 

Finally, this thesis presents the results of my observations and my thoughts on the processes 

of heritagisation that took place in parallel with the revival, in order to document, preserve, pass 

on and (re-)develop the uilleann pipes tradition, and more particularly its manufacturing. 

The three core objectives of this thesis are: 1) carrying out an ethnomusicological and 

monographic study of the uilleann pipes. 2) carrying out a field ethnographical study of the 

profession of uilleann pipes manufacturing as well as an in-depth study of its modes of 

transmission. In this context, a Ç virtual field-work È brings a new perspective on the social 

networks as forums in which traditions can be passed on, but also conceived and negotiated. 3) 
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describe and critically analyze the processes of heritagisation of the tradition of the uilleann 

pipes and more specifically the manufacturing of the instrument. 

 

KEYWORDS IN ENGLISH 

 

Ethnomusicology ; Uilleann pipes ; Bagpipe ; Ireland ; Pipemaker ; Instrument Making ; Arts 

and crafts ; Transmission ; Deterritorialisation ; Heritagisation. 
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INTRODUCTION  

 

Cette th•se de doctorat constitue le rŽsultat dÕune recherche qui a dŽbutŽ il y a huit ans 

maintenant. Pr•s dÕune dŽcennie dÕinvestissement intellectuel, personnel et Žmotionnel, faite 

de dŽcouvertes et de rencontres humaines, institutionnelles et livresques qui auront nourri ma 

rŽflexion, suscitŽ mes plus grands enthousiasmes et aussi accompagnŽ les incontournables 

moments de dŽsespŽrance. Car mener un tel projet ˆ son terme et traverser toutes les Žtapes de 

ce processus de formation Ð on pourrait presque avancer dÕinitiation Ð est une dŽmarche dont 

on est nŽcessairement amenŽ ˆ questionner, ˆ plus dÕune reprise, la pertinence et le bien fondŽ. 

CÕest en particulier le cas lorsque lÕon se lance dans un tel processus ˆ un ‰ge certain, alors 

que lÕon est dŽjˆ investi dans une vie professionnelle relativement dense. Une activitŽ 

financi•rement nŽcessaire, car permettant mes recherches et mes sŽjours sur le terrain, sans 

bourse ou autre soutien substantiel. Mais une activitŽ professionnelle qui ne manquera pas non 

plus de prendre sa part dÕŽnergie et de temps, expliquant la durŽe particuli•rement longue prise 

pour lÕaccomplissement de ce doctorat. 

Mais, a posteriori, malgrŽ lÕagencement parfois compliquŽ de ces deux rŽalitŽs souvent 

disjointes, ma th•se et mon emploi, je me suis rendu compte que cette situation particuli•re et 

sa temporalitŽ Žtendue mÕauront dÕune certaine mani•re Žgalement permis de couvrir de fa•on 

plus compl•te une pŽriode absolument cruciale pour lÕobjet m•me de mes recherches. En effet, 

si jÕavais terminŽ ma th•se plus t™t, je nÕaurais pas eu la possibilitŽ de suivre dans son entier le 

processus de patrimonialisation quÕaura vŽcu la cornemuse irlandaise uilleann pipes cette 

derni•re dŽcennie ; un processus qui culmine en dŽcembre 2017 par lÕinscription de cet 

instrument ˆ la liste reprŽsentative du Patrimoine Culturel ImmatŽriel de lÕHumanitŽ de 

lÕUnesco. 

CommencŽe en 2011 sur le projet initial dÕobserver et de dŽcrire dÕun point de vue 

ethnomusicologique la situation actuelle de la facture instrumentale du uilleann pipes, du mŽtier 

de pipemaker Ð le facteur de pipes Ð et de sa transmission Ð qui reste une part centrale de cette 

th•se Ð ma recherche sÕest ainsi ouverte Žgalement aux dŽmarches de patrimonialisation 

entreprises cette derni•re dŽcennie pour la prŽservation, la promotion et le dŽveloppement de 

lÕinstrument. Les rŽsultats des observations et rŽflexions que je prŽsente ici sont organisŽs en 

trois grandes parties. 

La Ç Partie I È commence par Žtablir lÕŽtat actuel des connaissances sur lÕhistoire de cette 

cornemuse, son dŽveloppement ˆ travers le temps, le r™le de lÕinstrument et des pipers ˆ 



! *$!

diffŽrentes Žpoques et les phases successives de quasi-disparition puis de revivalisme quÕelle 

traversera depuis son apparition jusquÕˆ nos jours. Pour pouvoir parler de la transmission de 

mani•re synchronique, il me semblait important de bien saisir la transmission du uilleann pipes 

et de sa facture de fa•on diachronique ainsi que les ŽlŽments qui auront modelŽ la tradition que 

nous connaissons aujourdÕhui. La facture de lÕinstrument Žtant directement liŽe ˆ lÕexistence de 

la tradition musicale et des musiciens, un chapitre prŽsentera Žgalement quelques ŽlŽments sur 

lÕapprentissage des rŽpertoires et sur la situation de la transmission instrumentale, sa 

progressive institutionnalisation puis, ces deux derni•res dŽcennies, sa compl•te globalisation. 

Afin de mieux cerner ce que reprŽsente la facture dÕun tel instrument et le travail des facteurs 

que nous rencontrerons par la suite, cette partie continuera par une description organologique 

des diffŽrentes parties qui constituent un full set dÕuilleann pipes et une discussion sur lÕimpact 

de cette organologie particuli•re sur le son Ð les sons dans le cas de cet instrument polyphonique 

Ð quÕil produit. Un son, considŽrŽ aujourdÕhui comme caractŽristique et m•me identitaire, enjeu 

central des discours sur la tradition depuis le dernier revival du jeu et de la facture de 

lÕinstrument dans le dernier quart du XXe si•cle, comme des processus de patrimonialisation 

que cette tradition conna”t actuellement. 

La Ç Partie II È entreprendra alors de prŽsenter les rŽsultats de mes enqu•tes de terrain aupr•s 

des pipemakers dÕIrlande et dÕailleurs, afin de mieux comprendre les tenants et les aboutissants 

de leur mŽtier dÕartisans dÕart. Car il ne peut y avoir de recherche ethnomusicologique sans une 

part fondamentale donnŽe au terrain et aux acteurs du terrain. Ç Comme dÕautres tribus, celle 

des ethnologues a ses us et coutumes propres. Pour sÕy agrŽger, il faut effectuer une double 

initiation : lÕacc•s aux concepts, notions et mŽthodes, et parall•lement lÕapprentissage du 

terrain. ÒFaire un terrainÓ cÕest franchir le pas dŽcisif pour devenir un vŽritable ethnologue È 

(AbŽl•s 2000 : 53). Mais, plus que lÕŽtape obligŽe dÕune formation dÕethnomusicologue, mes 

terrains mÕauront offert lÕopportunitŽ de collecter des informations inaccessibles ailleurs ou 

autrement, dÕobserver des situations, de soulever des problŽmatiques qui ne seraient pas 

apparues sans une prŽsence rŽpŽtŽe et prolongŽe sur le terrain, enfin de confronter mes 

hypoth•ses, questionnements et rŽflexions avec les acteurs concernŽs. 

QuÕest-ce qui motive aujourdÕhui un individu ˆ se lancer, de fa•on plus ou moins 

professionnelle, dans le mŽtier de facteur de cornemuse irlandaise ? Quelles sont, avec les mots 

de ceux qui les vivent, les rŽalitŽs de cet artisanat dÕart ˆ lÕheure o• lÕinstrument jouit dÕune 

popularitŽ et dÕune renommŽe qui nÕont jamais ŽtŽ aussi grandes, o• la tradition musicale 

irlandaise ainsi que le mŽtier dÕuilleann pipemaker sont devenus globalisŽs ? Nous verrons 

comment cette tradition de facture instrumentale a ŽtŽ progressivement reconstruite, ˆ dŽfaut 
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de rŽelle transmission, par les facteurs du revival et comment elle se transmet aujourdÕhui, dans 

une •re considŽrŽe comme Ç post-revivaliste È. 

La contemporanŽitŽ de cette Žtude sur la transmission du mŽtier de facteur dÕuilleann pipes 

nous confrontera alors nŽcessairement ˆ lÕusage incontournable des technologies informatiques 

et, en particulier, des rŽseaux sociaux comme Facebook dans la transmission du mŽtier. Apr•s 

une discussion sur le cadre thŽorique spŽcifique quÕimplique une enqu•te ethnomusicologique 

sur un terrain dŽmatŽrialisŽ, je prŽsenterai les rŽsultats de mes observations participantes au 

sein dÕun groupe (plus ou moins) fermŽ de pipemakers. Ce lieu virtuel, comme de nombreux 

autres prŽsents aujourdÕhui sur la toile, est devenu un espace de partage de savoir et de 

connaissance planŽtaire. Une sorte dÕŽcole de facture qui est nulle part et partout ˆ la fois, 

ouverte en permanence et qui rŽunit dans une certaine confraternitŽ des facteurs de tous ‰ges et 

de toutes nationalitŽs. 

Dans toutes mes enqu•tes de terrains, physiques et virtuels, et donc dans les rŽsultats 

prŽsentŽs ici, la volontŽ de recueillir et mettre en lumi•re les discours des acteurs aura ŽtŽ 

centrale. Un de mes objectifs Žtait de pouvoir donner la parole aux facteurs, aux musiciens et 

aux institutions qui font la rŽalitŽ du uilleann pipes ˆ lÕorŽe du XXI e si•cle, tous ces acteurs qui, 

dÕabord en Irlande bien entendu, mais aujourdÕhui aussi en France, en Suisse, en Allemagne, 

au Japon, aux ƒtats-Unis ou en Australie, font (re-)vivre cette tradition dÕartisanat dÕart et cette 

tradition musicale dans son ensemble. 

La Ç Partie III  È enfin, prŽsentera les rŽsultats de mes observations et rŽflexions sur les 

processus de patrimonialisation qui ont pris place, de fa•on concomitante avec le revival, pour 

assurer la documentation, la prŽservation, la transmission et le (re-)dŽveloppement de la 

tradition du uilleann pipes et, en particulier, de sa facture.  

Pour tenter tout dÕabord de dŽfinir la notion de patrimoine, et les processus de 

patrimonialisation qui le constituent, nous reviendrons tout dÕabord sur quelques ŽlŽments 

historiques de son Žmergence et de son dŽveloppement. En mÕappuyant sur certains auteurs 

contemporains, je prŽsenterai quelques rŽflexions sur le cadre thŽorique particulier quÕimplique 

une recherche sur ces phŽnom•nes patrimoniaux, notamment les liens quÕils entretiennent avec 

dÕautres notions polysŽmiques et complexes comme la tradition, lÕauthenticitŽ, lÕidentitŽ ou le 

territoire. Cette derni•re est centrale au sein des problŽmatiques de la patrimonialisation du 

uilleann pipes. En effet, cÕest lÕimportante dŽterritorialisation de la facture de lÕinstrument Ð 

aujourdÕhui plus souvent fabriquŽ hors de lÕIrlande Ð qui pousse certaines institutions 

patrimoniales ̂ Ïuvrer pour la transmission du mŽtier de facteur, fil rouge de cette recherche. 

Ainsi, le dernier chapitre prŽsentera les rŽsultats des observations que jÕai pu mener aupr•s 
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de lÕassociation Na Piobairi Uilleann (NPU), le club des uilleann pipers de Dublin, dans ses 

efforts depuis la fin des annŽes 1960 pour revitaliser lÕinstrument et son jeu. Apr•s une 

prŽsentation gŽnŽrale de cette structure, je me focaliserai sur les actions qui ont ŽtŽ menŽes en 

relation avec la facture instrumentale et, en particulier, sur une expŽrience 

dÕinstitutionnalisation de la transmission du mŽtier de facteur que jÕai pu suivre dans son 

intŽgralitŽ, de la mise en place du projet jusquÕˆ la cŽrŽmonie de remise des certificats de 

formation. 

Je terminerai enfin par une analyse critique du processus dÕinscription du uilleann pipes sur 

la liste reprŽsentative du Patrimoine Culturel ImmatŽriel (PCI) de lÕUnesco, une procŽdure qui 

a ŽtŽ entreprise, avec lÕaccrŽditation du gouvernement irlandais, par lÕassociation NPU. Face ˆ 

la dŽterritorialisation incontestable de la facture instrumentale, et ˆ la rŽussite mitigŽe des 

projets de redynamisation de la pratique du mŽtier sur sol irlandais, je postulerai que 

lÕinscription du uilleann pipes au PCI constitue une stratŽgie de reterritorialisation symbolique 

permettant de rŽaffirmer, avec une reconnaissance et une lŽgitimitŽ internationales, les liens du 

patrimoine irlandais Ð ici, une cornemuse Ð et de la terre dÕIrlande. 

Dans cette recherche, je me suis fixŽ trois objectifs principaux. 

Il nÕexistait pas, ˆ ma connaissance, de travaux ethnomusicologiques monographiques sur la 

cornemuse irlandaise uilleann pipes. Sans prŽtendre ˆ une quelconque exhaustivitŽ, jÕesp•re 

que ce travail pourra contribuer modestement ˆ combler cette lacune. 

Il nÕexistait pas non plus, ˆ ma connaissance, dÕŽtude ethnomusicologique sur le mŽtier de 

facteur de cette cornemuse et ses modes de transmission. Gr‰ce ˆ la gŽnŽrositŽ des facteurs et 

des musiciens que jÕai rencontrŽs, sans lesquels tout ce travail nÕaurait tout simplement pas 

existŽ, jÕesp•re pouvoir contribuer ici ˆ une meilleure connaissance de leur art et des enjeux 

quÕil reprŽsente dans la recrŽation permanente, lÕexistence et la vivacitŽ de la tradition musicale. 

Dans lÕŽtude de cette transmission professionnelle, lÕanalyse dÕun terrain virtuel apporte un 

regard nouveau sur les rŽseaux sociaux comme lieux o• se transmettent autant que se 

con•oivent et se nŽgocient les traditions. 

Enfin, il nÕexistait pas encore, ˆ ma connaissance, de descriptions et dÕanalyses critiques des 

processus de patrimonialisation de la tradition du uilleann pipes et, plus particuli•rement, de sa 

facture instrumentale. Je forme le vÏu que les Žtudes de cas ici prŽsentŽes permettront de mettre 

en Žvidence ces processus de fa•on convaincante. 

Quant ˆ savoir si ces objectifs ont rŽellement ŽtŽ atteints, je laisse le lecteur en juger, en lui 

confiant humblement les lignes ci-apr•s. 
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Mon intŽr•t pour le uilleann pipes1, sa facture instrumentale et sa transmission : 

 

Dans le cadre de mes Žtudes universitaires, dÕabord en ethnologie puis en ethnomusicologie, 

ce sont avant tout les phŽnom•nes de transmission qui ont piquŽ ma curiositŽ, puis mon intŽr•t 

scientifique. Un des objets premiers de lÕethnologie Žtant lÕŽtude de ce que lÕon appelle Ç la 

tradition È, ce mot polysŽmique et ambigu qui nÕa pas fini de poser probl•me ˆ lÕanthropologie, 

je me suis rapidement demandŽ ce qui, pour moi, se trouvait au cÏur de ces traditions que nous 

essayions de comprendre. Et, comme me le confirmera plus tard, entre autres, la lecture tr•s 

Žclairante de Quelque chose se passe de Jean During (1994), un des ŽlŽments au cÏur de la 

tradition est sans aucun doute la transmission. Dans de nombreuses langues europŽennes, dont 

le fran•ais, les deux termes sont Žtymologiquement liŽs puisque tradition vient du latin tradere 

qui veut dire Ç transmettre È. En effet, cÕest ce quÕune gŽnŽration dŽcide de transmettre ˆ la 

suivante, mais aussi ce que la gŽnŽration suivante dŽcidera de retenir des expŽriences passŽes, 

qui constitue la mati•re premi•re dÕune tradition dite vivante. CÕest donc assez naturellement 

que je me suis tournŽ vers lÕŽtude de ces processus qui contribuent ˆ la pŽrennitŽ des traditions.  

La transmission doit •tre considŽrŽe ˆ travers deux niveaux imbriquŽs mais distincts : la 

transmission prise comme un phŽnom•ne culturel et historique, donc ˆ un niveau global les 

choix que fait une sociŽtŽ de ce quÕelle conserve ou non ˆ travers le temps ; et la transmission 

prise comme un phŽnom•ne dÕapprentissage et dÕenseignement, dont les mŽthodes, les Žtapes, 

les relations et les reprŽsentations qui le constituent sont aussi Žclairants pour comprendre ce 

qui forme une tradition particuli•re. CÕest sous ces deux angles dÕapproche de la transmission 

que je vais essayer de prŽsenter, dans ce travail, la facture dÕun instrument qui me fascine depuis 

de nombreuses annŽes, la cornemuse irlandaise ˆ soufflet uilleann pipes. 

Apr•s avoir effectuŽ, toujours pour mes Žtudes, des recherches sur lÕapprentissage et la 

transmission de la musique ˆ Bali, en IndonŽsie, et ˆ Cuba, ce qui mÕam•nera ˆ pratiquer le 

gamelan gong kebyar dans un cas et les tambours bat‡ de la Santeria dans lÕautre, cÕest en 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Lorsque je fais usage, dans ce travail, de termes vernaculaires en irlandais (voire en dÕautres idiomes), jÕai fait  
le choix de ne pas utiliser les signes diacritiques et dÕutiliser les translittŽrations les plus courantes en fran•ais. 
Leur absence ne devrait nullement grever la comprŽhension des quelques termes que cela concerne. JÕaimerais 
aussi insŽrer ici une br•ve remarque sur quelques probl•mes de traduction que le chercheur francophone rencontre 
lorsquÕil sÕintŽresse ˆ cette cornemuse. En effet, le terme fran•ais gŽnŽrique dŽsignant ce genre dÕinstruments, 
Ç cornemuse È, est fŽminin singulier. Or, en anglais, the uilleann pipes nÕa pas de genre a priori (comme pour tous 
les objets dans la langue anglaise) et est tr•s clairement au pluriel. Comme il ne me semblait pas judicieux dÕutiliser 
Ç les uilleann pipes È ou de parler Ç des cornemuses uilleann pipes È, qui pourrait faire penser quÕil y en a plusieurs 
tout en parlant dÕun seul instrument, jÕai donc dŽcidŽ de conserver le singulier, le uilleann pipes et Ç la cornemuse 
uilleann pipes È, m•me si ces solutions ne sont pas rŽellement satisfaisantes non plus. Tout aussi arbitrairement, 
jÕai dŽcidŽ dÕutiliser le masculin Ç le uilleann pipes È m•me sÕil sÕagit Ç dÕune cornemuse È. 
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quelque sorte le processus inverse qui sÕest produit avec le uilleann pipes. En effet, bien avant 

dÕimaginer mettre en route une recherche sur lÕinstrument, je nourrissais dŽjˆ depuis de 

nombreuses annŽes un intŽr•t certain pour la musique irlandaise et une vŽritable fascination 

pour la complexitŽ de cette cornemuse aux timbres si particuliers. Mais, comme beaucoup, cette 

m•me complexitŽ mÕavait alors freinŽ et cÕest ˆ travers la pratique en dilettante du tin whistle, 

sorte de petit flageolet en mŽtal, du traverso irlandais (flžte traversi•re en bois) et du tambour 

sur cadre bodhran que jÕai fait mes premiers pas dans la musique irlandaise. CÕest en 2007 que 

je me dŽcidai ˆ franchir le cap et ˆ commander, chez un facteur du sud-ouest de lÕIrlande, mon 

premier practice set2. Quatre mois plus tard Ç seulement È, je pouvais me rendre dans le comtŽ 

de Kerry pour prendre livraison de lÕinstrument attendu. Ç Seulement È, car jÕapprendrai par la 

suite quÕil faut parfois attendre plusieurs annŽes avant dÕavoir son instrument, les listes dÕattente 

des facteurs pouvant •tre fort longues, jusquÕˆ plus de dix ans pour les plus rŽputŽs. JÕapprendrai 

Žgalement ˆ mes dŽpends le lien directement proportionnel qui existe entre ce temps dÕattente, 

la qualitŽ dÕun instrument et la rŽputation de son facteur. Car, il faut le reconna”tre, malgrŽ un 

prix relativement ŽlevŽ, ce premier instrument nÕŽtait pas de toute premi•re qualitŽ. On me 

conseilla m•me plus dÕune fois de lÕutiliser comme bois de chauffage et les regards des pipers 

ˆ qui je disais le nom du facteur ne laissaient aucun doute sur sa rŽputation. Cette premi•re 

expŽrience, aussi dŽcevante quÕelle ait pu •tre en termes dÕinstrument, aura ŽtŽ, a posteriori, 

pleine dÕenseignements pour mes recherches ˆ venir.  

Je profitai Žgalement de ce premier voyage en Irlande pour assister ˆ quelques rŽcitals, faire 

quelques enregistrements, acheter quelques CD audio et mŽthodes dÕapprentissage (en version 

papier et en CD-ROM) et aller ˆ la rencontre de lÕassociation Na Piobairi Uilleann (NPU), le 

club de pipers3 de Dublin, dont je ne connaissais jusquÕalors que le site Internet. De retour ˆ 

Gen•ve, malgrŽ les mŽthodes et les enregistrements rapportŽs, je fus rapidement confrontŽ ˆ 

lÕampleur de la t‰che : comment apprendre ˆ jouer dÕun instrument, dont la complexitŽ est 

reconnue de tous, sans avoir acc•s ni ˆ un professeur, ni, sauf ˆ de tr•s rares occasions, ˆ des 

contextes sociaux ou culturels, comme les pubs ou les concerts, dans lesquels jÕaurais pu 

lÕentendre. AiguillonnŽ par les difficultŽs rencontrŽes lors de ma pratique personnelle en 

autodidacte, mon intŽr•t anthropologique pour les phŽnom•nes de transmission et 

dÕapprentissage de la musique mÕa poussŽ ˆ faire quelques premi•res recherches sur le sujet 

dans la littŽrature assez abondante concernant la musique irlandaise et plus spŽcifiquement le 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
2 Un set dÕentra”nement, autrement dit une cornemuse dÕŽtude constituŽe dÕun nombre limitŽ dÕŽlŽments comme 
nous le verrons plus tard (cf. pp.76-79). 
3 Joueurs de cornemuse. 
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uilleann pipes. Or, si lÕhistoire et lÕŽvolution organologiques de lÕinstrument y sont traitŽes, si 

le rŽpertoire transcrit et conservŽ est important, si les mŽthodes publiŽes (tutors en anglais) Ð 

dŽcortiquant toutes les Žtapes nŽcessaires pour arriver ˆ la ma”trise technique de lÕinstrument Ð 

sont lŽgion et pour certaines tr•s anciennes (fin du XVIII e si•cle pour les premi•res), rares sont 

les ouvrages ethnomusicologiques, historiques, ou autres, qui se penchent rŽellement sur 

lÕapprentissage lui-m•me, sur les cadres dans lesquels il a lieu, et sur ce quÕimplique plus 

largement la transmission dÕune tradition musicale, comme celle du uilleann pipes, dans le 

contexte contemporain. Je me suis donc intŽressŽ tout dÕabord ˆ la transmission du jeu de 

lÕinstrument lui-m•me en repartant plusieurs fois sur le terrain irlandais. Les rŽsultats de ces 

recherches ont ŽtŽ rŽunis et prŽsentŽs dans le cadre de mon mŽmoire de Master 2 en 

ethnomusicologie soutenu en 2010 ˆ lÕUniversitŽ de Nice Sophia Antipolis (Dasen 2010). Pour 

la poursuite de mes recherches, jÕai dŽcidŽ de me pencher sur la facture de lÕinstrument et sa 

transmission car cela mÕest apparu comme un des aspects fondamentaux de lÕŽtude des 

processus de patrimonialisation dÕune tradition instrumentale : sans facture, pas 

dÕinstrumentsÉ sans instruments, pas de tradition. 

 

ProblŽmatiques 

 

CÕest au travers de ces premiers terrains, de ces premi•res rencontres avec le monde des 

joueurs dÕuilleann pipes, de cet apprentissage de lÕinstrument autant que de mes lectures et 

rŽdactions acadŽmiques, que lÕintŽr•t pour la facture instrumentale de cette cornemuse est 

apparu. Le lien fondamental qui existe entre les musiciens et leurs facteurs est devenu de plus 

en plus apparent. Un des tout premiers ŽlŽments qui me mettra en Žveil d•s mon entrŽe dans le 

monde des pipers est la question rŽcurrente et automatique, posŽe avant toute autre 

considŽration lorsque deux cornemuseux se rencontrentÉ Ç Éwho made your pipes ? È. Et le 

nom prononcŽ en rŽponse ˆ cette question devait avoir une importance que je commen•ais ˆ 

percevoir. DÕautant que, comme ŽvoquŽ plus haut, le nom de mon premier facteur semblait 

susciter autant de moues douteuses que dÕacquiescements sur le fait quÕon ne pourrait jamais 

faire de la musique avec le Ç b‰ton trouŽ È (hollowed stick) que jÕavais achetŽ. Le facteur 

dÕinstrument, son nom et sa rŽputation, avaient donc un lien direct avec non seulement la qualitŽ 

intrins•que dÕun instrument, mais Žgalement avec la qualitŽ du musicien qui le poss•de. Ainsi, 

quand par la suite jÕai remplacŽ mon premier achat par un instrument dÕun facteur plus rŽputŽ, 

les rŽactions obtenues sont devenues bien plus positives ̂  lÕannonce de son nom et on me pr•tait 

alors, sans nŽcessairement mÕavoir entendu jouer, une qualitŽ de jeu ˆ laquelle je ne pouvais 
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pas prŽtendre rŽellement. Un instrument dÕun bon facteur impliquait semble-t-il dÕoffice un bon 

musicien. 

Cette figure du facteur, des facteurs devrais-je dire Ð car je dŽcouvris que chacun possŽdait 

une individualitŽ certaine Ð, commen•a ˆ susciter chez moi plus quÕune simple curiositŽ. Qui 

Žtaient-ils ? Comment devenait-on facteur dÕuilleann pipes ? Et comment devenait-on un 

facteur rŽputŽ pour le travail duquel on est pr•t ˆ attendre plus de dix ans ? Quels Žtaient leurs 

anc•tres, leurs mod•les ? Comment le savoir liŽ ˆ cette facture sÕŽtait-il transmis au travers de 

lÕhistoire mouvementŽe de lÕIrlande ? QuÕen Žtait-il de nos jours ? Que se passait-il entre 

facteurs, et entre facteurs et musiciens ? 

Contrairement ˆ ce que lÕon pourrait imaginer dans une vision un peu idŽale de la 

transmission de ce savoir Ð un long apprentissage de ma”tre ˆ disciple dans un atelier ou dans 

le cadre dÕune corporation dÕartisans dÕart avec la transmission des secrets du mŽtier de bouche 

ˆ oreille Ð, la facture contemporaine a dž littŽralement se rŽinventer. Aucun Žcrit majeur 

nÕexiste sur le sujet, aucune rŽelle mŽthode ou descriptif, la quasi-totalitŽ des outils dÕŽpoque 

(et en particulier les alŽsoirs pour la perce du chanter qui donne ˆ chaque instrument son timbre 

particulier) ont ŽtŽ perdus. 

DÕune fa•on assez gŽnŽrale, la plupart de ces facteurs des annŽes 1970 et 1980 nÕont pas eu 

acc•s ˆ une formation sous la tutelle dÕun ma”tre. Ils ont chacun Ç rŽinventŽ la roue È (cÕest-ˆ-

dire lÕoutillage, les techniques, les matŽriaux, etc.), en sÕinspirant de lÕobservation et de la 

mesure de quelques instruments Ç anciens È. Une Ç restauration par la copie È (Montbel 2009 : 

176) comme lÕauront vŽcue de nombreuses autres cornemuses dÕEurope. Un des plus anciens 

Žtant un set de 1760 fabriquŽ par James Kenna et jouŽ aujourdÕhui par Ronan Browne4. Il nÕen 

reste que quelques-uns seulement dans le monde datant dÕavant la Grande Famine (1845-1852) 

et quelques dizaines par des facteurs du tournant et de la premi•re moitiŽ du XXe si•cle. Un des 

facteurs reconnus de cette pŽriode et de la transition difficile des annŽes 1960, Leo Rowsome, 

reste une rŽfŽrence en la mati•re. Ce dernier nÕa pourtant pas directement transmis son savoir, 

certains de mes interlocuteurs avan•ant lÕargument quÕil protŽgeait alors son marchŽ ˆ une 

Žpoque o• il ne restait tout au plus que quelques dizaines de pipers en Irlande. Matt Kiernan, 

de la m•me Žpoque que Leo Rowsome, a eu quelques apprentis de passage, surtout vers la fin 

de sa vie (1970-1980) comme Andreas Rogge (un facteur allemand aujourdÕhui rŽputŽ), mais 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
4 On peut retrouver une prŽsentation de lÕinstrument par Ronan Browne sur le site internet de NPU Ð Source, 
fŽvrier 2013, Notes & Narratives, une sŽrie de confŽrences mensuelles retransmises en direct sur Internet. 
<http://pipers.ie/source/media/?searchTerm=Ronan&pageSize=12&sPage=1&mediaId=24851> Derni•re 
consultation le 30 juillet 2016. 
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pas de Ç descendants È directs. 

Mais, suite au revival des annŽes 1970, puis ˆ la croissance continue de lÕintŽr•t pour 

lÕinstrument depuis les annŽes 1980, la situation a aujourdÕhui beaucoup changŽ : il y aurait 

plus de 6 000 joueurs de par le monde. Ceux-ci sÕŽquipent dÕabord dÕun Practice Set, puis dÕun 

Half Set et finalement dÕun Full Set5. M•me sÕil existe un certain nombre dÕinstruments de 

Ç seconde main È, 70% des musiciens ach•teraient un jeu de pipes neuf. Le temps dÕattente 

varie de deux ˆ vingt-cinq ans selon les facteurs et leur popularitŽ, avec une moyenne de six 

ans dÕattente. La demande est forte et la production Ç ne suit pas È. 

Ë lÕheure actuelle, selon une Žtude menŽe par NPU6, le marchŽ annuel pour la facture de 

pipes est estimŽ ˆ environ 3 000 000 dÕeuros (un full set cožte en moyenne 7 000 ! ). Avec les 

listes dÕattente dont je parlais plus haut, le marchŽ des pipes pourrait largement accueillir de 

nouveaux facteurs talentueux7. Mais, au commencement de ma recherche, ces Ç jeunes È 

facteurs nÕŽtaient pas encore formŽs. Selon lÕenqu•te de NPU, lÕ‰ge moyen des dix meilleurs 

facteurs est supŽrieur ˆ cinquante ans et il nÕy a pas de facteurs ayant moins de trente ans.  

Un autre aspect important qui ne manque pas de soulever des questions intŽressantes est 

lÕinternationalisation du marchŽ. M•me si de nombreux facteurs dÕuilleann pipes rŽsident en 

Irlande, la facture de lÕinstrument sÕest largement dŽterritorialisŽe. Ainsi, sur les 75 facteurs 

recensŽs sur le site Internet de lÕassociation NPU8, si 22 sont basŽs en Irlande, pas moins de 

16 facteurs sont prŽsents aux ƒtats-Unis, 15 en Angleterre, 4 en France, 3 au Pays de Galles, 3 

au Canada, 3 en ƒcosse, 2 en Hollande, 2 en Australie, 2 au Japon, 1 en Allemagne, 1 en 

Espagne et 1 en Hongrie. Les liens culturels (et coloniaux pour ce qui est de lÕAngleterre) forts 

entre lÕIrlande et ses voisins proches, ainsi que la tr•s importante diaspora irlandaise en 

AmŽrique du nord et en Australie se refl•tent certainement un peu dans ces chiffres. Mais pour 

22 facteurs habitant en Irlande, on en trouve 53 ˆ lÕŽtranger. 

Que la fabrication de cet instrument, ˆ caract•re si fortement Ç irlandais È, soit aujourdÕhui 

majoritairement entre des mains, expertes certes, mais Žtrang•res a de quoi soulever de 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
5 Cf. Organologie Žvolutive, Chapitre 2.1, p.76. 
6 Cf. Annexe VIII, p.416. 
7 Je ne parle pas ici des sets de tr•s mauvaise qualitŽ que lÕon peut acheter sur E-Bay pour 300 ! , fabriquŽs 
essentiellement au Pakistan, ou m•me des sets en mati•res synthŽtiques comme le polyacetal dont il existe 
aujourdÕhui des half-sets pour un peu moins de 2 000 ! . 
8 Cette liste sÕest, depuis fŽvrier 2014 Ð date de cette observation Ð, passablement rŽduite et prŽsente, en juillet 
2016, 33 facteurs dont 14 sont basŽs en Irlande (donc un peu moins de la moitiŽ). 
<http://pipers.ie/resources/pipemakers/> Derni•re consultation le 30 juillet 2016. La liste publiŽe par NPU dŽpend 
des annonces volontaires des facteurs eux-m•mes et nÕest donc pas exhaustive. Comme nous venons de le voir, 
elle peut aussi •tre ˆ gŽomŽtrie tr•s variable. Quoi quÕil en soit, la proportion de facteurs irlandais reste malgrŽ 
tout minoritaire. 
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nombreuses interrogations9. Et, du c™tŽ des acteurs de la prŽservation de la tradition du uilleann 

pipes, aujourdÕhui principalement NPU ˆ Dublin, cela a de quoi soulever Žgalement quelques 

inquiŽtudes. Ce sont ces constatations sur lÕexpansion du marchŽ et la crainte de la disparition 

de la haute facture du uilleann pipes en Irlande qui motivent, depuis 2010, cette association ˆ 

tenter de promouvoir la facture de lÕinstrument et dÕorganiser une formation institutionnelle. 

NPU tient aujourdÕhui le r™le dÕŽpicentre de lÕinventaire, de la prŽservation et de la transmission 

du patrimoine du uilleann pipes, en Irlande mais Žgalement pour la communautŽ mondiale des 

pipers.  

Les statuts de lÕassociation Na Piobairi Uilleann, fondŽe en 1968, affirment que le but 

premier de lÕassociation est Ç la promotion de la musique irlandaise en gŽnŽral et celle du 

uilleann pipes en particulier È10. Pour le rŽaliser, lÕassociation dŽfinit un certain nombre de 

moyens : collecter et prŽserver sources et matŽriel, mener des recherches historiques, Žditer 

rŽguli•rement des publications et promouvoir la facture de lÕinstrument. D•s lÕorigine de 

lÕassociation, la facture aura donc ŽtŽ prise en compte comme un des ŽlŽments de la survie de 

la tradition. AujourdÕhui, NPU est tr•s largement soutenue par les autoritŽs gouvernementales 

et plus de trois mille membres et donateurs. Depuis 1984, lÕassociation occupe un b‰timent 

historique de la pŽriode gŽorgienne ˆ Dublin, au 15 Henrietta Street, quÕelle a enti•rement fait 

restaurer, ce qui place lÕassociation non seulement sur le plan de la prŽservation du patrimoine 

culturel immatŽriel, mais Žgalement sur le plan de la prŽservation du patrimoine b‰ti. 

Durant ses bient™t cinquante ans dÕactivitŽs, lÕassociation aura suivi les Žvolutions 

technologiques de son temps et fait aujourdÕhui un large usage des nouvelles technologies. Site 

Internet, bases de donnŽes de documents Žcrits et bases de donnŽes de documents audio et vidŽo 

accessibles en ligne, applications pour smartphones et tablettes, communication active sur les 

principaux rŽseaux sociaux. LÕassociation remplit donc, ˆ tous les niveaux, les t‰ches 

dÕinventorisation, de prŽservation et de transmission et contribue ainsi massivement au 

processus de patrimonialisation de la tradition du uilleann pipes en Irlande et dans le monde. 

Tant au niveau des rŽpertoires, du jeu, que de la facture de lÕinstrument. 

Depuis quelques annŽes maintenant, NPU sÕest lancŽe Ð soutenue par le Crafts Council of 

Ireland Ð dans lÕinventaire (vidŽo) du savoir-faire liŽ ˆ la facture des pipes afin de le prŽserver 

et de le transmettre. Elle a filmŽ de fa•on extensive le travail de plusieurs facteurs renommŽs, 

irlandais et non-irlandais (Cillian OÕBriain, Andreas Rogge, Geoff Wooff, David Quinn, par 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
9 Ë lÕexception dÕune ou deux illustrations, toutes celles qui illustrent la description organologique (cf. Chapitre 
3, pp.101-151) ont ŽtŽ choisies, volontairement, parmi les travaux de facteurs rŽputŽs nÕhabitant pas en Irlande. 
10 Cf. Statuts de lÕassociation NPU, Annexe IV, p.403. 
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exemple) et toutes ces archives sont accessibles en ligne et sur des applications pour appareils 

mobiles. 

Elle a aussi entrepris la mesure minutieuse de deux sets anciens (un projet dŽnommŽ 

Ç Measurement Project È) et a financŽ la publication de plans ultra-prŽcis pour permettre aux 

facteurs de sÕy rŽfŽrer. Il existait dŽjˆ quelques plans en circulation, mais leurs mesures nÕŽtaient 

pas aussi prŽcises et dŽtaillŽes. Ces deux publications ainsi que les planches de travail (70 x 45 

cm) dŽcrivent par le menu un set en RŽ (Concert Pitch) de Leo Rowsome (~1930) et un set en 

Si fabriquŽ par la famille Coyne ˆ la fin du XIX e si•cle (~1870). Le lancement officiel de cette 

publication a ŽtŽ fait en fŽvrier 2013. Les deux publications compl•tes (planches et mesures) 

sont accessibles pour 70 euros. Un prix plus que Ç dŽmocratique È. 

Enfin, et peut-•tre m•me surtout, NPU a lancŽ une sŽrie dÕinitiatives visant ˆ lÕenseignement 

de la facture du uilleann pipes. Tout dÕabord en 2010 et 2011, sous la forme dÕune master class 

dÕune semaine, lors de la Willie Clancy Summer School. Ë la surprise m•me des organisateurs, 

environ dix personnes ont participŽ ˆ chacune des semaines. Sur les dix premi•res, cinq sont 

directement installŽes ˆ leur compte et ont commencŽ une carri•re de facteur. Sur les quinze 

participants restants, six suivent aujourdÕhui (juillet 2013) une formation de spŽcialisation sous 

la forme dÕune master class de trois semaines. Aucun de ceux-ci nÕest encore installŽ ˆ son 

compte mais plusieurs semblent vouloir se lancer bient™t. Le rŽsultat de cette initiative est que 

25% de ceux qui ont participŽ ˆ ces formations minimales sont maintenant des facteurs sur le 

marchŽ (John Butler, Chris Coe, Makoto Nakatsui, Patrick Hyland). 

De fa•on plus importante encore, depuis lÕautomne 2012, lÕassociation a mis en place Ð 

toujours avec le soutien financier du Crafts Council of Ireland Ð un programme intensif de 

formation sur trois ans. Un vŽritable apprentissage en atelier, selon un plan dÕŽtude prŽŽtabli et 

visant, au terme des trois ans, ˆ la remise dÕun certificat dÕaptitude. 

Un des objectifs annoncŽs de cette initiative est de renforcer le terreau irlandais et tenter de 

contrebalancer la dŽterritorialisation de la facture. ƒtablir une sorte de Ç standard de qualitŽ È 

de la facture de lÕinstrument. Cela permettrait, selon NPU, de conserver en Irlande le savoir-

faire et donc de remettre Ç le clocher au milieu du village È. La facture du uilleann pipes est 

bien Ð avant tout Ð une affaire dÕIrlandais et lÕIrlande doit rester ma”tre de son patrimoine. Ainsi 

que le prŽcise un document officiel de NPU : 
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musicien qui en joue Ð le piper Ð, vont aussi tr•s rapidement •tre ŽrigŽs en symboles identitaires 

nationaux. Une symbolique conservŽe jusquÕˆ nos jours, en m•me temps que dÕautres 

instruments comme la harpe, appelŽe spŽcifiquement Ç irlandaise È13 ou, plus rŽcemment, le 

fiddle, le violon Ç irlandais È. 

De plus, lÕŽtude de la transmission de cet instrument dans le temps souligne de fa•on tr•s 

intŽressante lÕimportance des ŽvŽnements historiques et politiques et des flux migratoires autant 

dans la menace de disparition que dans la prŽservation des traditions instrumentales. Ainsi, la 

Grande Famine du milieu du XIX e si•cle fit presque dispara”tre lÕinstrument du sol irlandais, 

mais la diaspora irlandaise importante que gŽnŽra cet ŽvŽnement, en particulier aux ƒtats-Unis, 

eut des influences majeures dans le dŽveloppement technologique de lÕinstrument, comme nous 

le connaissons aujourdÕhui. M•me son nom actuel, uilleann pipes, volontairement gaŽlicisŽ au 

dŽbut du XXe si•cle pour remplacer le peut-•tre trop anglais union pipes qui avait ŽtŽ utilisŽ 

jusque-lˆ, nÕest pas un fait anodin dans le contexte des revendications nationalistes et 

autonomistes qui m•neront ˆ lÕindŽpendance en 1921. 

Elle traversera ainsi les alŽas de lÕhistoire qui ont ˆ plusieurs reprises failli la voir dispara”tre, 

mais qui lÕont pourtant vue perdurer jusquÕici tant elle semble importante dans lÕimage que les 

Irlandais ont dÕeux-m•mes, et celle quÕils proposent au reste du monde. La pratique de 

lÕinstrument nÕaura de fait jamais subi de vraie discontinuitŽ historique, au contraire de bien 

dÕautres instruments traditionnels en Europe. Ce qui ne peut pas •tre affirmŽ concernant la 

facture de lÕinstrument sans •tre relativisŽ. Ë mon sens, le uilleann pipes est ainsi exemplaire 

comme objet dÕŽtude des processus europŽens de patrimonialisation culturelle et identitaire. 

Pour clore cette section sur les problŽmatiques soulevŽes dans le cadre de ce travail, 

jÕaimerais bri•vement ajouter quÕen filigrane de toutes mes recherches se trouve la conviction 

quÕune approche organologique reste fondamentale et pertinente dans une ethnomusicologie 

contemporaine. Cette spŽcialisation de la musicologie et de lÕethnomusicologie, historiquement 

un des piliers centraux de ces approches scientifiques de la musique, souffre tr•s souvent 

aujourdÕhui dÕun dŽficit dÕimage et reste souvent cantonnŽe ˆ un intŽr•t strictement descriptif 

et classificatoire. Mais, comme je souhaite pouvoir contribuer ̂  le montrer par ce travail, lÕŽtude 

des instruments de musique, dans toute leur complexitŽ technologique, acoustique, historique, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
13 Il est intŽressant de remarquer que si le fiddle et le uilleann pipes ont des appellations qui renvoient ˆ leurs 
caract•res irlandais Ð dans ce contexte car le fiddle est aussi le nom donnŽ au violon utilisŽ dans les musiques 
populaires en ƒcosse, en Angleterre et dÕautre rŽgions anglophones Ð ce nÕest pas le cas de la harpe qui, du coup, 
sÕest vue affublŽe du discriminant Ç irlandaise È. Elle ne deviendra dÕailleurs Ç celtique È que rŽcemment et, en 
dehors de lÕIrlande, notamment en Bretagne dÕo• est originaire cette dŽnomination (Charles-Dominique 2011b). 
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sociologique, Žconomique ou symbolique peut •tre un prisme efficace pour lÕŽtude des 

traditions musicales humaines, et lÕŽtude des comportements humains dÕune mani•re gŽnŽrale. 

 

Questions de recherche 

 

Dans le cadre conceptuel double de la transmission et de la patrimonialisation prŽsentŽ ci-

dessus, les questions de recherche aborderont autant un aspect que lÕautre, tout en essayant 

dÕŽclairer les liens entre les deux. Pour ce qui est de la transmission, thŽmatique qui elle-m•me 

se retrouve dŽdoublŽe comme il a ŽtŽ dit plus haut, deux questions principales sont soulevŽes : 

comment la facture du uilleann pipes sÕest-elle transmise ˆ travers le temps depuis son 

apparition en 1700 et jusquÕˆ nos jours ? Et comment se transmet-elle aujourdÕhui ? Cette 

deuxi•me approche, synchronique, se ramifie en plusieurs sous-questions : quels sont les 

contextes de cette transmission, ses mŽthodes, ses acteurs, lÕŽtat du marchŽ ? Comment, en tant 

que nouveau facteur14, se fait-on conna”tre sur le marchŽ ? Et comment fait-on quand on est, 

par exemple, Japonais ? Dans quelle mesure la dŽterritorialisation de la facture de lÕinstrument 

a-t-elle une influence sur ses Žvolutions et ses dŽveloppements ? Notamment en considŽrant 

lÕinfluence importante de la diaspora. Quelle est la place des Irlandais de la diaspora dans la 

mise ˆ disposition de ce savoir-faire au plus grand nombre ? DÕune mani•re gŽnŽrale, toutes ces 

interrogations viseront ˆ mettre en lumi•re et ˆ mieux comprendre : de quoi est fait le mŽtier de 

pipemaker ? Quelle importance son r™le joue-t-il aux niveaux de la reconstruction et la 

prŽservation de la tradition, dans ses Žvolutions et dans la construction des discours portŽs sur 

elle ? 

Afin de cerner au mieux mon champ de recherche, jÕai tout dÕabord dŽcidŽ de me pencher 

sur les origines et lÕŽvolution du uilleann pipes. En effet, comment est-il apparu dans le 

panorama instrumental irlandais et comment lÕinstrument a-t-il atteint un tel degrŽ de 

complexitŽ organologique ? Cette complexitŽ, alliŽe ˆ des matŽriaux rares voire prŽcieux, sous-

entend un cožt relativement ŽlevŽ. LÕinstrument a-t-il toujours ŽtŽ lÕinstrument Ç populaire È 

que lÕon conna”t aujourdÕhui ? Par ailleurs, m•me ŽlevŽ au rang de symbole national, il nÕen 

garde pas moins lÕimage dÕun instrument tr•s difficile ˆ ma”triser, ce qui lui conf•re une place 

ˆ part, un peu Žlitiste, dans lÕinstrumentarium traditionnel irlandais. Comme jÕai pu le montrer 

au cours de mes recherches prŽcŽdentes (Dasen 2010), ses praticiens jouissent dÕune aura et 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
14 LÕ‰ge nÕayant aucune influence sur la pratique de la facture dans le milieu des uilleann pipes, il sÕagit de faire 
la diffŽrence entre un Ç nouveau È facteur qui nÕest pas nŽcessairement un Ç jeune È facteur. De fait, comme nous 
lÕavons vu, certains se mettent ˆ cette activitŽ tardivement.  
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dÕun respect particuliers dans le monde des musiciens traditionnels irlandais. La facture du 

uilleann pipes serait-elle aussi rŽservŽe ˆ une certaine catŽgorie dÕartisans dÕart de fa•on 

sŽlective, voire exclusive ? Enfin, ˆ lÕinverse de nombreux autres instruments traditionnels en 

Europe, la cornemuse irlandaise semble avoir traversŽ les si•cles sans de trop longues 

interruptions malgrŽ des bouleversements sociaux, Žconomiques, politiques et culturels 

importants qui auraient pu la voir dispara”tre. Quelles ont ŽtŽ les grandes Žtapes de son 

dŽveloppement, de sa prŽservation et de sa transmission ? Il sÕagit de rŽunir le plus 

dÕinformations possibles sur lÕhistoire de sa pratique, sur ses reprŽsentants les plus cŽl•bres, 

autant dÕune mani•re diachronique que synchronique, en essayant de dessiner lÕimage 

contemporaine de cette cornemuse, de sa facture et de son organologie complexes ˆ la lumi•re 

de ce quÕelle fut au travers des si•cles. 

Du c™tŽ des processus de patrimonialisation, mes premi•res questions sont dÕordre 

dŽfinitionnel. QuÕest-ce que le patrimoine ? Et la patrimonialisation ? Comment, et quand, ces 

notions ont-elles ŽmergŽ et comment se sont-elles dŽveloppŽes depuis ? Quelles sont les 

caractŽristiques de ces processus et comment sÕop•re la sŽlection des ŽlŽments culturels ˆ 

patrimonialiser ? Quels sont les liens quÕils entretiennent avec des notions qui leur sont souvent 

associŽes comme la tradition, lÕidentitŽ, le territoire, le passŽ ou la nostalgie ? 

Il sÕagira ensuite de sÕinterroger sur les moyens que se donne lÕIrlande, au travers de ses 

institutions Žtatiques et associatives subventionnŽes, pour tenter de patrimonialiser ces 

traditions musicales et ce savoir-faire de la facture instrumentale afin de conserver sur le sol 

irlandais la ma”trise des standards de qualitŽ et dÕauthenticitŽ. De quelle mani•re la visible 

dŽterritorialisation de lÕart de la facture du uilleann pipes est-elle nŽgociŽe par les institutions 

irlandaises qui Ïuvrent ˆ le prŽserver en Irlande ? Comment lÕinstitutionnalisation de la 

transmission de la facture instrumentale influence-t-elle cette derni•re ? Constate-t-on un 

impact sur le mŽtier avec la mise en place de plans dÕŽtudes, la dŽmocratisation du savoir 

spŽcialisŽ, une accessibilitŽ accrue ˆ lÕinformation mais aussi une dispersion mondiale 

difficilement ma”trisable ? Quelles influences positives et/ou nŽfastes cette patrimonialisation 

peut-elle avoir sur la prŽservation et le dŽveloppement de lÕinstrument ? Existe-t-il un savoir 

Ç secret È liŽ ˆ la facture et qui pourrait faire les frais dÕun enseignement gŽnŽralisŽ et 

Ç scolarisŽ È ? Comme je lÕai ŽvoquŽ plus haut, NPU sÕimpose aujourdÕhui comme lÕŽpicentre 

incontournable du savoir Ç traditionnel È sur le uilleann pipes. Quels avantages et quelles 

limites dŽcoulent de ce type de monopole du discours sur la tradition ? 

Bien entendu, il ne sÕagit pas, dans le cadre de la prŽsente recherche, de rŽpondre de fa•on 

exhaustive ˆ lÕintŽgralitŽ de ces questions dont le nombre est peut-•tre un peu ambitieux. CÕest 
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nŽanmoins par le biais de tous ces axes de recherche que jÕai abordŽ le sujet de la transmission 

et de la patrimonialisation de la facture du uilleann pipes. 

 
MŽthodologies, terrains et informateurs 

 

Afin de dŽbroussailler un champ dÕŽtude particuli•rement vaste, je devais mÕouvrir ˆ une 

nŽcessaire interdisciplinaritŽ. En effet, comment analyser un tel objet sous toutes ses facettes 

sans avoir recours ˆ la fois ˆ lÕethnomusicologie, bien entendu, mais Žgalement ˆ lÕhistoire, ˆ 

lÕanthropologie culturelle, ˆ lÕanthropologie politique, voire aux sciences de lÕŽducation ? 

Comme les sciences humaines le revendiquent de plus en plus, bien que depuis peu, cÕest en 

faisant appel ˆ des sources, des mŽthodes et des concepts venus de plusieurs sciences connexes 

que lÕon peut aborder les phŽnom•nes culturels complexes que sont les objets dÕŽtude de 

lÕethnomusicologie. Notamment, la pertinence du recours ˆ lÕhistoire dans une certaine 

approche ethnomusicologique nÕest aujourdÕhui plus ˆ dŽmontrer (Charles-Dominique 2007, 

2008, 2009, 2010b). Je ne prŽtendrai pas •tre spŽcialiste de chacun de ces domaines, loin sÕen 

faut. Mes prŽoccupations centrales restent sans aucun doute ethnomusicologiques. Mais 

jÕessaierai, tout au long de ce travail, de mÕappuyer Žgalement sur des observations, des outils 

mŽthodologiques ou des concepts empruntŽs ˆ dÕautres sciences humaines et sociales. 

MŽthodologiquement, ma premi•re approche du uilleann pipes sÕest faite par lÕapprentissage 

de lÕinstrument et de ses rŽpertoires. JÕai ensuite souhaitŽ en faire un objet de recherche dans le 

cadre de ma formation en ethnomusicologie. JÕai alors optŽ pour lÕŽtude de la transmission 

historique et des processus dÕapprentissage du jeu de lÕinstrument dans une approche 

interdisciplinaire m•lant lÕethnomusicologie historique et les sciences de lÕŽducation15. Ce 

premier travail mÕa permis de constituer une premi•re base de connaissances sur lÕIrlande, sur 

les traditions musicales irlandaises, sur les instruments de musique utilisŽs de fa•on 

prŽdominante et en particulier le uilleann pipes.  

Entre le master et la th•se de doctorat, outre les lectures qui ont ŽtŽ ici beaucoup plus 

importantes et systŽmatiques (les sources bibliographiques principales seront bri•vement 

dŽcrites plus loin, dans la prŽsentation de lÕŽtat de lÕart16), ce sont surtout mes enqu•tes de 

terrain qui ont constituŽ le socle de mes recherches et soulevŽ la plupart des questions abordŽes 

dans le prŽsent travail. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
15 Les rŽsultats de ces recherches ont ŽtŽ consignŽs dans un mŽmoire de Master 2, soutenu ˆ lÕUniversitŽ de Nice 
Sophia-Antipolis en 2010. Non-publiŽ. 
16 Cf. pp.35-52 
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Mes terrains se sont dŽroulŽs sur quatre ans, entre 2011 et 2015, ˆ raison de trois ˆ quatre 

semaines de sŽjour en Irlande chaque annŽe. Se sont ajoutŽs ̂  cela un certain nombre de voyages 

plus brefs motivŽs par un ŽvŽnement particulier, parfois juste le temps dÕun week-end. Dans les 

intervalles, jÕai conservŽ un contact rŽgulier avec mes informateurs privilŽgiŽs au travers dÕe-

mails, de conversations en visioconfŽrence ou de discussions sur les rŽseaux sociaux17. Mais je 

nÕaurais certainement pas pu valoriser ce temps somme toute relativement court sur place sans 

les expŽriences et les terrains prŽcŽdents. 

Tout dÕabord, le terrain plus informel rŽsultant de mon premier voyage en Irlande, en 2007. 

Le but en Žtait, comme je lÕai dit plus haut, dÕaller chercher un practice set commandŽ quelques 

mois plus t™t par Internet chez un facteur du comtŽ de Kerry. La commande de mon instrument 

mÕavait au prŽalable amenŽ ˆ effectuer des recherches sur lÕinstrument, son histoire, sa facture 

et sur les diffŽrents facteurs en exercice ˆ lÕheure actuelle en Irlande ou ailleurs, et sur les 

diffŽrentes formes que peut rev•tir le uilleann pipes, depuis le practice set jusquÕau full set en 

passant par les half-set et les 3/4 sets. M•me si jÕaurais sans doute dž me montrer plus 

circonspect dans le choix que je fis alors de ce facteur dÕuilleann pipes, ces premi•res 

recherches reprŽsent•rent pour moi une premi•re expŽrience relationnelle avec un pipemaker 

et un premier aper•u du champ dÕŽtudes que jÕallais parcourir par la suite. Ces premi•res 

dŽmarches informelles ont beaucoup apportŽ ˆ toutes mes recherches ultŽrieures et ce premier 

voyage en lui-m•me a ŽtŽ une sorte de terrain informel. Par les rencontres quÕelles engendr•rent 

avec des musiciens, des facteurs dÕinstruments, des archivistes et des enseignants dÕuilleann 

pipes, mais Žgalement par lÕacc•s quÕelles me procur•rent ˆ une multitude de sources 

documentaires nouvelles, dÕouvrages gŽnŽralistes et spŽcialisŽs, dÕenregistrements anciens et 

rŽcents ou de mŽthodes dÕapprentissage sous forme de livres, de cassettes VHS et de DVD, ces 

premi•res semaines de terrain ont scellŽ dŽfinitivement ma passion pour cette cornemuse 

particuli•re et contribuŽ grandement ˆ nourrir ma curiositŽ.  

Le terrain de recherche menŽ en 2010 pour mon Master 2 fut, lui aussi, dÕun apport 

indŽniable. Ë cette Žpoque, et comme je voulais Žtudier les processus dÕapprentissage, jÕavais 

dŽcidŽ dÕaxer ma mŽthodologie autour dÕune dŽmarche dÕobservation participante en suivant 

moi-m•me des cours, accompagnŽe dÕune dŽmarche dÕobservation distanciŽe des activitŽs des 

principaux cadres de la transmission de cette cornemuse ˆ Dublin. Je doublai Žgalement ces 

observations dÕune recherche de sources bibliographiques et sonores. Pour ces derni•res, deux 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
17 Cela mÕaura dÕailleurs permis de dŽcouvrir lÕimportance de ces nouvelles technologies de la communication 
dans le partage de savoir et de connaissances autour de la facture. Ces considŽrations sur ce terrain Ç virtuel È sont 
prŽsentŽes plus loin, Chapitres 7 et 8, pp.226-293. 
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centres de documentation importants ont ŽtŽ primordiaux : les Irish Traditional Music Archives 

(ITMA) 18 qui couvrent largement tous les domaines des musiques traditionnelles, comprenant 

Žgalement la danse et le chant ; ainsi que le centre de documentation de NPU19. On y trouve 

aussi des ouvrages gŽnŽralistes sur les traditions musicales, chantŽes et dansŽes dÕIrlande, mais 

cÕest Žvidemment leur impressionnante biblioth•que-phonoth•que spŽcialisŽe sur la cornemuse 

qui rend lÕendroit incontournable. Ces centres de documentation ont ŽtŽ tr•s prŽcieux pour la 

prŽsente recherche. 

Pour prŽparer mes terrains dÕŽtudes concernant la facture instrumentale, je dŽcidai de ne pas 

opter pour une dŽmarche participante qui me semblait un processus trop fastidieux pour •tre 

vraiment efficace. Comme mon intention nÕŽtait pas de devenir facteur moi-m•me, je 

nÕimaginais pas prŽtendre le contraire dans le but dÕobtenir une place aupr•s dÕun ma”tre-artisan 

et pouvoir glaner les informations dont jÕavais besoin. JÕai donc optŽ pour une observation 

distanciŽe aupr•s de facteurs installŽs qui Žtaient pr•ts ˆ mÕaccueillir et ˆ rŽpondre ˆ mes 

nombreuses questions. 

Parmi les nombreux facteurs que jÕai pu rencontrer, certains ont jouŽ un r™le plus marquŽ 

que dÕautres. Ce fut le cas en particulier de John Butler20, jeune facteur installŽ ˆ son compte 

depuis 2010 et qui a dŽcouvert la facture instrumentale des uilleann pipes presque par hasard. 

Originellement dessinateur en ingŽnierie mŽdicale, et piper, cÕest la concordance de la perte de 

son emploi et de la rencontre avec un ami facteur qui lÕa amenŽ ˆ se former comme pipemaker. 

CÕest son travail que jÕai pu suivre avec le plus de proximitŽ et sur le plus long terme. Il aura 

donc eu un r™le clef dans les observations prŽsentŽes dans ce travail. 

Un autre facteur qui mÕapporta des Žclairages tr•s intŽressants lors de nos nombreuses 

discussions autour du mŽtier est un Japonais, Makoto Nakatsui. Ma rencontre avec lui fut tout 

ˆ fait fortuite et fait partie de ces hasards du terrain qui rendent ce dernier passionnant. Comme 

je mÕintŽressais ˆ lÕinternationalisation de la facture des uilleann pipes, jÕavais dŽjˆ remarquŽ 

son nom sur des forums Internet ou sur des petites annonces proposant ses instruments ˆ la 

vente. JÕavais ŽtŽ voir son site21 et avais inclus son nom ˆ la liste des facteurs non-irlandais que 

je pourrais Žventuellement contacter dans le cadre de mes recherches. Mais je nÕen avais encore 

rien fait lorsquÕen ŽtŽ 2013 je me suis rendu ˆ la WCSS de Miltown. Cette summer school se 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
18 Taisce Cheol Duchais Eireann ou Archives de Musique Traditionnelle Irlandaise, au 73 Merrion Square, 
Dublin 2. Un grand merci ˆ Grace Toland pour son accueil et son aide prŽcieuse. 
19 JÕaimerais remercier chaleureusement Terry Moylan pour son amitiŽ, sa disponibilitŽ et ses connaissances 
inŽpuisables sur les instruments, les musiques et les danses traditionnelles irlandaises. 
20 Site internet de John Butler : <http://ceolpipes.com> 
21 Site internet de Makoto Nakatsui : <http://www.nakatsuipipes.com/Pages/default.aspx> 
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dŽroule dans le village dÕorigine de Willie Clancy (1918-1973, certainement lÕun des pipers les 

plus connus et reconnus du milieu du XXe si•cle) depuis lÕannŽe de son dŽc•s et son succ•s nÕa 

cessŽ de cro”tre jusquÕˆ aujourdÕhui. CÕest probablement la plus imposante summer school de 

musique traditionnelle irlandaise du monde en termes de nombre de cours proposŽs et de 

participants de tous ‰ges. Le dimanche prŽcŽdant le dŽbut des cours, il est de tradition de se 

recueillir en hommage ˆ Willie Clancy devant sa tombe situŽe dans le cimeti•re au-dessus de 

Miltown Malbay. Une centaine de personnes se retrouv•rent ainsi parmi les tombes dans la 

canicule de cette annŽe-lˆ pour Žcouter quelques pipers et rendre hommage au ma”tre. Et cÕest 

lˆ que, par hasard, est venu sÕasseoir dans lÕherbe juste ˆ c™tŽ de moi un Japonais, accompagnŽ 

de quelques amis. Les entendant parler de facture de pipes (le sujet majeur, sinon unique, des 

facteurs qui se rencontrent), je me suis permis de me prŽsenter et de souligner mon intŽr•t 

particulier pour la facture et les facteurs. CÕest ainsi par hasard, ˆ lÕombre dÕune pierre tombale 

du cimeti•re de Miltown Malbay en Irlande, que je fis la connaissance de Makoto Nakatsui, 

facteur dÕuilleann pipes irlandaises ˆ Sapporo, sur lÕ”le dÕHokkaido au Japon22. Il aura eu la 

gentillesse dÕen partager quelques aspects avec moi et dÕŽlargir ma rŽflexion sur 

lÕinternationalisation du mŽtier de pipemaker. Deux portraits plus complets de ces deux jeunes 

facteurs sÕinstallant dans le mŽtier seront prŽsentŽs plus loin23. 

Outre ces deux informateurs privilŽgiŽs, dont lÕaide dans mes recherches et rŽflexions fut 

prŽcieuse, jÕai Žgalement pu rencontrer ˆ diffŽrentes occasions un certain nombre dÕautres 

facteurs qui ont tous contribuŽ ˆ la collecte des donnŽes et dÕobservations prŽsentŽes ici. Je tiens 

ˆ citer particuli•rement Didier Heuline24, un facteur fran•ais installŽ en Haute-Savoie, Jim 

Wenham, un facteur dÕinstruments et excellent facteur dÕanches anglais mais installŽ depuis de 

nombreuses annŽes en Irlande, Chris Coe, un jeune facteur anglais installŽ rŽcemment ˆ son 

compte et qui a aussi participŽ au Measurement project de NPU, Seth Galagher25, un facteur 

nord-amŽricain installŽ pr•s de New York que jÕai pu rencontrer en Irlande alors quÕil venait 

livrer un instrument, Gordon Galaway26, un facteur tr•s reconnu qui vit maintenant en ƒcosse 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
22 Un des amis qui lÕaccompagnait est un facteur dÕuilleann pipes anglais, Chris Coe, basŽ ˆ Chester dans le 
Cheshire. 
23 Cf. Chapitre 5, section 4, pp.177-190. 
24 Site internet de Didier Heuline : <http://www.heuline.com> 
25 Site internet de Seth Galagher : <http://www.uilleann.com/bio.html> Ce dernier a, depuis aožt 2015, mis fin ˆ 
ses activitŽs de facteur pour retourner aux Žtudes de droit. 
26 Apr•s avoir passŽ trois ans ˆ apprendre ˆ fabriquer les uilleann pipes ˆ Ennis, dans le comtŽ de Clare, Galloway 
est retournŽ installer son atelier en ƒcosse, son pays natal. Il jouit dÕune excellente rŽputation, mais semble avoir 
aujourdÕhui arr•tŽ ses activitŽs de facture. Site internet de Gordon Galloway : <http://www.gallowaypipes.com> 
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apr•s avoir passŽ de nombreuses annŽes en Irlande, Martin Preshaw27 et Martin Gallen28, tous 

deux installŽs en Irlande. Certains mÕont accueilli dans leurs ateliers pour quelques jours ou un 

apr•s-midi, dÕautres ont ŽtŽ rencontrŽs ˆ lÕoccasion de showcases o• ils exposaient leurs 

Ïuvres, certains encore ont contribuŽ par une simple discussion informelle, une pinte ˆ la main. 

Quel que soit le niveau dÕinteraction que jÕaie pu avoir avec lÕun ou lÕautre, tous ont montrŽ un 

dŽvouement sans bornes ˆ leur art et une gŽnŽrositŽ remarquable quand il sÕest agi dÕen parler. 

Parall•lement, jÕai pu faire des rencontres et des observations dans lÕatelier de formation de 

NPU ˆ Clonshaugh, une zone industrielle au nord de Dublin, pour suivre les apprentis 

participant au Pipecraft Project, cette premi•re expŽrience dÕinstitutionnalisation de 

lÕapprentissage de la facture du uilleann pipes. 

Parmi toutes les personnes rencontrŽes dans le cadre de ce projet de formation, quelques-

unes ont ŽtŽ, de par leur position de facteurs dÕuilleann pipes ou comme responsables de projets 

au sein du pipers club de Dublin, des personnes ressources particuli•res. En premier lieu, Ray 

OÕToole, le responsable de formation pour le Pipecraft Training Center. Ray OÕToole nÕŽtait 

ni facteur dÕinstruments avant son entrŽe dans le projet de NPU en 2011, ni musicien, ni piper. 

Sa formation de tourneur/appareilleur, de technicien de prŽcision et en ingŽnierie de production, 

alliŽe ˆ une formation de bijoutier-joaillier, lui a permis dÕassumer ce r™le. Son ouverture 

dÕesprit, sa gŽnŽrositŽ et sa simplicitŽ dans les rapports humains en ont fait une personne 

prŽcieuse. 

LÕenseignement de la facture dans le cadre de ce projet aura ŽtŽ dispensŽ par plusieurs 

facteurs rŽputŽs qui venaient en professeurs invitŽs pour aborder un aspect ou un autre des 

multiples techniques impliquŽes dans la facture des pipes. Bill Haneman29 est un facteur 

originaire des ƒtats-Unis (Caroline du Nord) qui a installŽ son atelier dans le village de Skerries 

au nord de Dublin en 1997. Son travail au sein de lÕassociation NPU dans les projets de 

transmission et dÕapprentissage de la facture des pipes est central. Il assura, parmi dÕautres, les 

semaines de formation proposŽes dans le cadre de la WCSS et il est le facteur de rŽfŽrence dans 

le cadre du Pipecraft Project. Son expertise dans la reproduction dÕinstruments anciens, sa 

passion pour lÕhistoire de la musique et de la facture et son immense gŽnŽrositŽ en ont fait une 

personne-ressource incontournable dans le cadre de mes recherches. 

Bien entendu, cette br•ve prŽsentation des informateurs privilŽgiŽs qui ont ŽtŽ rencontrŽs 

durant mes terrains serait incompl•te sans quelques-uns des participants ˆ la formation 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
27 Site internet de Martin Preshaw : <http://www.martinpreshaw.com/cms/> 
28 Site internet de Martin Gallen : <http://banbadesign.co.uk> 
29 Site internet de Bill Haneman : <http://billhaneman.ie> 
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dispensŽe par Ray OÕToole et Bill Haneman dans le Pipecraft Project. Parmi les dix apprentis 

suivant la formation sur trois ans, quatre ont ŽtŽ de prŽcieux interlocuteurs : Tara Conaghan, la 

seule femme ˆ suivre la formation et probablement, ˆ ma connaissance tout du moins, une des 

seules femmes pipemaker ; Conor Roche-Lancaster, lÕun des facteurs les plus prometteurs 

parmi ces apprentis ; Cillian Townsend, le plus jeune de lÕŽquipe ; et Joe Walsh, le doyen des 

apprentis puisquÕil est dans sa soixanti•me annŽe. 

Deux informateurs privilŽgiŽs au sein de lÕŽquipe de lÕassociation NPU ont Žgalement ŽtŽ 

des personnes-ressources importantes dans mes investigations. Gay Mc Keon est membre du 

conseil de Na Piobairi Uilleann depuis 1987, quand il en est devenu secrŽtaire. Il a aussi occupŽ 

pendant cinq ans la fonction de trŽsorier et a ŽtŽ prŽsident de 2002 ˆ 2006. Il provient d'une 

famille de Dublin connue pour son implication dans la pratique, lÕenseignement et la promotion 

de la musique irlandaise. Son p•re Tom fut lÕun des militants qui ont prŽservŽ le Pipers Club 

de Dublin dans le milieu du si•cle passŽ. Gay est lui-m•me entourŽ dÕautres pipers, puisque son 

fr•re Tom‡s et ses deux fils Conor et Sean jouent Žgalement. Mes entretiens avec Gay mÕont 

permis dÕaborder des questions sur la pratique de lÕinstrument et son enseignement, mais 

Žgalement sur la relation entre le musicien et son instrument, les premiers pas de ses Žl•ves pour 

acquŽrir leurs premiers instruments, les programmes de location dÕinstruments offerts par 

lÕassociation, lÕimportance de la facture dans sa vision de la prŽservation de la tradition des 

pipes. JÕai Žgalement eu lÕoccasion de mÕentretenir avec son fils Sean Mc Keon et dÕŽvoquer 

avec lui ces m•mes questions mais du point de vue de la Ç jeune È gŽnŽration.  

Terry Moylan a commencŽ lÕapprentissage du uilleann pipes avec Leo Rowsome en 1968. 

Il est devenu membre de NPU la m•me annŽe et si•ge au comitŽ depuis 1971. Il est lÕarchiviste 

de Na P’obair’ Uilleann depuis avril 2001. Il a rempli plusieurs mandats comme membre du 

conseil de lÕITMA et fut un des membres fondateurs de la Folk Music Society of Ireland. CÕest 

une encyclopŽdie vivante de la musique, du chant et de la danse en Irlande, et il a publiŽ des 

ouvrages dans les trois domaines. Il a donnŽ des confŽrences sur la musique et la danse et a 

organisŽ des ateliers de danse dans toute l'Irlande, en Grande-Bretagne, en Europe et aux ƒtats-

Unis. Mes Žchanges avec Terry ont surtout concernŽ les aspects historiques de lÕŽvolution de la 

prŽservation de la tradition du uilleann pipes et de sa facture, des dŽveloppements de diverses 

institutions comme NPU ou encore Comhaltas Ceoltoiri Eireann30 et leurs initiatives 

Žventuelles pour la prŽservation de cet artisanat dÕart. Ayant ŽtŽ bri•vement lÕŽl•ve de Leo 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
30 Association des musiciens dÕIrlande. 
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Rowsome, il a ŽtŽ intŽressant de le questionner sur sa relation avec cette figure emblŽmatique 

de lÕhistoire de lÕinstrument. CÕest Žgalement avec lui que jÕai pu Žvoquer le revival ainsi que 

des rŽflexions sur les revendications culturelles mais aussi rŽgionalistes et nationalistes de cette 

Žpoque.  

JÕai Žgalement eu lÕoccasion de rencontrer, lors de mes diffŽrents sŽjours mais surtout durant 

le terrain effectuŽ en fŽvrier 2010, un certain nombre de pipers de tous ‰ges et de tous horizons 

que je ne prŽsenterai pas ici, m•me sÕils ont tous ŽtŽ, ˆ un niveau ou un autre, des informateurs 

prŽcieux. JÕai pu Žvoquer avec eux leur parcours de musiciens, leurs motivations et leurs 

dŽmarches dÕapprentissage respectives, mais surtout le lien quÕils entretiennent avec leurs 

instruments et avec les facteurs qui les ont fabriquŽs. JÕai Žgalement pu rencontrer, ou contacter 

par courrier Žlectronique, des reprŽsentants ou des membres de diffŽrentes associations qui, en 

dehors de lÕITMA et de NPU dont jÕai dŽjˆ bri•vement parlŽ, ont pour but la prŽservation et la 

promotion des musiques et des danses traditionnelles irlandaises comme lÕassociation nationale 

Comhaltas ou encore le Armagh Pipers Club. Que toutes ces personnes, qui mÕont si 

gŽnŽreusement accueilli, renseignŽ et formŽ soient ici remerciŽes chaleureusement. 

Sur le terrain, jÕai eu recours ˆ tous les moyens usuels de captation et de recension, que ce 

soit sous forme de notes manuscrites, de photographies, dÕenregistrements ou de films. JÕai pu 

observer de fa•on formelle et informelle des facteurs au travail et des situations 

dÕenseignement/apprentissage entre deux facteurs ou entre un facteur et un apprenti dans le 

cadre des cours institutionnalisŽs. Tous mes interlocuteurs parlant principalement anglais, 

m•me si certains parlent lÕirlandais couramment, jÕai pris le parti de ne pas apprendre pour 

lÕinstant la langue vernaculaire. Le fait de ne pas ma”triser cette langue nÕa pas grevŽ mes 

possibilitŽs de communication et dÕenqu•te. 

Enfin, une partie de ce travail sera dŽdiŽe aux rŽsultats de mes observations dÕun terrain 

virtuel parmi des communautŽs de passionnŽs de lÕuilleann pipes sur les forums et les rŽseaux 

sociaux sur Internet. Les problŽmatiques et mŽthodologies spŽcifiques ˆ ces observations seront 

discutŽes dans le texte. 
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ƒtat de lÕart 

 

QuÕelles portent sur les musiques traditionnelles irlandaises en gŽnŽral, sur lÕun de leurs 

aspects particuliers, ou plus spŽcifiquement sur le uilleann pipes, les sources bibliographiques 

sont nombreuses. Je vais tenter de prŽsenter ici celles qui ont ŽtŽ centrales dans mes recherches. 

 

-! Sur les traditions musicales en Irlande 

 

Les sources (livres, articles, sites Internet, etc.) traitant des cornemuses dans dÕautres rŽgions 

du monde, de fa•on gŽnŽrale ou spŽcifiquement sur une rŽgion ou un type dÕinstrument sont 

plŽthore, je me bornerai donc ici ˆ prŽsenter les ouvrages principaux concernant la musique 

irlandaise, le uilleann pipes, et sa facture en particulier, qui mÕont ŽtŽ utiles pour mes propres 

recherches. 

Ce travail Žtant en langue fran•aise, je citerai tout dÕabord deux des rares publications dans 

cette langue sur la musique irlandaise accessibles ˆ lÕheure actuelle : La musique irlandaise 

(FalcÕher-Poyroux & Monnier, 1995). CÕest un tr•s dense et excellent petit livre gŽnŽraliste sur 

la musique irlandaise avec une partie historique, une partie descriptive des rŽpertoires, des 

danses et des instruments et une prŽsentation br•ve mais dŽtaillŽe des principales figures du 

XXe si•cle31. Musicien et enseignant, Alain Monnier vit entre la France et lÕIrlande, et fut le 

premier Fran•ais ˆ •tre qualifiŽ au flaedh cheoil, le grand concours national de musique 

traditionnelle irlandaise. Erick FalcÕher-Poyroux est docteur en ethnomusicologie avec une 

th•se sur lÕidentitŽ musicale irlandaise32. Cette derni•re prŽsente, outre une chronologie des 

musiques en Irlande abordŽe de fa•on originale sous lÕangle des instruments de musique et de 

leur apparition33, les liens entre musique, nationalisme et identitŽ, en puisant dans une profonde 

connaissance de la sc•ne musicale irlandaise et de tous ses acteurs. LÕauteur termine sa th•se 

en questionnant la globalisation de la musique traditionnelle irlandaise et sa contribution ˆ la 

dŽfinition dÕune identitŽ irlandaise contemporaine et future : 

 

Ç En effet, nous avons constatŽ" que les concepts de tradition et de modernitŽ pouvaient 
se rejoindre, de m•me que se rejoignent le passŽ et le futur en un point mŽdian appelŽ 
prŽsent. [É] LÕIrlande, dans sa recherche dÕidentitŽ a su trouver dans sa musique 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
31 Sur le uilleann pipes : p. 40-43. 
32 FalcÕher-Poyroux 1996. Ë ma connaissance, non-publiŽe. Accessible ici : <http://zik.falcher-
poyroux.info/mti/mti-efp(1996).pdf> Derni•re consultation en juillet 2015. 
33 La cornemuse irlandaise : Ç union pipes È ou Ç uilleann pipes È, p. 42-47. 
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traditionnelle lÕune des meilleures expressions de cet Žquilibre, et celle-ci appara”t donc 
naturellement comme lÕun des ŽlŽments les plus pertinents et les plus rŽvŽlateurs de 
lÕidentitŽ irlandaise contemporaine, lÕaffirmant sans revendication excessive aux yeux du 
monde, de la mani•re la plus compl•te qui soit gr‰ce ˆ ses multiples implications sociales, 
culturelles, Žconomiques et politiques. 
ConsidŽrŽ il y a peu de temps encore comme conservateur, voire arriŽrŽ, ce pays se 
transforme ˆ lÕheure actuelle de fa•on stupŽfiante. Les mentalitŽs y Žvoluent et les lois y 
changent. Le dŽveloppement phŽnomŽnal de la musique irlandaise depuis les annŽes 
soixante-dix peut •tre considŽrŽ comme le signe avant-coureur de ce phŽnom•ne qui ne 
fera que sÕamplifier, et il ne serait pas si Žtonnant que ce pays jeune et mŽconnu trace une 
voie inŽdite et fasse figure dÕexemple pour les autres pays occidentaux au cours des 
dŽcennies ˆ venir È (FalcÕher-Poyroux 1996 : 226-227). 

 

LÕautre ouvrage publiŽ en fran•ais, La musique irlandaise, est celui dÕƒtienne Bours (2015). 

Cet ouvrage imposant est divisŽ en deux parties. Une premi•re prŽsente de fa•on originale une 

histoire de lÕIrlande ˆ travers ses chansons, soulignant ainsi la valeur ethnographique de ces 

rŽpertoires chantŽs34 ˆ dŽfaut de son objectivitŽ historique nŽcessairement discutable. Ç Cette 

approche de lÕhistoire nÕest donc pas celle dÕun historien mais celle de quelquÕun pour qui la 

chanson est une expression essentielle, un tŽmoignage ˆ la fois fixŽ, transmis et parfois 

transformŽ dans la mŽmoire populaire È (Bours 2015 : 23) nous dit lÕauteur. Mais dÕajouter : 

Ç Les historiens, me semble-t-il, se prŽoccupent moins de la chanson que la chanson de 

lÕhistoire È (Idem. : 24). Une fois ce portrait historique de lÕIrlande brossŽ, la seconde partie de 

lÕouvrage prŽsente une Ç Histoire de la musique irlandaise È. Elle aborde avant tout la question 

des racines celtes pour rappeler que, sans rien enlever ˆ leur valeur identitaire, elles nÕont pas 

de rŽalitŽ historique et nÕont laissŽ aucune trace qui permette de faire autre chose que des 

supputations. ƒtienne Bours parcourt ensuite chronologiquement les grandes pŽriodes 

historiques de lÕIrlande pour en souligner les spŽcificitŽs musicales, tout en soulignant les 

changements socio-culturels et socio-politiques qui ont forgŽ et transformŽ les pratiques 

musicales au cours de lÕhistoire de lÕ”le. Dans le cadre de ma problŽmatique, les chapitres qui 

ont le plus apportŽ ˆ ma rŽflexion personnelle sont ceux35 o• lÕauteur aborde la nationalisation 

et la mondialisation de la musique traditionnelle irlandaise. Bours nous prŽvient pourtant d•s 

lÕintroduction que son livre nÕest ni un traitŽ de musicologie, ni un traitŽ dÕhistoire. Ç [C]Õest un 

essai sur les liens entre une musique et un peuple, ˆ travers lÕhistoire È (Bours 2015 : 18) quÕil 

dŽlivre de son point de vue de journaliste spŽcialisŽ. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
34 Martin Dowling a une approche similaire dans le quatri•me chapitre de son livre (Dowling 2014). 
35 Bours 2015 : deuxi•me Partie, chapitre VII Ç Musique nationale ou musique mondiale ? È, p. 476-499 et chapitre 
VIII Ç Musique Irlandaise ? Quelle musique ? Quelle Irlande ? È, p. 501-508. 
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Avec lÕintŽr•t que suscitent depuis de nombreuses annŽes maintenant, en France et dans les 

pays francophones, le uilleann pipes et, bien plus encore, la musique irlandaise en gŽnŽral, il 

est surprenant quÕil nÕexiste pas plus dÕouvrages en langue fran•aise, ou simplement de 

traductions des publications anglaises. Les publications anglophones sont, de fait, beaucoup 

plus nombreuses et je nÕen prŽsenterai ici que quelques-unes. 

Irish folk music and songs de Donal OÕSullivan (1961), le troisi•me volume dÕune sŽrie 

intitulŽe Irish Life and Culture commanditŽe par le Cultural Relations Committee of Ireland, 

est un bon exemple des travaux prŽ-revivalistes sur la culture musicale irlandaise et les chansons 

en irlandais. Il apporte notamment un regard intŽressant sur la notion de folk music (OÕSullivan 

1961 : 7-9) ˆ cette Žpoque. On trouve plus rŽcemment A handbook for uilleann pipers dÕEddie 

Climo (1996), dont le sous-titre Un livre de rŽfŽrence pour les pipers et apprentis pipers rŽsume 

bien ce petit ouvrage de qualitŽ. Il donne toutes les informations utiles, pour un apprenant 

dŽbutant ou un peu avancŽ, sur lÕinstrument, sa fabrication, son achat, son entretien, son 

accordage/rŽglage et sur le travail des anches, le matŽriel et les outils nŽcessaires. Il propose 

Žgalement un excellent petit glossaire (Climo 1996 : 42-46) sur les termes spŽcifiques liŽs ˆ 

lÕinstrument ou ˆ son jeu, comme la dŽnomination des ornementations de base par exemple. La 

partie biblio-, vidŽo- et discographique est succincte mais utile pour les ouvrages de rŽfŽrence. 

Plus consŽquent, The man and his music. An anthology of the writings of Breand‡n 

Breathnach ŽditŽ par Potts, Moylan & Mc-Nulty en 1996, est une anthologie des articles Žcrits 

par Breand‡n Breathnach dans diverses revues ou magazines et publiŽs de son vivant ou de 

fa•on posthume, entre 1961 et 1986. Il contient des articles historiques, des rŽflexions 

ethnomusicologiques, des analyses de rŽpertoires et quelques transcriptions de mŽlodies ou de 

chansons. Les articles sur les modes de jeux et les musiciens des rŽgions comme le Kerry ou le 

Wiclow sont tr•s Žclairants sur les variations rŽgionales du jeu du uilleann pipes. Une tr•s bonne 

petite biographie de SŽamus Ennis Žvoque ce musicien emblŽmatique parmi les pipers du XXe 

si•cle (Potts, Moylan & Mc-Nulty 1996). 

The crossroads conference 199636, ŽditŽ par Fintan Vallely en 1999, est un livre passionnant 

constituŽ des actes dÕun colloque rŽunissant des musiciens, ethnomusicologues, enseignants, 

journalistes et responsables de mŽdias (presse & Ždition) autour dÕune rŽflexion sur la tradition 

et le changement dans les musiques traditionnelles irlandaises. CÕest un ouvrage qui expose de 

nombreux points de vue et recherches sur les musiques traditionnelles irlandaises et fait un 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
36 Le titre complet est Ç Crosbhealach an cheoil : The crossroads conference 1996. Tradition and change in Irish 
traditional music È (Vallely 1999). 
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excellent bilan de la situation de ces musiques juste avant le tournant du XXI e si•cle. Fintan 

Vallely est musicien et ethnomusicologue, il tient un cours dÕethnomusicologie gŽnŽrale et 

irlandaise ˆ lÕUniversitŽ nationale dÕIrlande et est membre du pipers club du comtŽ dÕArmagh, 

un centre important dans la prŽservation et la transmission de la musique irlandaise et du 

uilleann pipes. 

Music in Ireland. Experiencing music, expressing culture, de Dorothea E. Hast et Stanley 

Scott (2004), est un petit ouvrage tr•s bien documentŽ sur la musique irlandaise et ses 

dŽveloppements rŽcents, tant sur la sc•ne nationale quÕau travers de sa mondialisation. Outre 

une partie tr•s intŽressante sur la chanson, les chants et les chanteurs irlandais37, il comprend 

une rŽflexion sur la transmission de la tradition et sur la relation entre la musique et la danse38. 

Le Rapport de mission uilleann pipes. Saint-Chartier-Lorient-Irlande. Juillet, aožt, 

septembre 2005 a ŽtŽ rŽdigŽ par Edwin Roubanovitch dans le cadre des missions commanditŽes 

par le MNATP/MuCEM pour rŽaliser la documentation des collections de cornemuses. Un site 

Internet prŽsente les rŽsultats de ces enqu•tes39. Excellent Žtat des lieux de la pratique du 

uilleann pipes, tant en Irlande que dans des contextes fran•ais (Saint-Chartier, Lorient). La 

partie dŽcrivant lÕinstrument, les positions et techniques de jeu est bien dŽtaillŽe et une section 

sur les lieux dÕapprentissage est tr•s Žclairante pour mon th•me de recherche. LÕouvrage 

soul•ve de bonnes rŽflexions sur la notion de Ç celtitude È. Ce rapport poss•de une section de 

ressources bibliographiques, discographiques et webographiques. 

Ces derni•res annŽes ont Žgalement vu fleurir nombre de travaux universitaires inŽdits. The 

uilleann pipes, a hive of honeyed sounds40 par Samantha Chandler, ˆ la fin des annŽes 1980, 

prŽsente une excellente rŽflexion sur lÕŽvolution du uilleann pipes depuis les warpipes et sur 

les styles de jeu (Chandler s.d. : 23-30), notamment les styles rŽgionaux et plus prŽcisŽment sur 

celui du comtŽ de Clare (Centre-Ouest) (Idem. : 30-39). Le chapitre sur le contexte social 

irlandais en lien avec lÕŽvolution de lÕinstrument est tr•s informatif (Idem. : 14-21). Parmi ces 

travaux, on peut citer encore, en fran•ais : LÕuilleann pipes, cornemuse irlandaise : 

CaractŽristiques de jeu et rŽpertoire de Marie Girardeau (2004), qui prŽsente un travail tr•s 

complet et extr•mement bien documentŽ sur lÕinstrument et son rŽpertoire ; ou enfin en anglais : 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
37 Chapitres 5 et 6. 
38 Respectivement chapitres 3 et 4. 
39 Cf. <http://www.cornemuses.culture.fr/index.php> Derni•re consultation le 12 aožt 2019. 
40 Titre intŽgral : Ç The uilleann pipes, a hive of honeyed sounds : A study of the physical developments, social 
context and playing styles of the uilleann pipes with particular reference to the pipers of County Clare. È JÕai trouvŽ 
une copie de ce mŽmoire, non publiŽ et non datŽ, dans les archives de lÕassociation NPU. Sans en savoir plus, les 
rŽfŽrences bibliographiques quÕil prŽsente vont jusquÕˆ 1988, il est donc postŽrieur. 
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Paddy Conneely-The Galway piper41, th•se de doctorat de James OÕBrien Moran (2006) qui 

propose un travail socio-historique passionnant sur un piper de la pŽriode dÕavant la Grande 

Famine. 

Bien entendu, compte tenu du succ•s quÕa, de nos jours, la musique traditionnelle irlandaise, 

il existe de nombreux ouvrages Ç grand public È. Je ne citerai ici que The Music, Songs & 

Instruments of Ireland de Karen Farrington (1998), journaliste et Žcrivaine, un livre grand 

format illustrŽ et dŽcoratif, tr•s gŽnŽraliste sur la musique irlandaise et ses instruments. Deux 

parties intŽressantes en fin dÕouvrage portent sur les collectionneurs et la sc•ne actuelle. 

DestinŽe ˆ un large public, avec de nombreuses photographies en couleurs, cette publication est 

un bon exemple de la mani•re de prŽsenter la musique irlandaise ˆ un public non-averti. 

Tr•s rŽcemment, la musique irlandaise a fait lÕobjet de publications de travaux acadŽmiques 

importants. Notons tout dÕabord Traditional Music and Irish Society: Historical Perspectives 

de Martin Dowling (Dowling 2014). Dowling, historien, Žconomiste, ethnomusicologue et 

fiddler42, a recours ˆ ses multiples compŽtences afin de prŽsenter un panorama historique de la 

formation, et de la transformation, de ce que lÕon appelle aujourdÕhui les Ç musiques 

traditionnelles irlandaises È du dŽbut du XVIII e si•cle ˆ nos jours. Ç Regarding origins, I will 

draw attention in Chapters 1 and 2 to the introduction of the repertoire, style, instrumentation, 

and social contexts typical of Irish traditional music in the eighteenth century, and the faintness 

of the imprint of musical culture from previous centuries È (Dowling 2014 : 12)43. Dowling 

sÕappuie autant sur un impressionnant travail de collecte et dÕanalyse de documents historiques 

Ð faisant la part belle aux facteurs Žconomiques et politiques si particuliers de cette Irlande sous 

domination coloniale anglaise jusque dans un XXe si•cle bien entamŽ Ð ainsi que sur un intense 

travail de terrain dans lÕIrlande contemporaine, avec des interviews de plus de cent musiciens 

et acteurs du monde des musiques traditionnelles. Tout en prŽsentant les racines (pas si) 

anciennes de ces derni•res, il adopte une position tranchŽe sur la modernitŽ de ces pratiques 

musicales. Une modernitŽ qui nÕest pas selon lui lÕopposŽ de la tradition mais bien son essence 

m•me : Ç Traditional music is not the survival of some ancient and timeless manifestation of 

the essence of Irishness or the Celtic spirit, but rather a modern pursuit that kept time with the 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
41 Titre intŽgral : Ç Paddy Conneely Ð The Galway piper. The legacy of a Pre-Famine Folk Musician È. 
42 Joueur de fiddle, nom donnŽ au violon dans les musiques traditionnelles irlandaises et britanniques. 
43 Ç En ce qui concerne les origines, je soulignerai, dans les chapitres 1 et 2, lÕintroduction du rŽpertoire, du style, 
de lÕinstrumentation et des contextes sociaux caractŽristiques de la musique irlandaise traditionnelle au XVIII e 
si•cle, ainsi que sur le peu dÕimpact laissŽ par la culture musicale des si•cles prŽcŽdents. È  
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dramatic and sometimes violent modernisation of Irish society in the late eighteenth and 

nineteenth centuries È (Dowling 2014 : 12) 44. 

Notons Žgalement la publication rŽcente chez Ashgate de Music Identity in Ireland and 

Beyond ŽditŽ par Mark Fitzgerald et John OÕFlynn (Fitzgerald & OÕFlynn 2014). CÕest une 

collection dÕessais qui aborde avec une grande richesse dÕapproches (ethnographique, 

historique, sociologique et musicologique) les identitŽs musicales irlandaises, tous genres 

confondus, en Irlande mais surtout, comme son titre le sugg•re, bien au-delˆ. Je soulignerai en 

particulier trois chapitres : le chapitre 2, Traditional Music in the Irish Revival, Žcrit par Martin 

Dowling dont je viens de parler, le chapitre 9, Dancing at the Crossroads Remixed : Irish 

Traditional Musical Identity in Changing Community Contexts de Kari K. Veblen et le chapitre 

16, The Invention of Ethnicity : Traditional Music and the Modulation of Irish Culture par 

Harry White. Avec des approches diffŽrentes, tous trois traitent des relations entre les musiques 

Ç traditionnelles È, Ç populaires È et Ç classiques È et lÕidentitŽ, ou les identitŽs, dans une 

Irlande contemporaine dont la rŽalitŽ politique, en tant que pays indŽpendant, nÕest finalement 

pas si ancienne et qui tente de construire son identitŽ dans un contexte socio-politique et culturel 

mouvant. 

Autre Ïuvre acadŽmique majeure publiŽe rŽcemment, lÕimposante Encyclopaedia of Music 

in Ireland (White & Boydell 2013) rŽunie, en deux volumes dÕenviron 600 pages chacun, par 

Harry White et Barra Boydell. Impossible de rŽsumer une encyclopŽdie en quelques phrases. 

Notons simplement, outre la prŽsence dÕentrŽes pour de nombreuses grandes figures de pipers 

plus ou moins cŽl•bres, la prŽsence des biographies dÕun nombre relativement ŽlevŽ de 

pipemakers comme William Kennedy (1768-1834)45, Patrick OÕFarrell46 (1780-1810), les 

Taylor Brothers47 Ð William (1832-1892) & Charlie (1856-1893) Ð de Philadelphie, Richard 

Lewis OÕMealy48 (1873-1947), Peter McFadden (s. d.) et Frank (1911-1976) McFadden49, 

Willie Rowsome50 1870-1925 et son fils Leo Rowsome 1903-1970, ou encore Dan OÕDowd51 

1903-1989. On en vient ˆ regretter quÕil nÕy ait pas dÕentrŽe pour des facteurs aussi reconnus, 

et considŽrŽs comme des rŽfŽrences parmi les facteurs dÕaujourdÕhui, que James et Timothy 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
44 Ç La musique traditionnelle nÕest pas une survivante dÕune quelconque manifestation ancienne et Žternelle de 
lÕirlanditude ou de lÕesprit celte, mais plut™t une recherche moderne rythmŽe par la modernisation dramatique et 
parfois violente de la sociŽtŽ irlandaise des XVIII e et XIX e si•cles. È  
45 White & Boydell 2013, p. 565. 
46 Idem., p. 761. 
47 Idem., p. 977. 
48 Idem., p. 783. 
49 Idem., p. 649. 
50 Idem., p. 896-897. 
51 Idem., p. 758-759. 
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Kenna (fin XVIII e, dŽbut XIX e s.), John & Michael Egan (fin XVIII e puis dŽbut XIX e s.), 

Maurice & John Coyne (milieu XIX e s.) ou des plus rŽcents comme Peter Keegan (1e moitiŽ du 

XXe s.) ou Matt Kiernan (2e moitiŽ du XXe s.). LÕarticle sur le uilleann pipes est relativement 

court mais contient les informations standards sur lÕinstrument et son histoire. Je rel•verai deux 

mentions particuli•rement intŽressantes lorsque lÕon aborde la patrimonialisation de 

lÕinstrument. Premi•rement, dans le paragraphe introductif : Ç The uilleann pipes are a bellows-

blown bagpipe specific to Ireland and unique in the instrument family due to a set of stopped, 

keyed, sounding pipes called regulators È (White & Boydell 2013 : 14)52. La dŽfinition souligne 

clairement lÕidentitŽ spŽcifiquement irlandaise de lÕinstrument et sa place unique dans le monde 

des cornemuses pour des raisons organologiques indŽniables Ð la prŽsence des rŽgulateurs53. 

Comme a pu le montrer, entre autres, Luc Charles-Dominique (2011b), pour devenir un 

symbole identitaire national (ou rŽgional) fort, un instrument doit possŽder des qualitŽs uniques 

qui permettent de le relier de fa•on univoque ˆ une tradition spŽcifique, dÕun endroit 

gŽographique spŽcifique et dÕun groupe humain en particulier. Dans une co-validation en 

miroir, lÕinstrument contribue ˆ dessiner lÕidentitŽ spŽcifique des Irlandais et de lÕIrlande qui, ˆ 

leur tour, donnent ˆ lÕinstrument sa qualitŽ unique de cornemuse irlandaise. Cette identitŽ et 

cette unicitŽ sont rŽaffirmŽes ˆ la fin de lÕarticle qui nous dit : Ç The uilleann pipes are one of 

IrelandÕs few indigenous instruments, their distinctive appearance has rivalled the HARP for 

status as national icon, and their sound in now intrinsic in traditional music and the Ôworld 

musicÕ genre È (White & Boydell 2013 : 44)54. Tout en soulignant la rivalitŽ existante entre les 

pipes et la harpe dans lÕaccession au statut dÕic™ne nationale, cette mention ajoute le timbre 

particulier de lÕinstrument dans les caractŽristiques qui le rendent unique. Ce timbre si 

particulier sera Žgalement lÕobjet de notre attention55 puisquÕaujourdÕhui (depuis 2014), 

lÕassociation NPU met en avant, dans toute sa stratŽgie de communication, le slogan Ç Sharing 

the sound of Ireland È (Na Piobairi Uilleann 2014) : Partager le son de lÕIrlande. 

Le dernier ouvrage quÕil me semble intŽressant de prŽsenter rapidement dans le cadre de ce 

survol de la littŽrature sur les musiques irlandaises, est celui ŽditŽ par Fintan Vallely : The 

Companion to Irish Traditional Music (Vallely 2011). Il se prŽsente sous la forme dÕune 

encyclopŽdie alphabŽtique recensant plusieurs milliers dÕarticles Žcrits par environ deux cents 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
52 Ç Le uillean pipes est une cornemuse ˆ soufflet spŽcifique ˆ lÕIrlande et unique dans la famille des instruments 
en raison de la prŽsence dÕun ensemble de tuyaux sonores fermŽs et clŽtŽs appelŽs rŽgulateurs. È  
53 Voir chapitre 3, p.100-117. 
54 Ç Le uilleann pipes est lÕun des rares instruments indig•nes de lÕIrlande, son apparence particuli•re a rivalisŽ 
avec la Harpe en tant quÕic™ne nationale, et son son est maintenant intrins•que ˆ la musique traditionnelle et ˆ la 
Òworld musicÓ. È  
55 Voir chapitre 4, pp.152-168. 
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Le tutor dÕOÕFarrell de 1804 est la premi•re mŽthode ˆ •tre considŽrŽe rŽellement 

Ç irlandaise È puisquÕelle rŽunit soixante-dix mŽlodies issues du rŽpertoire traditionnel 

Ç national È, quÕelle donne des ŽlŽments dÕinterprŽtation et dÕornementation traditionnelles et 

quÕelle fait directement rŽfŽrence ˆ lÕunion pipes, version proprement irlandaise du pastoral 

pipes qui lÕa prŽcŽdŽ. On trouvera Žgalement peu apr•s, vers 1830-4059, le Tutor for the Irish 

Union Pipes de Henry Colclough, qui donne les indications prŽcises sur lÕusage des regulators 

et du chanter ˆ clefs. Par lÕŽtude de ces mŽthodes apparues tr•s t™t, on peut suivre lÕŽvolution 

de lÕinstrument, avec sa complexification progressive, et de son rŽpertoire ; mais on notera 

Žgalement lÕappropriation nationale de lÕinstrument qui devient rapidement Ç irlandais È. Il est 

aussi intŽressant de remarquer que lÕon trouve des mŽthodes de presque toutes les grandes 

figures du uilleann pipes, comme Leo Rowsome (1936) ou Seamus Ennis, m•me si celle de ce 

dernier ne fut publiŽe que rŽcemment par NPU (1998). LÕautre important pipers club, celui 

dÕArmagh en Irlande du Nord, a publiŽ la m•me annŽe sa propre mŽthode (Vallely, 1998). Il 

existe par ailleurs de nos jours de tr•s nombreuses autres mŽthodes publiŽes par des joueurs non 

irlandais comme celles de Dennis Brooks aux ƒtats-Unis (1985), Thomas Kannmacher (1999) 

en Allemagne ou Marc Pollier (1998) en France. Le tutor qui semble rencontrer le plus de 

succ•s ˆ lÕheure actuelle est The new approach to uilleann piping de H. J. Clarke (1988), rŽŽditŽ 

trois fois (1994, 2006 et 2008) et accompagnŽ dÕexemples enregistrŽs, dÕabord sur cassette 

audio et aujourdÕhui sur CD. Enfin, suivant les dŽveloppements des formats de publications les 

plus rŽcents, de tr•s bonnes mŽthodes en vidŽo ou en format DVD, The art of uilleann piping 

(quatre volumes entre 2006 et 2009), ont ŽtŽ publiŽes par NPU. 

Il serait toutefois difficile, et inutile, de citer ici toutes les mŽthodes publiŽes ces cinquante 

derni•res annŽes, tant il y en a. La quasi-totalitŽ prŽsente gŽnŽralement un historique et une 

description de lÕinstrument, les doigtŽs et positions de jeu, les techniques et ornementations. 

Certaines ajoutent des notions musicales de base pour la lecture de partitions ou la 

comprŽhension des Žchelles musicales, dÕautres des prŽcisions organologiques et des conseils 

de maintenance ou de fabrication pour les anches. Afin de travailler des probl•mes techniques 

particuliers ou des ornementations, toutes proposent enfin une sŽlection plus ou moins large de 

morceaux types du rŽpertoire. Selon leurs dates de publication, leurs auteurs et leur provenance 

gŽographique, elles prŽsentent des Žclairages intŽressants sur les diffŽrentes mŽthodes de 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
59 Il mÕa ŽtŽ difficile de trouver une date de publication prŽcise pour la premi•re Ždition de cet ouvrage, les sources 
bibliographiques ˆ son sujet nÕŽtant pas homog•nes. 
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transmission de lÕinstrument et sur la vision que chacun peut avoir de lÕinstrument, de ses 

contextes de jeu, du rŽpertoire type, de ses origines historiques, ou de ce quÕil reprŽsente aux 

Žpoques o• elles furent publiŽes. Aucune cependant ne fait rŽfŽrence ˆ la facture de 

lÕinstrument, ˆ des facteurs historiques rŽputŽs ou ˆ des conseils pour choisir un bon instrument. 

Toutes ces mŽthodes partent du principe que lÕon poss•de un instrument en Žtat de marche. Le 

seul savoir prŽsentŽ qui peut •tre liŽ ˆ la facture est celui de la facture dÕanches. Un travail 

minutieux qui fait partie des compŽtences nŽcessaires dÕun facteur mais, par la versatilitŽ des 

anches et de leurs rŽponses diffŽrentes au jour le jour, Žgalement de tout bon musicien qui veut 

pouvoir entretenir son instrument au quotidien. 

Ainsi, chaque chanter (sans parler des bourdons et des rŽgulateurs) requiert une anche 

diffŽrente et il nÕy a pas de mŽthode standardisŽe pour garantir ˆ 100% une anche fonctionnelle. 

Il existe cependant un nombre tr•s important de mŽthodes de facture dÕanches qui permettent 

de fabriquer un mod•le plus ou moins rŽgulier quÕil faudra alors savoir adapter ˆ ses propres 

besoins. La toute derni•re en date a ŽtŽ publiŽe en 2013 par Patrick OÕHare. Son lancement a 

dÕailleurs ŽtŽ concomitant de la publication des plans dŽtaillŽs de deux sets historiques de pipes 

par lÕassociation NPU issus du Measurement Project. Cette mŽthode prŽsente de fa•on claire 

les Žtapes incontournables pour fabriquer une base dÕanche acceptable. Elle donne Žgalement 

un aper•u de ce quÕun musicien peut tenter de faire pour rŽsoudre tout Žventuel probl•me. 

Concernant le rŽpertoire prŽsentŽ dans ces mŽthodes, il est tirŽ dÕun certain nombre de 

collections et transcriptions publiŽes, effectuŽes sur pr•s de deux cent cinquante ans, ainsi que 

des collections de morceaux de pipers reconnus (Leo Rowsome, Seamus Ennis, Willie Clancy, 

parmi dÕautres). Selon Marie Girardeau (Girardeau 2004 : 66)60, pr•s de douze mille seraient 

aujourdÕhui rŽpertoriŽes. Il faut bien sžr inclure dans ce chiffre toutes les versions diffŽrentes 

dÕun m•me morceau collectŽes ˆ diffŽrentes Žpoques ou aupr•s de diffŽrents musiciens sous le 

m•me titre ou sous des titres diffŽrents. On trouve aussi, bien entendu, ceux qui ont le m•me 

titre mais qui sont mŽlodiquement diffŽrents. Si on ajoute ˆ cela lÕimportance de 

lÕornementation dans la musique irlandaise, qui est en outre diffŽrente pour chaque instrument 

et chaque joueur, cela rend toute publication exhaustive illusoire. Ces ŽlŽments de versatilitŽ et 

de diversitŽ sont lÕapanage de toute tradition musicale orale, m•me si cette musique aura ŽtŽ, 

en Irlande, transcrite relativement t™t. En effet, alors que dans dÕautres pays dÕEurope, comme 

la France, on ne sÕest intŽressŽ que tardivement ˆ la transcription de mŽlodies, rŽservant lÕÏuvre 

de collecte quasi exclusivement aux seuls textes de chants et aux poŽsies, les sources irlandaises 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
60 LÕauteure ne cite pas de source pour ce chiffre. 
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sont plus anciennes. Je citerai ici les quelques collections qui ont marquŽ lÕhistoire de la 

musique traditionnelle en Irlande et qui ont grandement contribuŽ ˆ sa patrimonialisation. 

La premi•re collection connue est celle publiŽe en 172661 par William et John Neales A 

collection of the most celebrated Irish tunes, qui rŽunit un certain nombre de morceaux dÕun 

des derniers bardes harpistes, le cŽl•bre OÕCarolan. Cette premi•re publication sera ensuite 

ŽclipsŽe par les travaux de collectes dÕEdward Bunting (1773-1843) qui, ˆ lÕ‰ge de dix-neuf 

ans, assiste ˆ un festival de harpe organisŽ ˆ Belfast en 1792 pour tenter de prŽserver la tradition 

des harpistes et transcrire leur rŽpertoire. Cela lui permettra de publier d•s 1796 sa General 

collection of the ancient music et de se lancer dans une carri•re de collecteur chevronnŽ. 

Viendront ensuite A general collection of the ancient music of Ireland (1809) puis Ancient 

music of Ireland (1840). Il est ˆ noter que Bunting propose dans ces publications des versions 

adaptŽes pour piano forte ou pour la voix, ce qui lÕam•nera ˆ adapter certaines lignes 

mŽlodiques, et quÕil transcrit de mŽmoire apr•s avoir ŽcoutŽ le morceau en entier. Il ne rel•ve 

par ailleurs pas les textes des chansons. On peut donc imaginer quÕil existe une certaine distance 

entre la musique entendue et celle retrouvŽe sur ses adaptations. Il nÕen reste pas moins que les 

quelque trois cents pi•ces collectŽes par Bunting forment un solide corpus pour les joueurs 

dÕuilleann pipes qui, souvent, reprendront le rŽpertoire des harpistes qui les ont prŽcŽdŽs. On 

peut Žgalement noter lÕaccent mis sur lÕanciennetŽ et sur la provenance irlandaise affirmŽe des 

morceaux collectŽs. Ce rŽpertoire va •tre bient™t augmentŽ des collectes de George Petrie 

(179062-1866) dont les Ïuvres compl•tes rŽunissent un peu plus de mille cinq cents pi•ces : 

Ancient music of Ireland (1855), puis Music in Ireland (1882) et enfin la publication posthume 

en trois volumes (1902-1905) par Sir Charles Standford de The complete collection of Irish 

music as noted by G. Petrie. Il est intŽressant de noter que Petrie Žtait ingŽnieur de lÕOrdnance 

Survey, lÕOffice de cartographie. Dans les efforts de patrimonialisation que vivront tous les pays 

dÕEurope ˆ cette m•me Žpoque, il existera des liens forts entre la patrimonialisation 

gŽographique, physique, du patrimoine matŽriel et celle des patrimoines immatŽriels comme la 

langue, la danse, les chansons ou la musique. M•me si la dŽmarche de collecte de Petrie est 

semble-t-il un peu plus systŽmatique et scientifique que celle de ses prŽdŽcesseurs, puisquÕil 

transcrit avec le musicien en dŽcoupant et rŽpŽtant chaque partie dÕun morceau, et quÕil tente 

de les rŽpartir de fa•on raisonnŽe (chansons dÕamour, lamentations, berceuses, etc.), il nÕen 

reste pas moins quÕil adapte Žgalement le rŽpertoire en question pour piano et ne manque pas 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
61 Selon Girardeau (2004 : 67). Clarke (1988 : 7) avance la date de 1724. 
62 Selon Girardeau (2004 : 67). FalcÕher-Poyroux & Monnier (1995 : 67) avance la date de 1789-1866. 
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de modifier pour cet instrument les rythmes et les ornementations originales. Ces deux auteurs, 

et les autres peut-•tre moins connus de cette Žpoque, nous auront malgrŽ tout livrŽ un 

tŽmoignage important sur la musique dÕavant la Grande Famine et sur le rŽpertoire de la 

tradition des bardes harpistes qui allait dispara”tre ˆ cette m•me Žpoque63. 

Les collecteurs dont les travaux marqueront encore plus profondŽment le rŽpertoire connu 

de nos jours sont ceux de la fin du XIX e et du XXe si•cles. Le premier est Patrick Weston Joyce 

(1827-1914), membre de la Society for the preservation and publication of the melodies of 

Ireland dont George Petrie est le prŽsident, qui publiera dÕabord Ancient Irish music 

(McGlashen & Gill 1873), une centaine dÕairs lˆ aussi pour piano forte, puis Irish music and 

songs (1888, 20 chansons) et enfin Old Irish folk music and song (1909, 842 airs et chansons), 

o• il concentre Žgalement les travaux dÕautres collecteurs comme Pigot (1822-1851), Forde 

(1795-1850) ou encore Goodman (1828-1896). Viendront ensuite les collectes 

impressionnantes dÕune figure incontournable de la patrimonialisation de la musique irlandaise 

des premi•res annŽes du XXe si•cle : le capitaine Francis OÕNeill. Celui-ci quitte lÕIrlande pour 

Chicago en 1873 o• il devient, comme de tr•s nombreux Irlandais issus de lÕimmigration, 

officier de police. CÕest aupr•s de cette population ŽmigrŽe quÕOÕNeill va collecter, en partie 

avec lÕaide des premiers phonographes dÕEdison, un corpus important dÕairs quÕil publiera sous 

le titre The music of Ireland (1903, 1850 morceaux classŽs par genre). Il publiera ensuite The 

dance music of Ireland, 1001 gems (1907) qui extrait du recueil prŽcŽdent exclusivement les 

morceaux de danse (jigs, reels, hornpipes, marches). Cet ouvrage reste encore ˆ lÕheure actuelle 

une source majeure des musiciens irlandais. Il en publiera dÕautres par la suite, tels que des 

Selections arranged for piano and violin (1908) ou Waifs and Strays of Gaelic melody (1922). 

Ce dernier ouvrage viendra apr•s la publication par OÕNeill de deux livres prŽsentant lÕhistoire 

et sa vision de la musique de sa terre natale, Irish folk music, a fascinating hobby (1910) et Irish 

minstrels and musicians (1913). Ces deux ouvrages sont encore tr•s recherchŽs ˆ lÕheure 

actuelle et font date dans lÕhistoire de la patrimonialisation de cette musique. MalgrŽ les limites 

inhŽrentes ˆ lÕŽtude dÕune culture par lÕexpression de sa diaspora, qui ne reprŽsente pas toujours 

lÕensemble dÕune culture64 (Girardeau 2004 : 72), les publications dÕOÕNeill restent une 

inspiration pour la comprŽhension du si•cle de collecte romantique qui les a prŽcŽdŽes et le 

revival irlandais qui allait suivre. Irish folk music contient, en outre, un chapitre sur lÕŽvolution 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
63 Pour poursuivre sur le travail de ces premiers collecteurs du dŽbut du XIX e si•cle, je me permets de renvoyer 
mon lecteur ˆ lÕexcellent article de Jimmy OÕBrien Moran (2007). 
64 Ainsi, les rŽgions moins touchŽes par lÕŽmigration, comme le Nord-Ouest de lÕIrlande par exemple, ne seront 
que peu reprŽsentŽes dans lÕÏuvre dÕOÕNeill. 
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du uilleann pipes (OÕNeill 1973 : 308-319) et, plus intŽressant encore pour mes propres 

recherches Ð en argumentant quÕune des causes de la disparition des pipes fut le manque de 

consignes claires pour lÕenseignement de lÕinstrument Ð il republie en annexe un petit article du 

cŽl•bre cornemuseux Patrick Touhey appelŽ Ç Hints to amateur pipers È (conseils aux pipers 

amateurs) (OÕNeill 1973 : 332-337), et reproduit le traitŽ dÕOÕFarrell sur lÕunion pipes (OÕNeill 

1973 : 320-331) ŽvoquŽ plus haut. Le titre original dudit traitŽ prŽcise, en 1804, Ç É a Treatise 

with the most Perfect Instructions ever yet Published for the PIPES È (OÕNeill 1973 : 320)65. 

Le dernier des collecteurs historiques quÕil nous faut Žvoquer ici, Breand‡n Breathnach 

(1912-1985), est une des figures de proue de la collecte du prŽ-revival et du revival irlandais. Il 

a collectŽ plus de 7 000 chansons et mŽlodies et a publiŽ des ouvrages dÕethnomusicologie sur 

la musique et la danse irlandaises ainsi que sur le uilleann pipes. Il Žtait lui-m•me piper, a ŽtŽ 

lÕun des fondateurs et lÕun des prŽsidents de la NPU, fondŽe en 1968, et rŽdacteur en chef du 

magazine Ceol, axŽ sur les musiques traditionnelles irlandaises (Breathnach 1963-1986). Il est 

lÕauteur de Folk music and dances of Ireland, publiŽ pour la premi•re fois en 1971, dans lequel 

il explore lÕhistoire des musiques et des danses irlandaises, ainsi que leurs pratiques ˆ lÕŽpoque 

de sa publication, cÕest-ˆ-dire au tout dŽbut du revival. Il fondera la m•me annŽe la Folk music 

society of Ireland, et commencera lÕannŽe suivante la publication de son ouvrage phare Ceol 

rince na hƒireann66. Les trois premiers volumes (1972, 1976 et 1985) para”tront de son vivant, 

les deux derniers ne seront ŽditŽs que bien plus tard (1996, 1999) par Jackie Small. Sur la 

cornemuse, on lui doit notamment Pipes and piping (1978). Il effectue ainsi la transcription des 

joueurs de pipes parmi les plus cŽl•bres de son temps comme Seamus Ennis ou Willie Clancy, 

qui marqueront ainsi encore plus durablement le rŽpertoire des joueurs actuels. Breathnach 

transcrit sans transposer, en conservant la clef dÕorigine, il invente des notations spŽciales pour 

les ornementations de chaque type dÕinstrument, il donne des indications de correspondance 

pour les titres de ses collectes qui se retrouvent, parfois sous dÕautres titres ou avec dÕautres 

mŽlodies, chez ses prŽdŽcesseurs. Son travail aura un impact incalculable sur la musique 

irlandaise dÕhier et dÕaujourdÕhui. 

Pour le rŽpertoire spŽcifiquement liŽ au uilleann pipes, outre OÕFarrell et Breathnach, il faut 

aussi noter les travaux de James Goodman (1828-1896), chanoine de lÕƒglise anglicane 

dÕIrlande, professeur dÕirlandais au Trinity College de Dublin et piper lui-m•me. Il collectera 

dans sa rŽgion, le Munster, pr•s de 2000 airs de danse et song, airs67 (Girardeau 2004 : 74) 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
65 La capitalisation est reproduite telle quÕelle para”t dans lÕouvrage dÕOÕNeill. 
66 Irish Dance Music, Musique de danse irlandaise (ma traduction). 
67 Les Ç mŽlodies de chansons È, dont les slow airs Ð plus lents Ð font partie, par opposition aux airs de danse. 
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puisŽs dans la tradition orale ainsi que dans les manuscrits et autres publications accessibles en 

son temps68. Il en rŽdigera quatre volumes entre 1860 et 1866 (Shields 1998, 2013). Ces 

collectes donnent un aper•u consŽquent de ce que pouvait •tre le rŽpertoire des pipers dÕavant 

la Grande Famine. Ces ouvrages ont ŽtŽ rŽŽditŽs presque intŽgralement dans ces trente ou 

quarante derni•res annŽes. Certains deviennent lÕobjet dÕŽtudes et donnent lieu ˆ dÕautres 

publications, comme lÕidentification des morceaux sans titre et la traduction des textes irlandais 

du Ceol rince na hƒireann de B. Breathnach par Paul De Grae (2000). En plus des ouvrages ou 

auteurs citŽs, ces trois ou quatre derni•res dŽcennies ont vu para”tre dÕinnombrables 

publications ou rŽŽditions dont des collections importantes de certaines des grandes figures de 

la musique irlandaise ou du uilleann pipes : une collection compl•te des Ïuvres de OÕCarolan 

(OÕSullivan, 1989), la Leo Rowsome Collection of Irish music (Rowesome, 2002), The piping 

of Patsy Touhey (Mitchell et al., 1986) ou encore The Dance music of Willie Clancy (Mitchell, 

1993)69. 

 

-! Sur la facture instrumentale du uilleann pipes 

 

Si une littŽrature abondante existe sur lÕinstrument, son histoire, ses joueurs, ses rŽpertoires, 

ses modes de jeu, sa qualitŽ de symbole identitaire ou son statut social ˆ travers le temps, il 

nÕexiste quasiment aucun ouvrage consacrŽ directement ˆ sa facture. Bien sžr, comme 

mentionnŽ plus haut, les uns ou les autres ne manquent pas de mentionner tel ou tel facteur, de 

parler de telle ou telle spŽcificitŽ organologique, de disserter sur leurs apparitions et par quel 

facteur elles auraient pu •tre introduites. Mais ces mentions sont gŽnŽralement noyŽes dans des 

considŽrations plus gŽnŽralistes et aucun document ne se focalise plus quÕanecdotiquement sur 

la facture elle-m•me. Il faut toutefois faire deux exceptions : The Irish bagpipes : their 

construction and maintenance de Wilbert Garvin (Garvin 1978), une mŽthode (tutor) 

dÕaccompagnement ˆ la facture et ˆ lÕentretien des uilleann pipes dÕun peu plus dÕune 

quarantaine de pages. Elle propose quelques plans, illustrations et mesures pour chacune des 

pi•ces de lÕinstrument ainsi que quelques conseils dans les Žtapes de fabrication et les outils 

nŽcessaires. Si on peut saluer lÕambition de cet ouvrage, publiŽ ˆ une Žpoque o• la transmission 

de la facture instrumentale vivait des moments critiques et tentait pŽniblement de rena”tre, ou 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
68 Pour une br•ve, mais tr•s Žclairante, analyse comparative des contenus de ces collections en termes de genres 
(jigs, reels, hornpipes, etc.), se rŽfŽrer ˆ Girardeau 2004 : 77-79. 
69 Pour une liste importante dÕautres collecteurs, peut-•tre moins connus mais dont les travaux ont aussi contribuŽ 
ˆ inventorier le rŽpertoire apparemment infini des mŽlodies et chansons irlandaises, voir : FalcÕher-Poyroux & 
Monnier 1995 : 70. 
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de survivre, on ne peut que sourire ˆ lÕidŽe de devoir construire un set dÕuilleann pipes ˆ la 

seule aide de cette mŽthode. 

LÕautre publication, en trois volumes, ˆ avoir portŽ un intŽr•t important ˆ la facture des 

uilleann pipes est The SŽan Reid Society Journal, Vol. 1, 2 et 370 (McLeod 1999a, 2002, 2009). 

Ces trois tomes contiennent de nombreux articles sur la facture instrumentale et son histoire, 

des listes historiques chronologiques de facteurs, des plans et autres rŽflexions sur les Žvolutions 

de lÕinstrument dans lÕhistoire et aujourdÕhui. Parmi ceux-ci, on peut noter particuli•rement 

lÕessai intŽressant, bien que trop succinct, dÕune description de facture avec lÕemploi de la 

photographie dans Geoff WooffÕs Pipe-making : a photographic project de Peter Laban 

(McLeod 2002 : 54-65) qui prŽsente par lÕimage le travail dÕun facteur tr•s rŽputŽ. Une sorte 

de mini-prŽfiguration des captations vidŽo prŽsentes aujourdÕhui sur le portail Source de NPU 

et dans lÕapplication pour appareils mobiles Pipecraft71. Un autre article intŽressant, Union 

Bagpipes in Museums : Treasures and Challenges de Mark Walstrom (McLeod 2002 : 85-90), 

concerne les sets de pipes qui se trouvent aujourdÕhui dans les musŽes et sÕinterroge sur le 

travail de mesure, de conservation et de mise ˆ disposition des chercheurs et du public et de la 

dissŽmination des rŽsultats. LÕŽditeur de ces trois volumes, Ken McLeod, propose Žgalement 

un inventaire des uilleann pipes prŽsents dans les collections du National Museum of Ireland 

(McLeod 2002 : 134-145). 

 

-! Sur la transmission et lÕapprentissage 

 

LorsquÕon aborde une recherche sur la transmission dÕun instrument de musique ou de sa 

facture, selon les approches diachronique et synchronique, il faut nŽcessairement ouvrir son 

champ de lecture ˆ dÕautres sciences humaines plus ou moins connexes ˆ lÕethnomusicologie. 

Il faut reconna”tre que cette derni•re ne sÕest que trop peu intŽressŽe directement aux 

phŽnom•nes de transmission, ˆ lÕexception de quelques ouvrages comme Anthropology of 

music dÕAlan P. Merriam, qui consacre un chapitre ˆ lÕapprentissage (Merriam 1964 : 145-163. 

Chap. VIII), comme De bouche ˆ oreille (Aubert 1988), le premier volume de la revue des 

Cahiers de musiques traditionnelles qui d•s le dŽpart affirmait lÕimportance de la transmission 

lorsque lÕon parle de traditions musicales, ou encore Quelque chose se passe de Jean During 

(1994), o• la transmission est au cÏur m•me de la dŽfinition dÕune tradition musicale vivante. 
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70 Vol. 1 : 1999 ; vol. 2 : 2002. Tous deux republiŽs par lÕassociation NPU en versions imprimŽes en 2009. 
71 Voir Chapitre 10, Section 3, pp.330-331. 
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JusquÕil y a peu, on ne trouvait quÕici ou lˆ une page, parfois avec de la chance un petit chapitre, 

sur les cadres de la transmission et sur ses modalitŽs dans telle ou telle culture musicale. 

Heureusement, ces derni•res annŽes, des travaux tr•s pointus sur le sujet ont ŽtŽ publiŽs, sous 

forme de documentaires vidŽos tels que Growing Into Music dÕune Žquipe de recherche 

internationale menŽe par Lucy Duran (Duran 2012), ou encore lÕexcellente th•se de doctorat 

dÕIngrid Le Gargasson sur la transmission de la musique classique hindoustanie dans lÕInde 

contemporaine (Le Gargasson 2015). 

Mais les Žtudes ethnomusicologiques centrŽes sur ces questions sont encore rares. Il faut 

donc, pour aborder ces processus, aller chercher ailleurs. Pour ce qui est de la transmission 

comme processus dÕapprentissage/enseignement, les sciences de lÕŽducation, issues de la 

psychologie et de la psychologie cognitive (Greenfield & Lave 1979), ont, depuis les annŽes 

1970 dŽjˆ, ouvert leurs champs dÕexpŽrimentation aux cultures extra-europŽennes. Ainsi, 

lÕanthropologie de lÕŽducation (Erny 1981 ; Camilleri 1985 ; Segall et al. 1999 ; Anderson-

Levitt 2006) a forgŽ, ˆ propos de lÕapprentissage dans des sociŽtŽs ˆ tradition orale par exemple 

(Chamoux 1981, 1986), un certain nombre dÕoutils conceptuels et de mŽthodologies (Lave & 

Wenger 1991 ; Dasen & Wassmann 1987, 1993 ; Dasen 2000, 2004) dont on peut sÕinspirer en 

les ramenant dans le champ de lÕethnomusicologie. 

Il en est de m•me pour les questions liŽes ˆ lÕhistoire, aux processus de patrimonialisation, 

aux notions dÕidentitŽ. LÕethnomusicologie, comme lÕont avancŽ certains chercheurs comme 

Luc Charles-Dominique72, ne sÕest Žgalement penchŽe que tr•s tardivement sur ce que la 

science historique pouvait amener aux rŽflexions sur la prŽservation, le dŽveloppement ou la 

disparition des traditions. Parmi quelques-uns des sujets qui peuvent concerner de pr•s les 

recherches ethnomusicologiques, de nombreux processus liŽs ˆ lÕidentitŽ, autre notion phare et 

polysŽmique de lÕanthropologie, ˆ la patrimonialisation progressive quÕont connue les cultures 

europŽennes et mondiales depuis quelques si•cles maintenant, ou ˆ des pŽriodes de revival 

suffisamment ancrŽes dans lÕhistoire pour que lÕon puisse les examiner avec assez de recul, 

nÕont ŽtŽ abordŽs que tr•s rŽcemment au regard de lÕhistoire. Or, cette approche 

interdisciplinaire ne peut quÕapporter un Žclairage incontournable sur les objets dont traite 

lÕethnomusicologie, particuli•rement europŽenne. 

Dans la mesure o• la grande majoritŽ des ouvrages non ethnomusicologiques ne concernent 

pas directement lÕIrlande ou la culture irlandaise, au centre des prŽoccupations de ce travail, les 
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72 Notamment dans Ç LÕapport de lÕhistoire ˆ lÕethnomusicologie de la France È (in Charles-Dominique & 
Defrance 2009 : 119-155), ou encore dans Musiques savantes, musiques populaires (Charles-Dominique 2006). 
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sources qui mÕont ŽtŽ utiles sont indiquŽes lorsquÕune notion, un concept ou une dŽfinition 

particuli•re le nŽcessiteront. Du c™tŽ des ouvrages transdisciplinaires traitant de lÕIrlande, je 

citerai en particulier The transformation of Ireland : 1900-2000 (Ferriter 2005). CÕest lÕun des 

derniers ouvrages parus qui tente de prŽsenter le XXe si•cle irlandais dans toute sa complexitŽ 

socio-politico-Žconomico-historique. Une Ïuvre colossale dÕun professeur dÕhistoire au St. 

PatrickÕs College, Dublin City University. Il a, de plus, lÕavantage de reprendre un grand 

nombre des Žcrits antŽrieurs en les mettant en perspective. CÕest un excellent ouvrage pour 

dŽfricher les problŽmatiques liŽes aux revendications culturelles et nationalistes du XXe si•cle, 

comprendre la situation Žconomique et sociale actuelle de lÕIrlande, tout en Žclairant les 

ŽvŽnements du dŽbut du si•cle, comme ceux liŽs ˆ la guerre dÕindŽpendance (1919-1921), voire 

les ŽvŽnements antŽrieurs (famine de la fin des annŽes 1840) et leurs influences sur la suite de 

lÕhistoire irlandaise. 

Enfin, deux Žcrits abordent directement la transmission de la musique irlandaise, 

respectivement du point de vue sociologique et ethnologique. Passing it on. The transmission 

of music in Irish culture de Marie McCarthy (1999) est issu dÕune th•se en sociologie soutenue 

en 1989 ˆ lÕUniversitŽ du Michigan sur le th•me de la transmission de la musique traditionnelle 

en Irlande, en particulier dans le milieu associatif et scolaire. Ce travail reprend, de plus, une 

sŽrie dÕarticles publiŽs et inŽdits de lÕauteure sur lÕintroduction des musiques traditionnelles 

dans les programmes scolaires, le r™le de lÕŽducation musicale dans la construction de la nation 

irlandaise ou encore le lien entre lÕŽducation musicale et le nationalisme culturel. Il fait enfin 

un survol de la Ç transmission de la musique dans lÕIrlande de la fin du XXe si•cle È (McCarthy 

1999 : 173-196) qui Žclaire la situation existante lors de la parution de lÕouvrage. Perception of 

change and stability in the transmission of Irish traditional music de Kari Veblen (1991) est 

une th•se inŽdite qui propose une recherche ethnographique sur les pratiques dÕenseignement 

et dÕapprentissage en Irlande, en particulier sur le r™le du professeur de musique et son 

importance comme passeur et garant de la tradition. Elle aborde Žgalement les changements qui 

sont apparus dans les mŽthodes et les structures dÕenseignement ces cinquante derni•res annŽes. 

Pour clore ce survol de la littŽrature sur les musiques irlandaises, le uilleann pipes, sa facture 

ou sa transmission, qui est loin de se vouloir exhaustif, je rappellerai lÕexistence de quelques 

pŽriodiques intŽressants, comme An Piobaire de la NPU. Il recense toutes les activitŽs de 

lÕassociation, les calendriers et les informations pratiques, mais contient Žgalement une partie 

rŽdactionnelle sur des sujets variŽs concernant le uilleann pipes : biographies de musiciens, 

comptes rendus dÕŽvŽnements, extraits dÕarchives textuelles et/ou photographiques, articles 

techniques sur la fabrication ou lÕentretien des instruments ou parties dÕinstruments, 
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transcriptions musicales, etc. CÕest, pour le chercheur, une mine dÕinformations, de liens et de 

rŽfŽrences. LÕintŽgralitŽ des numŽros depuis 1969 est prŽsente sur leur site Internet. Il existe 

Žgalement un nombre Žtourdissant de sites Internet, du plus Ç grand public È au plus spŽcialisŽ, 

ainsi que de tr•s nombreux forums de discussion sur toutes sortes de sujets concernant le 

uilleann pipes73. Toutes les rŽfŽrences citŽes ici ou dans le reste de ce travail se trouvent dans 

la bibliographie ˆ la fin de ce travail. 

Comme nous venons de le voir, la musique irlandaise a dŽjˆ fait couler beaucoup dÕencre et 

le nombre de publications nÕarr•te pas dÕaugmenter de fa•on exponentielle. Tous ces discours, 

quelles que soient leurs Žpoques, contribuent ˆ forger les reprŽsentations et les identitŽs, 

mouvantes, de ces traditions musicales irlandaises. Par leurs inventaires et leurs descriptions, 

leurs dŽfinitions et leur volontŽ intrins•que de prŽservation et de transmission, beaucoup de ces 

ouvrages contribuent peu ou prou ˆ la patrimonialisation de ces traditions. 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
73 Une Žtude de cas sur quelques groupes sur le site Facebook dŽvolu spŽcifiquement ̂  la facture des uilleann pipes 
est prŽsentŽe aux Chapitres 7 et 8, pp.226-293, du prŽsent travail. 



! %#!

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

PARTIE I  

Uilleann pipes : une cornemuse irlandaise et sa facture
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CHAPITRE 1  

DE LÕUNION PIPES AU UILLEANN PIPES : RAPPELS HISTORIQUES 

 

Comme la facture instrumentale est une pratique, un mŽtier, directement liŽ ˆ la pratique de 

lÕinstrument lui-m•me dans une sociŽtŽ donnŽe ˆ un moment donnŽ, il me semblait intŽressant 

de me pencher sur les origines de cet instrument si particulier afin dÕessayer de comprendre sa 

situation actuelle. Plus une tradition instrumentale particuli•re est prŽsente et valorisŽe dans 

une sociŽtŽ, plus le nombre de musiciens pratiquant cet instrument est important. De fa•on tout 

ˆ fait proportionnelle, plus il y a de musiciens pratiquants, plus il y a de facteurs pour rŽpondre 

ˆ leurs demandes. Il est donc important de se demander quels statuts sociaux, quels r™les et 

quelles places les pipers et les pipes ont eus au travers de lÕhistoire, pour comprendre le statut 

social, le r™le et la place faite aux pipemakers. 

Je commencerai par quelques rappels historiques des dŽveloppements de la cornemuse en 

Irlande, et du uilleann pipes en particulier. JÕaborderai ensuite quelques aspects remarquables 

de lÕinstrument dans cette perspective historique, notamment au niveau du statut social du piper 

et de sa position vis-ˆ-vis des autres instrumentistes, mais Žgalement au niveau de 

lÕappropriation et de la revendication identitaire quÕil reprŽsente. Enfin, je tenterai un bref 

survol des diffŽrents mouvements de prŽservation ou de revival que cette cornemuse a suscitŽs 

et qui ont fait quÕelle est encore prŽsente aujourdÕhui ; non seulement prŽsente, mais peut-•tre 

davantage pratiquŽe ˆ lÕheure actuelle quÕˆ nÕimporte quel moment de sa longue histoire. 

 

1.1. Construction dÕune tradition irlandaise 

 

Comme cÕest le cas pour la plupart des instruments de musique traditionnels, il est difficile 

de dater avec exactitude lÕarrivŽe de la cornemuse en Irlande. Certains textes citent dŽjˆ la 

prŽsence de reprŽsentations montrant des joueurs de chalumeaux triples soufflŽs ˆ la bouche Ð 

Ç ressemblant au launeddas de Sardaigne È Ð sur certaines Grandes Croix irlandaises ˆ 

Monasterboice, Clonmacnoise ou Durrow (Vallely 1998 : 5). Certaines dÕentre elles pourraient 

remonter au VIe si•cle, pŽriode de lÕarrivŽe des premiers monast•res dans ces rŽgions. Mais les 

auteurs se demandent ˆ juste titre Ç sÕil sÕagit lˆ des prŽcurseurs du uilleann pipes, ou si ces 

reprŽsentations faisaient juste partie du rŽpertoire ecclŽsiastique dÕimages importŽes dÕEurope 

[continentale] È (Vallely 1998 : 5) par les moines chrŽtiens. Quoi quÕil en soit, bien quÕŽtant 
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1.2. Les cornemuses ˆ soufflet : du pastoral pipes ˆ lÕunion pipes 

 

CÕest au tout dŽbut de ce XVIII e si•cle, qui verra la fin momentanŽe des cornemuses ˆ 

bouche, que remonterait lÕapparition en Irlande de la premi•re cornemuse ˆ soufflet dont le 

chalumeau, dŽpassant largement les neuf notes accessibles par les cornemuses prŽcŽdentes, 

pouvait atteindre quasiment deux octaves. Au contraire des cornemuses ˆ bouche, elle se jouait 

le plus souvent en position assise. Ces trois caractŽristiques, le soufflet, la position de jeu et le 

tr•s large ambitus, se maintiendront jusquÕau uilleann pipes actuel. Mais ˆ lÕŽpoque, 

lÕinstrument sÕappelait encore pastoral pipes. Dans ses formes les plus anciennes, il avait 

certainement Ç des liens forts avec le dŽveloppement des cornemuses similaires en ƒcosse et 

dans le nord de lÕAngleterre o• des instruments ˆ soufflet, tels les Northumbrian pipes ou les 

Scottish Lowland pipes, Žtaient Žgalement prŽsents È (OÕBrien Moran 2006 : 35). Cela serait le 

fait de facteurs des Borders, entre lÕƒcosse et lÕAngleterre, sÕinspirant de la musette de cour 

fran•aise importŽe en ƒcosse apr•s 1680. Ç Le northumbrian pipe et le uillean pipe, ultŽrieurs 

ˆ la musette [baroque] dans leurs conceptions, sont probablement tributaires de celle-ci qui a 

pu servir, ˆ des niveaux variables, de rŽfŽrence È (Maillard 2009 : 171). 

En Irlande, la plupart des premi•res mentions de la pratique de cet instrument semblent 

indiquer sa prŽsence Ç dans les centres urbains de lÕEst du pays È (Donnelly 2000 in OÕBrien 

Moran : 2006 : 35), mais Ç des mentions occasionnelles de sa prŽsence ˆ dÕautres endroits 

sugg•rent que d•s les annŽes 1720 ou 1730, lÕinstrument Žtait dŽjˆ relativement bien rŽpandu È 

(Donnelly 2000 in OÕBrien Moran : 2006 35). Avec une tonalitŽ plus basse que les cornemuses 

ˆ bouche, et un son plus doux, mais surtout cette capacitŽ ˆ couvrir deux octaves, les joueurs de 

cette Ç nouvelle cornemuse [É] pouvaient facilement adapter les morceaux arrangŽs pour la 

flžte ou le violon È (Idem. : 35). La nouveautŽ m•me de lÕinstrument est clairement soulignŽe 

dans la mŽthode de John Geoghegan citŽe prŽcŽdemment The complete tutor for the pastoral 

or new bagpipe de 1746. LÕajout dÕun premier rŽgulateur76, puis le fait que son usage reprend 

les fonctions sociales des cornemuses ˆ bouche piob mohr, lÕaspect militaire en moins, et enfin 

son adaptation au rŽpertoire autant savant (de la tradition des bardes harpistes) que populaire, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
76 LÕapparition de ce premier rŽgulateur est difficile ˆ dater de fa•on prŽcise. Certains auteurs, comme OÕBrien 
Moran (2006 : 36) le font appara”tre avant 1768 (date estimŽe de la fabrication du cŽl•bre Ç Lord Edward Fitzgerald 
set of pipes È qui en poss•de un), dÕautres (FalcÕher-Poyroux & Monnier 1995 : 41) parlent dÕun Ç peu avant 
1790 È. Neil Mulligan mentionne quÕ Ç il semble que le premier rŽgulateur ait ŽtŽ ajoutŽ ˆ la cornemuse vers 1790. 
Edward Ledwich, dans ses Antiquities of Ireland publiŽes ˆ cette Žpoque, nous informe que : Ç Cette cornemuse, 
dans les mains dÕun ma”tre, est digne dÕ•tre reconnue comme un instrument ˆ part enti•re. Surtout celles dans 
lesquelles un second chalumeau Ð appelŽ rŽgulateur Ð est insŽrŽ. Mais ce dernier perfectionnement nÕest pas 
encore rŽpandu. Peu de musiciens en ont connaissance È (Mulligan 1989 : 26). 
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(OÕNeill, 1913 : 184), un second regulator fut ajoutŽ. Puis vint lÕajout dÕun troisi•me, puis dÕun 

quatri•me. On vit m•me, fabriquŽ autour de 1840 par les Moloney Brothers du comtŽ de Clare, 

un set dÕunion pipes avec cinq rangŽes de regulators. Cette derni•re version, en raison dÕun 

cožt de fabrication certainement exorbitant et une difficultŽ de jeu multipliŽe, ne sÕest jamais 

imposŽe, pas plus que celle avec quatre rŽgulateurs. La facture dÕun full set dÕunion pipes se 

stabilisa autour dÕun instrument comportant un chanter, trois drones (bourdons) et trois 

regulators. 

Comme mentionnŽ bri•vement plus haut, lÕinfluence des Irlandais issus de la diaspora sur la 

facture et sur lÕŽvolution technique du uilleann pipes, fut dŽcisive pour ce qui est de lÕinstrument 

connu aujourdÕhui. Ce serait en effet ̂  nouveau les fr•res Taylor de Pennsylvanie qui adapt•rent 

lÕinstrument en Žlargissant la perce, afin de gagner en volume sonore pour convenir aux 

situations de jeu dans les concert-halls du Ç nouveau continent È77. Leur instrument fut accordŽ 

sur le RŽ, un mod•le qui prit d•s lors le nom de concert pitch78. CÕest probablement le set le 

plus rŽpandu ˆ lÕheure actuelle. 

 

1.3. Union pipes ou uilleann pipes ? La rŽappropriation dÕun nomÉ 

 

Je lÕai dŽjˆ ŽvoquŽ, la cornemuse nommŽe aujourdÕhui uilleann pipes a connu plusieurs 

appellations durant les quelque trois cents ans de son existence. DÕabord pastoral pipes, 

commune ˆ lÕIrlande et ses voisins anglais et Žcossais, puis Irish organ et ensuite union pipes 

lorsquÕelle devint spŽcifiquement irlandaise. Ce terme union fait vraisemblablement rŽfŽrence 

ˆ lÕunisson du chanter avec le premier rŽgulateur tŽnor, Ç et non en raison de lÕUnion de 

lÕIrlande ˆ lÕAngleterre en 1800, explication malheureusement fort rŽpandue È (FalcÕher-

Poyroux & Monnier 1995 : 41). 

Selon James OÕBrien Moran (2006 : 39), le terme uilleann (voulant dire les coudes en 

irlandais) aurait ŽtŽ associŽ avec les Irish pipes pour la premi•re fois dans un courrier envoyŽ 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
77 Pour un inventaire (mise ˆ jour : 2005) de lÕensemble des sets faits par les Taylor qui ont pu •tre conservŽs, 
voir : <http://steampacket.ownit.nu/taylor.html> Derni•re consultation 25 mars 2016. Il est intŽressant de noter 
que certains facteurs aujourdÕhui contestent lÕinfluence des Taylor sur la fixation du uilleann pipes sur le diapason 
de lÕorchestre classique occidental avec un La ˆ un frŽquence de, ou tr•s proche de, 440Hz. Voir aussi ˆ ce sujet 
le chapitre 4, pp.151-167, du prŽsent travail. 
78 Bien entendu, le diapason ne manquera pas dÕŽvoluer Žgalement ˆ travers les dŽcennies et par consŽquent 
lÕaccord des uilleann pipes aussi. Le Old Philharmonic pitch par exemple, en cours au dŽbut du XXe si•cle, Žtait le 
La = 453Hz. Selon Craig Fischer (http://www.uilleannobsession.com) de nombreux sets fabriquŽs par Leo 
Rowsome et son p•re Willy, au milieu du XXe si•cle, Žtaient encore sur ce diapason, parfois aussi au La = 431Hz. 
Voir aussi ˆ ce sujet le chapitre 4, pp.152-168, du prŽsent travail. 
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par Charles Vallancey (1731-1812), alors en poste en Irlande pour le compte de lÕarmŽe 

anglaise et fŽru dÕhistoire irlandaise, ˆ Joseph Cooper Walker, antiquaire anglo-irlandais lui 

aussi passionnŽ par lÕIrlande. Il lui aurait suggŽrŽ que cette cornemuse Ç gonflŽe avec le coude 

ou uillean È pourrait •tre la Ç woolen bagpipe È que Shakespeare mentionne dans Ç Le 

Marchand de Venise È. Walker le publia alors, en 1786, dans ces Historical memoirs of the 

Irish Bards, qui devint une Ïuvre de rŽfŽrence pendant pr•s dÕun si•cle. Michael Conran reprit 

cette idŽe dans son National music of Ireland publiŽ en 1845. Mais, malgrŽ ces premi•res 

apparitions, le terme union pipes resta le plus connu et en usage jusquÕau dŽbut du XXe si•cle. 

CÕest ˆ cette Žpoque que W. H. Grattan Flood le reprit, dÕabord dans un article du journal 

bilingue de la Ligue GaŽlique An Claidheamh Solutis du 2 juillet 1904, puis dans son livre Story 

of the bagpipe publiŽ en 1911 (Flood 1911). Son Ç Žtymologie incorrecte È (OÕBrien Moran 

2006 : 39) prit rapidement de lÕimportance en ces temps de revival de la langue irlandaise menŽe 

par la Ligue GaŽlique79 pour finalement sÕimposer comme lÕappellation la plus commune. 

Tout en la repla•ant dans le contexte des mouvements nationalistes irlandais de la fin du 

XIX e et du dŽbut du XXe si•cles, lÕŽviction du terme anglais union et la rŽappropriation 

volontaire du terme uilleann, considŽrŽ plus irlandais pour dŽsigner cette cornemuse, sont 

intŽressantes ˆ noter. M•me si la confusion premi•re fut le fait des colons, elle ne pouvait que 

servir les intŽr•ts des revendications identitaires de ceux qui luttaient contre lÕhŽgŽmonie 

anglaise. Les choix culturels de la fa•on de dŽnommer les objets quÕune sociŽtŽ donnŽe Žrige 

en symboles identitaires, souvent liŽs ˆ un espace gŽographique de fa•on exclusive et aux 

dŽpens dÕautres objets, sont parmi les paradigmes centraux de lÕŽtude des processus de 

patrimonialisation des cultures immatŽrielles qui ont occupŽ lÕEurope durant les XIX e et XXe 

si•cles, pour culminer ˆ lÕheure actuelle avec les dŽmarches institutionnelles de lÕUnesco80. 

Quoi quÕil en soit, m•me si le terme union a ŽtŽ en usage bien avant et bien plus longtemps 

(pour lÕinstant) que le terme uilleann, cÕest ce dernier qui sÕest rŽellement imposŽ. Breand‡n 

Breathnach souligne (Breathnach 1971 : 82 in Wilsbach 1978 : vi) que le terme uilleann est 

celui qui a ŽtŽ adoptŽ par les pipers eux-m•mes et que ce serait d•s lors faire preuve dÕune 

certaine pŽdanterie que de vouloir conserver le terme ancien. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
79 La Ligue GaŽlique, Conradh ne Gaeilge en irlandais, est un mouvement culturel fondŽ par Douglas Hyde le 31 
juillet 1893 pour promouvoir la langue gaŽlique mise ˆ mal par plusieurs si•cles dÕoccupation anglaise. Cette 
institution existe encore : <http://www.cnag.ie/>. 
80 Deux sites (patrimoine matŽriel) irlandais sont pour lÕinstant inscrits sur la liste du Patrimoine Mondial (la vallŽe 
de Boyne en 1993 et le monast•re de Skellig Michael en 1996), et sept nouveaux ont ŽtŽ soumis ˆ la liste indicative 
en 2010. Depuis le 22 dŽcembre 2015 (entrŽe en vigueur le 22 mars 2016), lÕIrlande a ratifiŽ la convention pour la 
sauvegarde du Patrimoine Culturel ImmatŽriel de 2003. 
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1.4. Le piper irlandais : r™le et position sociale 

 

Comme dŽjˆ bri•vement ŽvoquŽ plus haut, ˆ cause du statut particulier des cornemuseux 

dans la sociŽtŽ irlandaise, durant de nombreux si•cles dÕopposition contre lÕAngleterre, il ne 

faisait pas bon jouer de la cornemuse. Au temps des piob mohr ˆ bouche qui accompagnaient 

les batailles, les pipers Žtaient particuli•rement associŽs ˆ la guerre et devinrent des symboles 

de la rŽsistance ˆ lÕoccupant. Ils Ç sont alors, aux yeux des Anglais, considŽrŽs plus dangereux 

que tout autre musicien, en particulier les harpistes. CÕest pourquoi, la Couronne les dŽclare 

hors-la-loi et les emprisonne, au hasard, en temps de rŽbellion. Parfois, quand la paix revient, 

certains dÕentre eux obtiennent une clŽmence. Apr•s la mort de la reine Elizabeth dÕAngleterre 

(1558-1603), les persŽcutions sÕattŽnuent, nŽanmoins certains joueurs sont encore traitŽs avec 

barbarie È (Girardeau 2004 : 17-18). Ce fut dÕailleurs ˆ nouveau le cas sous la domination de 

Cromwell et durant tout le XVII e si•cle, et cela constitua lÕun des facteurs majeurs de la 

disparition de la pratique de ces cornemuses, tout autant que de la tradition des bardes harpistes. 

Les joueurs dÕunion pipes, nouvel instrument arrivŽ en ce tout dŽbut de XVIII e si•cle, 

nÕeurent semble-t-il pas autant de probl•mes avec lÕautoritŽ. Certains Žcrits avancent que 

lÕinstrument se serait imposŽ car il Žtait plus discret, moins sonore, le plus souvent jouŽ en 

intŽrieur pour des ŽvŽnements sociaux et autres divertissements, et surtout Ç dŽmilitarisŽ È. 

CÕest probablement un des facteurs en jeu, mais il semble que le statut particulier de cette 

cornemuse comme instrument de musique savante autant que populaire, pouvant ainsi 

reprendre le r™le occupŽ pendant longtemps aupr•s de la noblesse par les bardes harpistes, fut 

lÕune des clefs de son dŽveloppement, puis de sa prŽservation ˆ travers les si•cles. 

LÕopposition savant/populaire est difficile ˆ conserver de mani•re clairement dichotomique 

lorsquÕon parle dÕinstruments de musique traditionnels en Europe, car beaucoup dÕentre eux 

ont fait de nombreux allers-retours entre les diffŽrentes couches sociales, des princes aux 

mendiants. Il en est de m•me pour le uilleann pipes. 

Selon OÕBrien Moran (2006 : 39), la cornemuse irlandaise union pipes semble avoir toujours 

ŽtŽ un instrument cožteux et doit probablement beaucoup de son dŽveloppement et de sa 

transmission ˆ travers les si•cles au patronage des classes aisŽes. Aux XVIII e et XIX e si•cles, 

les sets les plus chers et les plus ŽlaborŽs ont tr•s probablement ŽtŽ faits pour des gentlemen 

pipers. Des sets en ivoire, en Žb•ne et en argent ont survŽcu comme tŽmoignage du patronage 

de ces pipers aisŽs. Les matŽriaux exotiques utilisŽs montrent Žgalement lÕimportance de 

Dublin, deuxi•me plus grande ville des Iles britanniques, et son lien avec lÕempire colonial. 

OÕBrien Moran ajoute que Ç lÕinstrument Žtait vu comme Žtant supŽrieur È car il appara”t 
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souvent Ç dans des concerts publics et des reprŽsentations royales. Un respect que nÕavaient pas 

dÕautres instruments traditionnels ˆ la m•me Žpoque È (OÕBrien Moran 2006 : 40). Le jeu de 

lÕinstrument Žtait m•me plut™t en vue parmi la petite noblesse et certains membres du clergŽ. 

Ainsi des noms comme Lord Edward Fitzgerald (1763-1798), les barons de Rossmore, ou 

encore des propriŽtaires terriens comme Walker Jackson (mort en 1798) sont restŽs dans 

lÕhistoire comme de grands joueurs de pipes, parfois m•me comme compositeurs de musique 

de danse pour le uilleann pipes. Parmi le clergŽ, lÕŽv•que de Limerick au dŽbut du XIX e si•cle, 

Charles Touhey, Žtait connu pour ses talents de piper et avait m•me ouvert une Žcole dÕuilleann 

pipes pour gar•ons aveugles. Le cŽl•bre collecteur dŽjˆ citŽ prŽcŽdemment, Canon James 

Goodman, Žtait, en plus dÕ•tre pasteur de lÕƒglise dÕIrlande (anglicane), un joueur de pipes 

admirŽ81. 

Mais, alors que les premiers mŽc•nes de lÕIrish pipes Žtaient pour la plupart des gentlemen 

pipers, le XVIII e et le XIX e si•cles virent se dŽvelopper rapidement une classe de pipers 

professionnels, gŽnŽralement issus des classes populaires, dont lÕimportance musicale sÕŽtablit 

rapidement dans la communautŽ de musiciens. La pratique de lÕinstrument attint alors les 

couches sociales les plus populaires ainsi que le monde paysan. Mais, souvent, ces musiciens 

de classes sociales plus modestes recevaient leurs sets de cornemuse de la part dÕun patron ou 

dÕun mŽc•ne pour lequel ils jouaient ensuite ˆ lÕoccasion. Irish minstrels and musicians 

dÕOÕNeill est rempli de rŽcits concernant ces dons, ou prŽsentations de sets de pipes (OÕNeill 

1913 : 184, 203, 216, 222). La littŽrature et lÕart pictural de cette Žpoque montrent le piper sur 

le devant de la sc•ne sociale, comme un personnage important et respectŽ. Ces musiciens Žtaient 

soit itinŽrants et allaient animer les f•tes de village en village, soit ils sÕattachaient ˆ une maison 

et ˆ son mŽc•ne, mais tous Žtaient tr•s investis dans la vie sociale des riches comme des pauvres 

et nombreux sont les tableaux82, les po•mes, chansons et autres textes qui cŽl•brent la venue ou 

la prŽsence du piper. Selon le romancier William Carleton (1794-1869) :  

 

Ç Un homme qui peut se dire •tre un vrai piper irlandais est un homme issu de la 
paysannerie, mais qui sÕŽl•ve parfois lors de quelques occasions exceptionnelles jusque 
dans les salons des Lords. Il a de la conversation autant en anglais quÕen irlandais, nÕa 
pas de femme ni dÕenfants, ni de maison, mais il circule dÕun village ˆ lÕautre, amenant 
la gaietŽ et lÕamusement partout o• il passe et remplissant les cÏurs jeunes de joie. Il doit 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
81 Une statue de lui jouant du pipes a ŽtŽ ŽrigŽe en 2006 dans la petite communautŽ o• il a officiŽ pendant trente 
ans, le village de Skibbereen Town dans le ComtŽ de Cork. 
82 Pour une prŽsentation critique intŽressante de lÕŽvolution de la reprŽsentation du piper dans lÕart pictural 
irlandais au XIXe si•cle en lien avec la construction dÕune identitŽ nationale, je me permets de renvoyer mon 
lecteur ˆ lÕarticle Žclairant de Barra Boydell (Boydell 2007), en particulier les pages 61 ˆ 73. 
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porter les v•tements traditionnels, fumer du tabac, boire du whiskey et priser ; car il est 
absolument nŽcessaire, de par sa position parmi le peuple, quÕil soit une encyclopŽdie 
vivante des usages sociaux irlandais È (Carleton 1849 : 154 in OÕBrien Moran 2006 : 47). 

 

Tout en relativisant les c™tŽs un peu littŽraires et stŽrŽotypŽs de la description de Carleton, 

OÕBrien Moran confirme les observations de ce dernier dans sa biographie de la vie du 

cornemuseux Conneely (mort en 1851) qui ressemble fortement au portrait dŽpeint par 

Carleton. Il ajoute : Ç Le piper Žtait peut-•tre lÕhŽritier de la position occupŽe prŽcŽdemment 

par le harpiste dans la vie irlandaise. Il Žtait le musicien prŽfŽrŽ de toutes les classes et une 

partie essentielle de tous les ŽvŽnements sociaux È (OÕBrien Moran 2006 : 47). 

Dans le m•me sens, Marie Girardeau note que Ç lÕ‰ge dÕor des joueurs de cornemuse arrive 

vers le milieu du XVIII e si•cle. LÕinstrument remplace la harpe, embl•me de lÕaristocratie. CÕest 

aussi ˆ cette Žpoque quÕon lÕassocie au dancing master. [É] Figure importante dans le groupe 

social, particuli•rement en campagne, le dancing master voyage ˆ travers le pays, de maison en 

maison, avec un piper ou un fiddler È83. Son rŽpertoire est alors un mŽlange des danses 

irlandaises comme les jigs, les reels ou les round dances, avec dÕautres danses comme les valses 

ou les quadrilles. LÕauteure ajoute : Ç Intelligent, cultivŽ gr‰ce ̂  ses nombreux voyages, le piper 

offre histoires et chansons, sources de plaisir pour lÕaudience. Lors des mariages, sa prŽsence 

est indispensable È (Girardeau 2004 : 19). Certains tŽmoignages collectŽs par OÕNeill dans Irish 

minstrels and musicians (OÕNeill 1913 in Girardeau 2004 : 19) soulignent la position sociale 

ŽlevŽe du piper : Ç The best appartment was reserved for the bride and the bridegroom, the 

priest, the piper, and the more opulent and respectable guests. È84 

Que ce soit parce quÕil est lui-m•me issu de lÕaristocratie, de la petite noblesse ou du clergŽ, 

tout en Žtant issu des couches populaires, ou parce quÕil est devenu indispensable au bon 

dŽroulement dÕune quantitŽ dÕŽvŽnements de toutes les couches sociales, le piper est un 

personnage important et respectŽ par tous. Cet Ç ‰ge dÕor È commen•a ˆ prendre fin au milieu 

XIX e si•cle, avec la Grande Famine. 

 

Ç La dŽcadence de la cornemuse sÕaccentue avec lÕapparition des brass bands, qui 
dŽtr™nent vite le piper et le fiddler. Les changements de conditions, le manque de patrons, 
obligent ces travelling pipers [pipers itinŽrants] ˆ prendre dÕautres chemins, telle la 
mendicitŽ, ce qui leur vaut une mauvaise rŽputation. DÕautres, plus aventureux, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
83 Joueur de fiddle, le violon irlandais. 
84 Ç Le meilleur appartement Žtait rŽservŽ au mariŽ et ˆ la mariŽe, au pr•tre, au piper et aux invitŽs les plus 
respectables et les plus opulents. È  
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choisissent lÕexil en Angleterre, en ƒcosse, en AmŽrique, en Nouvelle-ZŽlande ou en 
Australie È (Girardeau 2004 : 20). 

 

Parmi les causes du dŽclin des joueurs de pipes dans la seconde moitiŽ du XIX e si•cle, outre 

la Grande Famine et lÕŽmigration qui sÕensuivit, OÕBrien Moran souligne Žgalement lÕarrivŽe 

dÕinstruments produits en masse et peu chers comme le concertina et le mŽlodŽon. CÕest vers 

la fin de ce si•cle et le dŽbut du XXe, sous lÕimpulsion des mouvements traditionalistes et 

nationalistes, que lÕon vit appara”tre les premiers efforts structurŽs de revitalisation du jeu du 

uilleann pipes. Mais, avant dÕaborder ces processus revivalistes, arr•tons-nous sur une 

particularitŽ de lÕimage du piper qui, encore ˆ lÕheure actuelle, mais dŽjˆ depuis longtemps, 

semble •tre, pour la communautŽ qui lÕentoure, Ç un •tre ˆ part È. 

 

1.5. Le piper : un Ç •tre ˆ part È ? 

 

Assez frŽquemment, dans les textes traitant des pipers, il est fait rŽfŽrence ˆ la position 

particuli•re, voire marginale, du cornemuseux. Pour FalcÕher-Poyroux et Monnier, Ç comme le 

joueur de harpe, le joueur de cornemuse est souvent un •tre ˆ part È (2004 : 40). Les auteurs 

soulignent pour expliquer cela la complexitŽ de cet Ç orgue irlandais È. En effet, celui qui finit 

par ma”triser un instrument si complexe obtient lÕadmiration de son entourage, est crŽditŽ dÕun 

grand talent, voire dÕun pouvoir surnaturel. Pour OÕBrien Moran, Ç encore aujourdÕhui le piper 

irlandais est une sorte dÕanormalitŽ dans la musique traditionnelle qui reste souvent ˆ la frange 

des grands courants de la tradition. Un certain sens du myst•re aura entourŽ les pipers au cours 

des annŽes et ceci a peut-•tre m•me ŽtŽ encouragŽ par les pipers eux-m•mes. Dans le savoir 

populaire, des allusions frŽquentes sont faites ˆ propos des fŽes. Parfois, on leur attribue le fait 

dÕavoir transmis [au piper] lÕart de jouer. DÕautres fois encore, on les accuse dÕ•tre les 

responsables de lÕinfirmitŽ qui emp•chera tel piper de jouer È (OÕBrien Moran 2006 : 45). Va 

sÕajouter ˆ cette relation aux fŽes une image encore plus sulfureuse. Ç Le piper Žtait souvent 

lÕennemi jurŽ du pr•tre de la paroisse qui lÕaccusait de dŽvoyer ses ouailles et de les Žgarer. Lˆ 

o• le piper jouait se trouvaient Žgalement des danses et de lÕalcool qui ne faisaient que mener 

le peuple ˆ la tentation È (OÕBrien Moran 2006 : 45). Tr•s souvent donc, les joueurs de 

cornemuses se voyaient attribuer une image de dŽbauche, voire dÕun •tre ayant quelques liens 

avec le diable. 

Cela rejoint les constats avancŽs par Luc Charles-Dominique ˆ propos des cornemuseux 

revivalistes en France lorsquÕil nous dit : Ç La cornemuse [É] exerce un vŽritable pouvoir de 
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fascination, nÕentre pas qui veut dans le cercle fermŽ des pratiquants, des passionnŽs, des 

spŽcialistes. LÕattachement fusionnel et exclusif ˆ lÕinstrument impose aux futurs impŽtrants de 

se soumettre ˆ certaines Žpreuves initiatiquesÉ È (Charles-Dominique 2010a : 131) ; puis, plus 

loin : Ç Il y a peu de ressemblance entre la communautŽ des violonistes ou des accordŽonistes 

traditionnels, par exemple, est celle des sonneurs de cornemuse : on int•gre cette derni•re au 

terme de ce qui sÕapparente souvent ˆ un vŽritable rituel initiatique ; on y dŽveloppe ensuite, 

dans bien des cas, une sociabilitŽ du type confrŽrique È (Charles-Dominique 2010a : 131). 

LÕauteur fait le lien entre cette image issue du revival, que lÕon peut assez facilement transposer 

Žgalement au uilleann pipes de cette Žpoque, avec les images plus anciennes entourant la 

cornemuse. Ç Peut-•tre ce statut particulier, assez unique, est-il en partie hŽritier des modes 

anciens de reprŽsentations symboliques qui faisaient de la cornemuse un instrument rituel 

(sabbats de sorci•res et rituels diaboliques) [É] un imaginaire puissant et inquiŽtant qui a 

contribuŽ ˆ en faire un instrument singulier È (Idem. : 1). 

Cette ambivalence permanente dans lÕhistoire entre un instrument ˆ admirer et un instrument 

ˆ craindre, et, qui, une fois reportŽe sur celui qui le joue, fait du musicien un personnage 

fascinant pour certains et effrayant pour dÕautres, est au cÏur de lÕimaginaire qui entoure le 

uilleann pipes et les pipers. Il est certain Žgalement quÕaujourdÕhui encore, nÕentre pas qui veut 

dans le cercle fermŽ de ceux qui ont su consacrer leur vie ˆ la ma”trise de lÕinstrument. Certes, 

ce cercle est assurŽment plus grand de nos jours quÕil ne lÕa peut-•tre jamais ŽtŽ, mais, m•me 

dans cette expansion du nombre de joueurs, des cercles concentriques se dessinent. Tr•s peu 

sont ceux qui, au terme de longues annŽes dÕapprentissage et de jeu, atteindront le centre. 

Ë ce propos, OÕBrien Moran souligne la distinction que lÕon trouve parfois de nos jours entre 

un Ç popular piper È, qui joue une musique Ç ˆ danser È, et un Ç piperÕs piper È qui joue lui en 

solo une musique Ç ˆ Žcouter È. Ce dernier Žtant surtout apprŽciŽ par ses pairs pour son 

infatigable recherche du Ç ideal solo piping style È. Ces deux orientations diffŽrentes chez les 

pipers, nous rappelle OÕBrien Moran, nÕest pas rŽcente lorsquÕon lit le commentaire dÕun piper 

nommŽ Piper Gaynor, publiŽ par Carleton en 1849 : Ç Ma musique nÕest pas pour les pieds ou 

pour le sol, mais pour lÕoreille et pour le cÏur ; vous trouverez plein de foot pipers, mais moi 

je nÕen suis pas un È (Carleton 1849 in OÕBrien Moran 2006 : 46). On constate quÕil existait 

dŽjˆ au sein m•me des pipers de cette Žpoque les cercles concentriques ŽvoquŽs plus haut.  

Le fait quÕassez rapidement apr•s la Grande Famine, les pipers sÕorganis•rent de fa•on 

autonome pour prŽserver leur art en formant des pipers clubs Ð ˆ Cork en 1898, puis ˆ Dublin 

en 1900 Ð montre un certain besoin de se considŽrer comme diffŽrents, comme sÕils ne 

trouvaient pas leur compte dans des structures plus larges de promotion culturelle pourtant 
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1.6. Les femmes et le uilleann pipes 

 

Dans son ouvrage, OÕNeill dresse une extraordinaire galerie de portraits de 201 pipers depuis 

le XVIII e si•cle et jusque dans les premi•res annŽes du XXe, date de la parution du livre (Idem. : 

168-349)85. Or, dans cette liste, pourtant impressionnante, peu de traces semblent subsister de 

la prŽsence de femmes parmi les joueurs de pipes. On nÕen compte en effet queÉ quatre ! 

(Waldron s.d. : 4)86. On y trouve la mention, dans les musiciens de la seconde moitiŽ du XIX e 

si•cle, dÕune certaine Nance the piper (OÕNeill 1913 : 268) dans le ComtŽ de Cork, musicienne 

aveugle et semble-t-il cŽl•bre parmi les danseurs de son temps, qui avait pris le mŽtier de 

musicienne ˆ la mort de son mari. Une mention encore plus lapidaire (Idem. : 342) parle dÕune 

certaine Kitty Hanley de Limerick qui lÕaurait prŽcŽdŽe, vraisemblablement au dŽbut du XIX e 

si•cle en reprenant elle aussi le mŽtier ˆ la mort de son mari, un piper aveugle, en allant jouer 

dans la rue. On peut donc en dŽduire quÕil Žtait parfois possible, dans des conditions tr•s 

particuli•res liŽes ̂  la survie Žconomique et semble-t-il au caract•re bien trempŽ des intŽressŽes, 

quÕune femme devienne joueuse dÕuilleann pipes. Mais, globalement, les femmes brill•rent par 

leur absence dans les nombreux noms dÕuilleann pipers qui sont arrivŽs jusquÕˆ nous, et ce 

jusque dans la deuxi•me moitiŽ du XXe si•cle. Encore ˆ lÕheure actuelle, peu de femmes 

joueuses de pipes sont prŽsentes sur la sc•ne nationale ou internationale. 

CÕest le revival des annŽes 1970 et suivantes qui verra, comme dans de nombreux autres 

pays dÕEurope, le commencement dÕune ouverture de la pratique instrumentale aux femmes. 

En effet, Ç le mod•le du groupe de musique traditionnelle irlandaise dans les annŽes 1960 est 

[encore] exclusivement masculin È (Schiller 1996 : 204). DÕautre part, probablement pour des 

raisons liŽes aux reprŽsentations sociales entourant lÕinstrument, en particulier le r™le militaire 

exclusivement masculin des premi•res cornemuses irlandaises piob mohr (Waldron s.d. : 2-3), 

il est notable de remarquer quÕˆ lÕinverse dÕautres instruments irlandais comme la flžte, 

lÕaccordŽon, le concertina ou le bodhran (tambour sur cadre irlandais), dont la pratique sÕest 

largement fŽminisŽe jusquÕˆ atteindre un nombre pratiquement Žquivalent de joueurs et de 

joueuses, celle du uilleann pipes reste encore ˆ lÕheure actuelle majoritairement masculine87. Il 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
85 Les portraits se rŽpartissent en plusieurs chapitres selon les Žpoques. 
86 Th•se de doctorat soutenue a priori vers 2003-04. 
87 Pour deux tr•s bons articles sur les questions de genre liŽes au uilleann pipes, voir entre autres : Waldron, s.n. 
et Schiller, 1996. 
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semblerait que les choses changent depuis une quinzaine dÕannŽes tout au plus, mais rares sont 

ceux qui connaissent aujourdÕhui les noms de Louise Mulcahy88 ou de Janice Waldron89. 

 

1.7. Des revivalismes successifs 

 

Pour conclure cette premi•re partie sur lÕŽvolution et la transmission du uilleann pipes depuis 

son apparition en Irlande il y a environ trois si•cles, il mÕa paru essentiel dÕaborder les moments 

o•, pour faire face ˆ la menace de la disparition dÕun certain mode de vie, une sociŽtŽ dŽcide 

dÕengager des dŽmarches proactives et organisŽes pour assurer la perpŽtuation des traditions en 

question. Ces mouvements, appelŽs Ç revivalistes È depuis les annŽes 1970, ont certainement 

existŽ de tout temps90. Chaque gŽnŽration op•re des choix, parmi ses traditions, de ce quÕil faut 

conserver et transmettre ˆ la gŽnŽration suivante. Ce choix, toujours lŽgitimŽ, a pour effet 

lÕoubli progressif, sinon la dissimulation/destruction volontaire, de certaines traditions. CÕest 

aussi le moteur de lÕinvention de nouvelles traditions, ou dÕune rŽsurgence volontaire dÕune 

tradition ancienne remise alors au gožt du jour. Toutes les traditions, et donc Žgalement les 

traditions musicales irlandaises, sont ainsi soumises ˆ lÕair du temps, ˆ ces tentatives de 

rŽhabilitation, ˆ ces rŽinventions. Le nom m•me dÕuilleann pipes en est un bon exemple.  

Essayons de dresser bri•vement la chronologie des moments o•, dans lÕhistoire irlandaise 

des trois derniers si•cles, une tradition menacŽe a dž trouver les moyens de survivre et de se 

perpŽtuer. LÕun des premiers, m•me si on ne peut pas rŽellement lÕappeler un revival, car il 

sÕagit dÕune dŽmarche diffŽrente, est peut-•tre la prŽservation de la tradition de cornemuse en 

Irlande apr•s 1700. Ë cause de leurs implications identitaires et surtout militaires, les 

cornemuses ˆ bouche ne sont plus alors que des survivances. La noblesse irlandaise se tourne, 

comme beaucoup de noblesses europŽennes ˆ cette m•me Žpoque, vers les instruments 

pastoraux. Elle adopte, ou plut™t dŽveloppe, une nouvelle cornemuse, lÕunion pipes, qui, lÕusage 

militaire en moins, permettra de prŽserver une partie des rŽpertoires savants et populaires 

anciens. En particulier celui des bardes harpistes qui ont, eux aussi, quasiment disparu. Peut-on 

considŽrer alors que ce qui appara”t comme un changement de tradition est parfois le meilleur 

moyen pour, en fait, conserver les anciennes ? M•me si certaines modalitŽs doivent •tre 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
88 Musicienne, flžtiste et joueuse dÕuilleann pipes, premi•re femme ˆ avoir remportŽ le Ç Senior All-Ireland 
Uilleann Piping Championship È, en 2001. 
89 Professeur assistante en Music Education ˆ lÕUniversitŽ de Windsor, Ontario, et joueuse professionnelle 
dÕuilleann pipes, de flžte et de tin whistle. 
90 Voir notamment Bithell & Hill (2014). 



! &)!

adaptŽes, voire radicalement transformŽes, une part de la tradition, plus adaptŽe ̂  la conjoncture 

de son temps, sÕest ainsi maintenue et a ŽtŽ transmise aux gŽnŽrations futures. 

Ce sont le rŽpertoire et la tradition de ces bardes joueurs de harpe qui font lÕobjet de la 

premi•re tentative de prŽservation et de transmission dÕun patrimoine musical en voie de 

disparition. M•me si la prŽsente Žtude porte sur le uilleann pipes, je me permettrai une petite 

digression en direction de ces mouvements prŽcoces de sauvegarde de la harpe car ils me 

semblent Žclairer de fa•on intŽressante ceux qui se dŽvelopperont par la suite pour le uilleann 

pipes. 

Ce sont en rŽalitŽ plusieurs dŽmarches. OÕNeill en dŽnombre au moins quatre entre 1780 et 

1840. La premi•re fut organisŽe en 1781 par James Dungan, un riche Irlandais ŽmigrŽ ˆ 

Copenhague, qui, dŽplorant la disparition des harpistes, institua une rencontre annuelle de 

harpistes dans sa ville natale de Granard dans le ComtŽ de Longford. La premi•re annŽe, payant 

lÕintŽgralitŽ des frais, il parvint ˆ rŽunir sept harpistes, puis neuf et onze les annŽes suivantes. 

Mais lÕopŽration finit par sÕarr•ter par manque de soutien financier du fondateur. 

Le second essai de revitalisation de la tradition de harpe eut lieu dix ans plus tard, lorsque 

certains passionnŽs de cette musique, habitants de Belfast, Ç publi[•re]nt une circulaire invitant 

aux dons pour la promotion dÕune tentative de raviver et de perpŽtuer les musiques et poŽsies 

anciennes dÕIrlande È (OÕNeill 1973 : 269). OÕNeill transcrivit m•me une partie de lÕannonce, 

dont il souligna le ton Ç pathŽtique È : 

 

Ç They are solicitous to preserve from oblivion the few fragments which have been 
permitted to remain as monuments of the refined taste and genius of their ancestors È 
(OÕNeill 1973 : 269)91. 

 

Il est intŽressant de noter, dans le texte de cette circulaire, lÕusage du terme Ç monument È 

qui fait directement Žcho ˆ la prŽservation du patrimoine matŽriel qui a commencŽ en Europe, 

et particuli•rement en France, ˆ la suite des destructions liŽes ˆ la RŽvolution Fran•aise92. Nous 

ne sommes pourtant que deux ans plus tard, mais le vocabulaire qui sera celui des processus de 

patrimonialisation est dŽjˆ prŽsent. Il en est de m•me lorsque les auteurs du texte invoqu•rent 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
91 Ç Ils sont soucieux de prŽserver de lÕoubli les quelques fragments qui ont pu •tre prŽservŽs comme des 
monuments du gožt raffinŽ et du gŽnie de leurs anc•tres. È  
92 Il est important de noter que dans le domaine patrimonial, et en particulier dans le domaine de lÕimmatŽriel 
(chants populaires, etc.), la prise de conscience patrimoniale nÕinterviendra que dans le courant du XIXe si•cle. 
Lors de la RŽvolution fran•aise, le patrimoine naissant se traduit alors en France par lÕŽbauche embryonnaire dÕune 
conscience ethnographique (p. ex. la sociŽtŽ des Observateurs de lÕHomme) et la crŽation de grandes institutions 
nationales (musŽes et archives). 
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le Ç gŽnie des anc•tres È et leur Ç gožt raffinŽ È. En effet, lÕidŽalisation du passŽ est corrŽlative 

ˆ la patrimonialisation. Dans ce processus irlandais, lÕinfluence de la France nÕest justement pas 

ˆ nŽgliger : Ç En 1798, avec le dŽbarquement des Fran•ais ˆ Killala, ce ne sont pas seulement 

les idŽes politiques nouvelles qui prennent pied en Irlande, cÕest aussi une sensibilitŽ, des 

mÏurs, une culture qui formeront ce grand courant romantique È (OÕNeill 1973 : 269). 

LÕexpŽrience de Belfast nÕa anticipŽ que de peu le mouvement gŽnŽral de la patrimonialisation 

europŽenne de lÕ•re romantique. Quoi quÕil en soit, de tr•s grandes sommes ont semble-t-il pu 

•tre rŽunies pour organiser lÕŽvŽnement qui eut lieu ˆ Belfast en juillet 1792. Dix harpistes 

rŽpondirent prŽsents et cÕest Edward Bunting, alors organiste ˆ Belfast, qui fut chargŽ 

officiellement de transcrire Ç le plus possible de ces trŽsors musicaux qui risquaient de 

dispara”tre avec leurs vŽnŽrables dŽpositaires È (Idem. : 269). Ce corpus collectŽ par Bunting 

fut ensuite publiŽ (1796) dans lÕune des premi•res grandes collections de musique dŽjˆ 

ŽvoquŽes. Listes, classements, rŽpertoires et inventaires furent, lˆ aussi, les outils privilŽgiŽs de 

la patrimonialisation. Mais lÕimpact de cette collecte semble devoir •tre relativisŽ. Selon 

certains auteurs, Ç parmi les morceaux recueillis par Bunting ˆ partir de 1792 lors du premier 

vŽritable collectage de musique irlandaise, tr•s peu sont jouŽs aujourdÕhui en dehors du monde 

des harpistes, ou bien ils donnent lieu ˆ des adaptations parfois surprenantesÉ È (FalcÕher-

Poyroux & Monnier 1995 : 13-14) ; Ç É cette musique ancienne irlandaise serait 

dŽfinitivement condamnŽe ˆ lÕoubli ? Ou bien, profitant de la faveur que conna”t aujourdÕhui la 

musique baroque dans plusieurs pays europŽens, peut-on sÕattendre ˆ sa redŽcouverte ? È 

(Idem. : 14) ; Ç Le fait est quÕelle semble liŽe ˆ un ordre social, politique et culturel qui disparut 

au XVIII e si•cle È (Idem. : 14). 

La troisi•me occasion fut la crŽation en 1807 de la Belfast Harp Society. Cette institution 

prit en charge lÕenseignement de la harpe ̂  de jeunes aveugles afin de leur offrir, par la musique, 

un moyen de subsistance. LÕexpŽrience dura jusquÕen 1813 o• elle sÕarr•ta par manque de 

fonds. Il est intŽressant de remarquer que la transmission fut soulignŽe dans les efforts 

nŽcessaires ˆ la prŽservation dÕune tradition. On peut aussi constater que les aides financi•res 

ne peuvent pas se substituer ˆ lÕinscription active de cette tradition dans la vie quotidienne. D•s 

que les subsides sÕarr•tent, les traditions sous perfusion sont souvent abandonnŽes. 

La quatri•me occasion recensŽe par OÕNeill concerne lÕinitiative dÕIrlandais fortunŽs 

ŽmigrŽs en Inde. Ceux-ci rŽunirent une somme considŽrable (lÕŽquivalent de 55 000 dollars ˆ 

cette Žpoque) et Žtablirent une Žcole pour harpistes qui dura quelques annŽes. Lˆ aussi, cÕest la 

transmission qui fut privilŽgiŽe. Malheureusement, lÕŽcole ferma en 1840 par manque de 

subsides. Pour deux de ces quatre essais de prŽservation de la tradition des harpistes, 
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lÕimpulsion et le financement vinrent de lÕŽtranger. DŽjˆ ˆ ce moment-lˆ, lÕimportance de la 

diaspora qui tentait, peut-•tre plus encore que ceux restŽs au pays, de conserver les anciennes 

traditions, ne peut •tre nŽgligŽe dans les processus de prŽservation et de revitalisation. Il en fut 

de m•me quelques dŽcennies plus tard avec le uilleann pipes qui, entre-temps, reprit ˆ son 

compte une grande partie de ce rŽpertoire prŽservŽ des bardes harpistes qui, eux, avaient alors 

compl•tement disparu. 

Depuis son introduction en Irlande et son dŽveloppement jusquÕˆ la Grande Famine (1700-

1850), la pratique du uilleann pipes nÕavait fait que cro”tre en nombre de joueurs et en 

importance sur la sc•ne musicale. LÕimpact de la Grande Famine fut considŽrable car beaucoup 

de ceux qui ne succomb•rent pas ˆ la famine dŽcid•rent de partir vers dÕautres continents. On 

assista alors ˆ deux phŽnom•nes : en Irlande la rarŽfaction des pipers et le commencement des 

efforts pour assurer la survie de lÕinstrument ; et la transposition ˆ lÕŽtranger, par le biais de la 

diaspora irlandaise, dÕune partie des traditions nationales, dont celle du uilleann pipes. Je 

distinguerai trois moments successifs, liŽs entre eux, qui ont contribuŽ ˆ la prŽservation de la 

cornemuse ˆ soufflet. 

Le premier sÕinsŽra dans les mouvements nationalistes et identitaires de la fin du XIX e et du 

dŽbut du XXe si•cles. Ces revendications et ces luttes men•rent en 1921 ˆ lÕindŽpendance de 

lÕIrlande, sans les six comtŽs de lÕUlster qui restaient intŽgrŽs au Royaume-Uni. CÕest lÕŽpoque 

de la crŽation de nombreuses institutions ayant pour but la dŽfense, la prŽservation et le 

dŽveloppement de la culture irlandaise. LÕune des plus importantes fut la Ligue GaŽlique crŽŽe 

en 1893, qui se donna pour but de prŽserver la langue irlandaise mais Žgalement de promouvoir 

des arts comme la poŽsie, la chanson, la danse et la musique. La crŽation de la Ligue GaŽlique 

fut rapidement suivie par lÕinstitutionnalisation des efforts de prŽservation du uilleann pipes 

avec la crŽation des pipers clubs de Cork et de Dublin, fondŽs respectivement en 1898 et en 

1900. Une forme de rŽappropriation de lÕinstrument par la langue, en dŽveloppant lÕusage du 

terme uilleann, sÕinsŽra dans ces processus de prŽservation/revendication. CÕest ˆ cette m•me 

Žpoque que la diaspora apporta sa pierre ˆ lÕŽdifice, avec les dŽveloppements de lÕinstrument 

par les fr•res Taylor ˆ la fin du XIX e si•cle, le jeu vŽnŽrŽ de Patsy Touhey (1865-1923) ou les 

Žcrits fondateurs dÕOÕNeill dans les premi•res annŽes du XXe si•cle. MŽlangeant de fa•on 

complexe les revendications politiques nationalistes avec les revendications identitaires, 

culturelles et artistiques, la sauvegarde dÕun passŽ culturel idŽalisŽ et le rejet dÕun passŽ 

politique oppressif, ce mouvement du tournant du si•cle fut fondamental dans la transmission 

du savoir liŽ au uilleann pipes entre le XVIII e si•cle qui lÕa vu na”tre et les dŽbuts du XXe si•cle. 
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Cependant, la premi•re puis la seconde guerre mondiale, et entre-temps la crise Žconomique 

colossale de 1929, et peut-•tre aussi lÕindŽpendance elle-m•me, semblent avoir freinŽ 

lÕenthousiasme des Irlandais pour leur musique traditionnelle. CÕest en tout cas lÕavis dÕun 

certain nombre de musiciens, et en particulier de pipers du club de Dublin, qui dŽcid•rent de 

fonder, d•s 1951, une nouvelle institution pour la prŽservation de la musique, de la danse et de 

la langue irlandaise, dŽnommŽe d•s janvier 1952, Comhaltas Ceoltoiri Eireann (lÕAssociation 

des Musiciens dÕIrlande). D•s sa fondation, cette institution eut ˆ cÏur dÕorganiser des fleadh 

cheoil, des festivals de musique et de danse, Ç pour donner aux musiciens traditionnels une 

plateforme o• ils pouvaient jouer pour un public de connaisseurs et o• le crit•re Žtait le style 

traditionnel È93. Depuis ces premi•res annŽes, des centaines dÕantennes de Comhaltas se sont 

crŽŽes partout en Irlande, puis dans le monde, et aujourdÕhui dans Ç quinze pays, sur quatre 

continents È. Je reviendrai sur les activitŽs de cette institution dans la troisi•me partie de ce 

travail, mais il sÕagissait surtout de souligner ici un second mouvement de revival qui a su, dans 

les annŽes 1950, avec un rŽsultat certain, promouvoir lÕintŽr•t pour les musiques traditionnelles, 

notamment pour le uilleann pipes. CÕest ˆ cette Žpoque que surgirent certaines grandes figures 

: Seamus Ennis (1919-1982), Leo Rowsome (1903-1970), Willie Clancy (1918-1973), 

Breand‡n Breathnach (1912-1985), dont les actions en faveur du uilleann pipes bŽnŽfici•rent 

largement ˆ leurs successeurs directs, ceux du revival suivant. 

Le troisi•me mouvement de revitalisation de la culture musicale traditionnelle en Irlande est 

partagŽ ˆ la m•me Žpoque par tous les pays occidentaux : il sÕagit du revival des annŽes 1960-

70. Sous lÕimpulsion du mouvement folk et des protest-songs nord-amŽricains, des collectes 

dÕAlan Lomax ou de Pete Seegers, lÕEurope se tourna ˆ nouveau vers ses propres musiques 

populaires (folk music). Il sÕensuivit un rŽel essor des pratiques instrumentales traditionnelles. 

Dans cette dynamique, lÕIrlande ne fut pas en reste. Mais, contrairement ˆ certains pays qui 

sÕŽveillaient ˆ leurs instruments de musique traditionnelle pour la premi•re fois depuis bien 

longtemps et en avaient parfois perdu la trace, les musiciens irlandais pouvaient sÕappuyer sur 

un travail patrimonial important, issu des si•cles prŽcŽdents et de leurs mouvements revivalistes 

respectifs. Il ne sÕagit donc pas dÕun Ç revivalisme de reconstruction È, comme ailleurs en 

Europe, car les traces avaient ŽtŽ, en grande partie, prŽservŽes. Mais on pourrait alors parler de 

Ç revivalisme de construction È. Car la patrimonialisation construit le passŽ. Bien entendu, le 

revival irlandais nÕa pas manquŽ de dŽvelopper de nouvelles formes dÕexpression pour ces 

musiques traditionnelles. Tout comme les concertinas et les accordŽons, de nouveaux 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
93 <http://comhaltas.ie/about/history/> Derni•re consultation le 1er aožt 2016. 
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instruments comme les bouzoukis ou les guitares Ð instrument phare de la folk music Ð furent 

incorporŽs ˆ lÕinstrumentarium traditionnel local. Certains instruments, comme le bodhran par 

exemple, furent largement dŽveloppŽs et transformŽs, autant dans leur fabrication et leurs 

capacitŽs acoustiques que dans leurs techniques de jeu. 

LÕobjectif du mouvement nÕŽtait donc pas de sclŽroser une pratique, qui d•s lors serait 

devenue folklorique, mais bien de la rŽanimer, de la raviver et de la transmettre ˆ nouveau. Pour 

le uilleann pipes, cette Žpoque correspond justement ˆ la crŽation dÕune association qui joua un 

r™le fondamental dans la relance de lÕinstrument. En effet, certains joueurs Ð notamment Leo 

Rowsome et Seamus Ennis Ð estim•rent alors quÕils nÕŽtaient pas assez bien reprŽsentŽs dans 

les institutions existantes comme Comhaltas. Peut-•tre sÕagissait-il pour eux de se dŽmarquer 

de ces institutions culturelles jugŽes trop rigides et dont les revendications fortement 

nationalistes, et donc catholicisŽes, ne semblaient plus convenir au nouveau dynamisme 

recherchŽ par les tenants de ce nouveau revival. CÕest en 1968, dans les toutes premi•res annŽes 

du revival, que ces pipers fond•rent lÕassociation Na Piobairi Uilleann. Sur la base du travail 

de ses p•res fondateurs dans les annŽes 1950, celle-ci continua ˆ promouvoir le uilleann pipes, 

lÕenseigner et tenter de collecter, archiver et sauvegarder tout ce qui le concerne, et cela jusquÕˆ 

nos jours. Ayant souvent dŽmarrŽ sur une base associative militante et autogŽrŽe, le revival 

sÕest dŽveloppŽ durant les annŽes 1980-90, puis intŽgrŽ ˆ la vie culturelle jusquÕˆ 

sÕinstitutionnaliser ˆ son tour. Ç Ce qui est assez remarquable, cÕest que ce mouvement dÕune 

portŽe considŽrable va devenir en grande partie patrimonial alors quÕau dŽpart, il sÕagissait plus 

de crŽer une contre-culture alternative È (Charles-Dominique 2012 : 168). 

Les associations telles que NPU sont soutenues par des fonds publics et peuvent ainsi asseoir 

leur dŽmarche dans la durŽe. Une consŽquence directe est le retour en force dans les annŽes 

1980 des flat sets (uilleann pipes en tonalitŽ de do#, do, si et si bŽmol) gr‰ce ˆ des facteurs 

rŽputŽs comme Alain Froment ou Geoff Wooff (FalcÕher-Poyroux & Monnier 1995 : 42), voire, 

ˆ lÕheure actuelle, des pastoral pipes avec dÕautres, comme Chris Bayley ou Jon Swayne. Un 

regain dÕintŽr•t que lÕon constate aussi pour nombre dÕautres cornemuses europŽennes comme 

la bodega/craba, cornemuse occitane, ou la gaita galicienne, pour ne citer quÕelles, mais aussi 

historiques, comme la musette baroque. Ç Ce regain dÕintŽr•t nÕaurait pu se manifester sans la 

persŽvŽrance des facteurs È (Maillard 2009 : 159). 

Les annŽes 1990 et 2000, avec lÕinformatisation des moyens de communication et des 

mŽdias, lÕaugmentation des flux migratoires, la globalisation, lÕav•nement de la world music, 

verront lÕapparition de nouveaux paradigmes que nous nÕavons pas fini dÕobserver. La culture 

irlandaise, dŽjˆ mondialisŽe en raison de sa diaspora importante et ancienne, ne fera pas 
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exception. Selon Luc Charles-Dominique, nous sommes entrŽs aujourdÕhui Ç dans une •re post-

revivaliste. È (2012 : 168) 

On constate aujourdÕhui que la pratique de lÕinstrument nÕest plus en danger de disparition. 

La globalisation de la musique irlandaise sur la sc•ne internationale ne manquera pas dÕavoir 

un impact sur les joueurs dÕuilleann pipes dÕaujourdÕhui et de demain. Des spectacles comme 

Riverdance (1995) ou encore le film Titanic (1997), faisant la part belle au uilleann pipes, 

auront eu des incidences fortes sur le dŽveloppement mondial de lÕinstrument. 
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CHAPITRE 2 

QUELQUES NOTES SUR LÕAPPRENTISSAGE DU JEU DE LÕINSTRUMENT 

 

Du point de vue du processus dÕapprentissage, la cornemuse irlandaise est, aux dires de tous, 

un instrument extr•mement difficile ˆ ma”triser. Tout dÕabord, le dŽveloppement sensori-

moteur quÕil requiert pour coordonner les mouvements des deux coudes, celui qui actionne le 

soufflet et celui qui presse sur le sac, ceux des huit doigts sur le chanter, le chalumeau 

mŽlodique, et enfin ceux du poignet sur les clefs des rŽgulateurs94 est dŽjˆ une gageure en soi. 

CÕest, par ailleurs, une des seules cornemuses dans le monde qui couvre un ambitus de plus de 

deux octaves, avec des doigtŽs relativement complexes et la difficultŽ de ma”triser des pressions 

importantes au niveau du sac et du soufflet. 

Il faut ensuite apprendre ˆ utiliser la multitude dÕornementations existantes qui viennent 

enrichir les centaines, voire les milliers de mŽlodies dÕun rŽpertoire qui se constitue depuis les 

premiers recueils du milieu du XVIII e si•cle jusquÕaux compositions actuelles. Cet instrument 

de musique, dont on dit quÕil Ç faut vingt-et-un ans pour en devenir un bon joueur È95 Ð mythe 

frŽquemment rencontrŽ lorsque lÕon Žvoque la difficultŽ particuli•re du uilleann pipes Ð, avait 

de quoi piquer ma curiositŽ. 

Au-delˆ des aspects techniques, lÕapprentissage comprend aussi des considŽrations sur 

lÕesthŽtique, lÕinterprŽtation, les attitudes de jeu acceptables ou dŽcriŽes. Selon les Žcoles, les 

professeurs ou les Žpoques, il vŽhicule des valeurs morales ou politiques, ainsi que des 

reprŽsentations sur lÕinstrument, les musiciens qui en jouent, ou les Žpoques prŽcŽdentes dans 

lesquelles ces derniers plongent leurs racines, rŽelles, prŽsumŽes, ou (rŽ)inventŽes. ƒtudier ce 

processus dÕapprentissage permet de mettre en lumi•re les diffŽrents cadres dans lesquels il se 

produit, les mŽthodes utilisŽes ainsi quÕun grand nombre dÕaspects importants pour la 

comprŽhension gŽnŽrale dÕun instrument particulier et du milieu culturel qui lÕentoure96. 

 

 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
94 Ces diffŽrents ŽlŽments sont dŽcrits au Chapitre 3, pp.101-151. 
95 Formule attribuŽe ˆ Seamus Ennis, une des grandes figures du uilleann pipes du milieu du XXe si•cle. 
96 Voir Dasen 2010. 
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2.1. LÕorganologie Žvolutive et son influence sur la facture instrumentale et la relation 

facteur-musicien 

 

LÕapprentissage dŽbute donc le plus souvent avec un practice set Ð littŽralement un set 

dÕentra”nement. Afin dÕapprendre ˆ ma”triser les flux dÕair, lÕŽquilibre des pressions du sac et 

les mouvements du soufflet, et aussi de travailler les mŽlodies et les doigtŽs sur le chanter, les 

rŽgulateurs et les bourdons sont enlevŽs du sac. La complexitŽ de lÕinstrument, fortement 

rŽduite, permet ˆ lÕapprenant de focaliser son attention sur les bases des mouvements et sur 

lÕexŽcution de la mŽlodie. Le prix ou le long dŽlai dÕattente pour obtenir un set complet sont 

aussi des arguments avancŽs pour expliquer cette version rŽduite. LÕinstrument nÕest pas pour 

autant nommŽ cheap set Ð set bon marchŽ, comme on trouve par exemple le penny whistle, 

lÕautre nom du tin whistle, qui fait rŽfŽrence ˆ son cožt tr•s bas. On lÕappelle practice set. 

Une fois les premiers ŽlŽments ma”trisŽs, lÕapprenant fait Žvoluer son instrument en lui 

ajoutant les trois bourdons. LÕinstrument sÕappelle alors half set et constitue la seconde Žtape 

de lÕapprentissage. Il faut alors apprendre ˆ accorder les bourdons entre eux et avec le chanter, 

contr™ler ˆ nouveau la pression avec un dŽbit dÕair plus important provoquŽ par lÕajout des trois 

anches supplŽmentaires, et rŽussir ˆ conserver lÕaccord du chanter avec les bourdons lors de 

lÕexŽcution des mŽlodies. En effet, comme presque tous les hautbois, un m•me doigtŽ, selon la 

pression appliquŽe ˆ lÕanche, produit une note qui peut varier sensiblement en hauteur. Il est 

donc nŽcessaire, pour chacune des notes du chanter, de modifier lŽg•rement la pression sur le 

sac afin dÕajuster la note produite et lÕaccorder avec les bourdons. Cela reprŽsente une Žtape 

supplŽmentaire dans la ma”trise de lÕinstrument qui pourrait •tre perturbante si les bourdons 

Žtaient prŽsents d•s le dŽpart. Certains apprenants vont nŽanmoins acheter dÕentrŽe un half set 

comme premier instrument. LÕusage de la stop key dŽcrite plus haut, qui coupe lÕarrivŽe dÕair 

aux bourdons, est alors essentiel. Les bourdons restent muets, parfois pendant plusieurs annŽes, 

avant quÕils puissent •tre ajoutŽs. Lors du jeu en groupe ou en session, afin de faciliter 

lÕaccordage collectif, il arrive que les musiciens jouent avec un practice set. De m•me, de 

nombreux pipers amateurs, ma”trisant le practice set, se contentent de lÕinstrument sous cette 

forme et en jouent ainsi, de fa•on admirable, toute leur vie. Le jeu avec les bourdons est souvent 

considŽrŽ comme la premi•re Žtape du jeu des pipes en solo qui est, selon certains puristes, le 

vrai jeu du uilleann pipes. 

Il arrive parfois que certains musiciens dŽcident dÕajouter ˆ leur instrument deux premiers 

rŽgulateurs, le tŽnor et le baryton, afin de commencer ˆ apprendre lÕaccompagnement de la 

mŽlodie. Cet instrument, encore intermŽdiaire, est alors appelŽ 3/4 set ou trois quarts de set. Il 
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nÕest cependant pas tr•s rŽpandu car, le plus souvent, les trois rŽgulateurs sont ajoutŽs 

directement afin dÕobtenir, enfin, un full set Ð le set complet. Ce dernier est considŽrŽ comme 

lÕinstrument final, mais son apprentissage est loin dÕ•tre terminŽ. CÕest en effet 

lÕaccompagnement simultanŽ sur les rŽgulateurs, jouŽ avec la tranche de la main ou le poignet, 

qui rend le jeu du uilleann pipes si particulier et si difficile ˆ ma”triser pleinement. Ë de rares 

exceptions de pipers devenus cŽl•bres en ne jouant que sur un practice set ou un half set, cÕest 

bien le jeu de lÕinstrument au complet qui est considŽrŽ comme lÕŽtape ultime et qui conf•re au 

musicien sa qualitŽ de piper accompli. 

Ë ma connaissance, il nÕexiste pas, dans dÕautres traditions musicales, dÕexemple Žquivalent. 

On trouve, dans la tradition classique occidentale, des instruments dÕŽtude, mais il sÕagit le plus 

souvent dÕun instrument organologiquement identique ˆ lÕinstrument de concert ou 

professionnel, quoique de facture moins cožteuse. On trouvera Žgalement des instruments plus 

petits, spŽcialement construits pour lÕapprentissage des enfants, mais il sÕagit de reproductions 

exactes de lÕinstrument pour adultes dont on a simplement rŽduit la taille. Lors de 

lÕapprentissage de la flžte traversi•re classique occidentale, dont le mod•le de concert a des 

clapets trouŽs, il est possible de boucher ces trous avec de petits capuchons en plastique pour 

en faciliter le jeu dans les premiers temps, avant de les retirer. Mais ces modifications 

momentanŽes ne changent pas la forme de lÕinstrument, complet d•s le dŽpart. Enfin, une 

comparaison est envisageable avec certains instruments composŽs de pi•ces multiples comme 

la batterie, o• lÕon commence avec un certain nombre dÕŽlŽments qui pourra •tre augmentŽ par 

la suite, avec lÕajout de toms ou de cymbales par exemple. Au-delˆ de ce dernier exemple, je 

nÕai pu trouver, pour lÕinstant, dÕinstrument Žquivalent au uilleann pipes pour ce qui est de cette 

organologie Žvolutive qui lui est, me semble-t-il tout ˆ fait spŽcifique97. Il serait intŽressant de 

pouvoir, par la suite, approfondir cette problŽmatique. 

Bien entendu, cette organologie qui Žvolue avec lÕapprentissage de lÕinstrument influence 

nŽcessairement le travail des facteurs. Le premier pas dÕun nouvel apprenant est de se procurer 

un practice set. Certains enseignants conseillent dÕacheter tout de suite un half-set avec le jeu 

de bourdon afin de se familiariser tout de suite avec leur prŽsence et ne pas dŽvelopper de 

mauvaises habitudes dans la position de jeu. Mais, considŽrant le prix dŽjˆ relativement ŽlevŽ 

dÕun practice set de bonne facture (entre 1000 et 2500!  selon les facteurs) la plupart des 

dŽbutants optent pour la version de base : un soufflet, un sac, un chanter, souvent sans aucune 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
97 Il est ˆ noter que, dans aucun des ouvrages consultŽs, je nÕai trouvŽ dÕindication sur une date ou une Žpoque o• 
serait apparue cette organologie Žvolutive pour lÕapprentissage. 
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clef (parfois avec les deux Ç premi•res È clefs : le Fa bŽcarre et le Do bŽcarre du second octave). 

De nombreux morceaux ne requi•rent aucune clef dÕaltŽration et lÕapprenant peut dŽjˆ avancer 

dans sa formation avec un keyless chanter. Il faut aussi considŽrer que le temps dÕattente pour 

un practice set est Žvidemment bien moindre que pour un instrument plus complet. Lorsque 

lÕon nourrit lÕenvie de commencer lÕapprentissage dÕun instrument, il est difficile dÕimaginer 

patienter trois, cinq, voire dix ans avant de commencer. Bien entendu, il existe un marchŽ 

dÕinstruments de seconde-main qui permet dÕŽcourter les temps dÕattente de la facture dÕun 

instrument neuf. Mais le temps dÕattente pour un practice set neuf ne dŽpasse que rarement six 

mois ou un an. Ce qui est moins dŽcourageant pour un dŽbutant enthousiaste et donc impatient. 

Avec lÕintŽr•t croissant pour lÕinstrument ces derni•res dŽcennies, cÕest donc un grand 

nombre de practice sets qui ont ŽtŽ produits. Pour les facteurs dÕuilleann pipes, comme pour 

beaucoup de facteurs dÕautres instruments dÕailleurs, les instruments dÕŽtude (parfois m•me en 

location seulement) sont une part importante de leur chiffre dÕaffaires. Une fois lÕinstrument de 

base acquis, rares sont ceux qui font monter un jeu de bourdons Ð beaucoup dÕapprenants se 

lancent avec enthousiasme mais abandonnent face ˆ la difficultŽ du jeu de lÕinstrument Ð et 

encore plus rares sont les musiciens qui vont jusquÕˆ lÕajout de rŽgulateurs. Ceux-ci sont 

souvent ajoutŽs un par un, selon le budget disponible. LÕachat dÕun full-set avec ses trois 

bourdons et trois rŽgulateurs est finalement encore aujourdÕhui, malgrŽ lÕaugmentation 

importante du marchŽ, un acte assez peu courant. 

Cette organologie ˆ gŽomŽtrie variable a une influence dans la relation entre le facteur et son 

client. Pour un artisanat dÕart de haut-de-gamme comme la facture instrumentale, il est courant 

dÕentretenir avec son facteur une relation relativement rŽguli•re, m•me Žpisodique, pour des 

questions dÕentretien, de rŽglages ou de menues rŽparations qui sont nŽcessaires pour presque 

tous les instruments. Ces travaux de suivi et dÕentretien peuvent dÕailleurs reprŽsenter une part 

importante du revenu dÕun facteur. Mais, par le caract•re Žvolutif du uilleann pipes, la relation 

facteur-musicien peut, ̂  lÕoccasion si lÕapprenant persŽv•re, se construire sur un plus long terme 

encore. Il arrive souvent que celle-ci soit relativement br•ve Ð un client ach•te un practice set 

et, pour une multitude de raisons, ne recontactera plus jamais le facteur. Bien sžr, certains 

musiciens grefferont sur leurs instruments des parties faites par dÕautres facteurs au fil des 

annŽes. Mais il est assez commun de sÕadresser au m•me facteur lorsque lÕon dŽcide de sÕoffrir 

les upgrades. Il nÕest donc pas rare quÕau fil des annŽes, un musicien et son facteur soient 

amenŽs ˆ se revoir pŽriodiquement pour continuer ensemble, Žtape par Žtape, le dŽveloppement 

de lÕinstrument qui les rŽunit. Par expŽrience personnelle, mais aussi pour lÕavoir observŽ ˆ 

plusieurs reprises lors de rencontres entre un facteur et un musicien qui joue lÕun de ses 
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instruments, une rŽelle amitiŽ peut se dŽvelopper sur la base de cette relation initialement 

commerciale. 

 

2.2. Savoirs connexes : apprendre la musique, cÕest toujours plus que la musique 

 

LÕapprentissage dÕun instrument de musique est une t‰che protŽiforme et 

multidirectionnelle. Depuis la ma”trise technique de tous les ŽlŽments de lÕinstrument, ˆ la 

connaissance dÕun rŽpertoire avec toutes les subtilitŽs de lÕinterprŽtation et de lÕesthŽtique 

admises par les canons du moment, en passant par lÕapprentissage dÕun vocabulaire spŽcialisŽ 

(de la musique et de lÕorganologie de lÕinstrument), et dans le cas de la musique irlandaise dÕun 

ou plusieurs syst•mes de notation de la musique, il y a une multitude de savoirs ˆ ma”triser. 

Il faut aussi apprendre ˆ reconna”tre, puis ˆ acquŽrir ou ˆ Žliminer, toute une panoplie 

dÕattitudes et de comportements, considŽrŽs essentiels ou au contraire proscrits, pour •tre 

considŽrŽ comme un vrai piper, comme le fait de devoir, ou de pouvoir, battre la mesure avec 

la jambe de fa•on ostentatoire lorsque lÕon joue. Certains disent que cÕest essentiel pour 

conserver la cadence de musiques qui sont essentiellement ˆ danser, m•me en lÕabsence de 

danseurs, et dÕautres trouveront cela inconvenant, comme on peut le lire dans le tutor de 

Rowsome sous lÕintitulŽ Ç quelques indications prŽcieuses È : Ç NE PAS battre du pied sur les 

temps de la mesure : une telle habitude peut •tre ŽvitŽe dans les premi•res phases de 

lÕapprentissage È (Rowsome 1936 : 18). Bien entendu, on peut imaginer que les deux attitudes 

sont acceptables selon les contextes ou les milieux sociaux. Un gentleman piper ou un piper 

soliste dans un rŽcital hŽsitera peut-•tre ˆ battre du pied comme le font, de fa•on tout ˆ fait 

acceptŽe, les musiciens des sessions dans les pubs et les foires populaires. Cependant, de 

mani•re gŽnŽrale, jÕavoue nÕavoir vu que rarement un piper ne pas le faire. 

Ë tout cela, il faut ajouter lÕapprentissage du discours sur la musique. Les lignages et les 

descendances semblent •tre un aspect important dans la transmission des savoirs dans la 

tradition musicale irlandaise ; il faut donc acquŽrir tout un savoir gŽnŽalogique liŽ tant au 

rŽpertoire quÕˆ lÕinstrument. En effet, les musiciens font souvent rŽfŽrence ˆ la personne qui 

leur a appris tel ou tel morceau ou setting, au musicien qui a rendu tel autre morceau populaire, 

de qui ils ont obtenu leurs sets de pipes, leur chanter ou leurs bourdons. 

Ainsi, cÕest un univers complexe de savoirs distincts mais interreliŽs que lÕapprenant doit 

acquŽrir pour atteindre la ma”trise compl•te de son instrument. Tous ces ŽlŽments sont dÕailleurs 

observables dans nÕimporte quelle autre tradition musicale. Ils sont agrŽmentŽs dÕune quantitŽ 

importante dÕautres savoirs spŽcifiques liŽs ˆ chaque contexte culturel particulier et ˆ chaque 
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instrument : les nŽcessitŽs rituelles pour un batalero cubain, la littŽrature du Ramayana pour un 

Balinais. Pour le hautbo•ste, la fabrication de lÕanche est un des savoirs les plus importants ˆ 

acquŽrir. Tous les musiciens pratiquant un instrument ˆ anche (simple ou double) savent ˆ quel 

point lÕanche est un ŽlŽment central pour son bon fonctionnement. Et dans de nombreuses 

traditions musicales, alors que la fabrication de lÕinstrument lui-m•me est confiŽe ˆ un artisan 

spŽcialisŽ, cÕest le musicien qui se charge de la fabrication de ses anches et des rŽglages 

nombreux quÕelles nŽcessitent. Dans le cas du uilleann pipes, il sÕagit m•me de savoir fabriquer 

et rŽgler deux types dÕanches diffŽrentes, des anches doubles pour le chanter et les rŽgulateurs 

et des anches battantes simples pour les bourdons. 

Dans le cadre de lÕapprentissage du uilleann pipes, la nŽcessitŽ dÕapprendre la fabrication 

des anches va de soi pour lÕintŽgralitŽ des pipers que jÕai rencontrŽs. Ainsi, toutes les structures 

institutionnelles qui proposent des cours dÕinstrument organisent des ateliers de fabrication 

dÕanches. Il nÕest pas un stage dÕŽtŽ qui ne lÕinclue pas dans son programme, en parall•le aux 

cours et aux temps de pratique instrumentale. Il existe par ailleurs autant de manuels pour 

apprendre la fabrication des anches, la connaissance des outils et des matŽriaux nŽcessaires et 

tous les Ç trucs et astuces È pour les ajustements spŽcifiques de lÕinstrument, que de mŽthodes 

pour apprendre le uilleann pipes. Lorsque jÕai suivi ˆ Dublin quelques-uns des ateliers de 

fabrication dÕanches organisŽs ˆ lÕassociation NPU, jÕai pu me rendre compte que la fabrication 

dÕune anche double pour chanter est un art en soi. Une fois fabriquŽe, il faut apprendre ˆ 

lÕajuster correctement ˆ son chanter afin quÕil soit le plus juste possible, et cela sur les deux 

octaves. En pon•ant tr•s lŽg•rement par ici, ou en resserrant juste ce quÕil faut par-lˆ, on pourra 

stabiliser la justesse de telle note, sans que les autres se mettent ˆ Ç canarder È, pour autant 

quÕon ne ruine pas, dÕun coup de papier de verre de trop, des heures, voire des jours de travail. 

Ces savoirs connexes, pour certains explicites, pour dÕautres implicites, tout apprenti piper 

devra •tre en mesure de les acquŽrir sÕil veut pouvoir un jour •tre autonome avec son instrument. 

Nous reparlerons de la facture dÕanche plus avant dans ce travail car, du c™tŽ des facteurs, 

fabriquer lÕanche parfaite pour un instrument spŽcifique sÕapparente ˆ une vŽritable Ç qu•te du 

graal È qui anime de nombreux dŽbats passionnŽs. 

 

2.3. Faut-il vraiment Ç vingt-et-un ans pour faire un bon piper È ? 

 

Seamus Ennis aurait dit un jour une phrase devenue lŽgendaire dans la communautŽ des 

pipers : Ç Il faut vingt-et-un ans pour faire un bon piper. Sept ans ˆ apprendre, sept ans ˆ 

sÕexercer et sept ans ˆ jouer. È Au-delˆ de la beautŽ de la formule, lÕimportance quÕelle semble 
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avoir prise dans lÕimage dÕextr•me complexitŽ de lÕinstrument, mŽrite quÕon sÕy arr•te un bref 

instant. 

JÕai dŽjˆ ŽvoquŽ lÕhypoth•se que le cercle, somme toute restreint, des pipers confirmŽs 

fonctionnait un peu comme une sociŽtŽ de type confrŽrique, les musiciens se pla•ant dÕeux-

m•mes, ou Žtant placŽs par les autres, ̂  lÕŽcart des autres instrumentistes de la tradition musicale 

irlandaise. Or, sÕil nÕexiste pas, ˆ ma connaissance, de rŽel rite de passage pour lÕentrŽe dans la 

communautŽ, la formule de Seamus Ennis sonne un peu comme lÕŽnoncŽ des r•gles dÕune 

vŽritable initiation. Ne parvient pas qui veut au centre du cercle. Seul celui qui sait faire face 

aux trois longues Žtapes de sept ans chacune, chiffre symbolique sÕil en est, pourra faire partie 

de la communautŽ. Bien entendu, Žtant donnŽ quÕil existe des pipers ‰gŽs de quinze ˆ vingt ans 

qui ont dŽjˆ acquis une solide rŽputation dÕexcellence, et que chaque annŽe aux concours des 

flaedh ceoil, de nouveaux talents sont dŽcouverts, personne ne donne ˆ la formule une rŽalitŽ 

pragmatique. Elle fonctionnerait plut™t comme une maxime symbolique invoquant la qualitŽ de 

ceux qui ont survŽcu ˆ lÕapprentissage du uilleann pipes. Je nÕai pas eu lÕoccasion de pousser 

plus loin mes investigations sur la pertinence de cette hypoth•se aupr•s de pipers et dÕapprentis 

pipers. Mais la rŽcurrence de cette maxime, tant dans les Žcrits que dans le discours des 

musiciens rencontrŽs, me semble un point intŽressant ˆ relever dans le cadre de constatations 

gŽnŽrales liŽes ˆ la transmission du uilleann pipes. DÕautant plus que cette phrase a posŽ 

probl•me ˆ nombre de jeunes apprenants, qui hŽsitent alors ˆ se lancer dans lÕapprentissage de 

lÕinstrument. 

 

Ç Beaucoup trop de gens rab‰chent sans cesse la vieille rengaine de Ò7 ans ˆ apprendre, 7 
ans ˆ sÕexercer et 7 ans ˆ jouerÓ. Tout le monde pose la question [du temps quÕil faut] Ð 
Mais quel temps me faudra-t-il pour pouvoir jouer au moins 50% des morceaux dans une 
session ? Ou au moins suffisamment bien pour que cela ne soit pas trop pŽnible ̂  Žcouter ? 
[É] Quand on va mettre plusieurs centaines dÕeuros dans lÕachat dÕun practice set, il me 
semble lŽgitime de demander la quantitŽ de travail que cela reprŽsente pour que cela en 
vaille la peine. Un pianiste pourrait aussi proclamer quÕil faut 21 ans si vous comptez 8 
ans de formation de base, un bachelor, un master et de nombreuses annŽes de concerts 
pour acquŽrir lÕexpŽrience. Mais honn•tement, la plupart des gens ont juste envie de 
pouvoir jouer quelques mŽlodies sans faire tourner le lait ! Je suis un peu en col•re car 
jÕai le secret espoir de pouvoir apprendre ˆ jouer des pipes un jour, mais personne ne me 
donne une rŽponse directe ˆ cette question de la difficultŽ. È98 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
98 Sparkman (nom dÕutilisateur) sur le forum de discussion en ligne intitulŽ Ç Uilleann pipes Ð Combien de temps 
pour apprendre ? È postŽ le 21.12.2009. <http://www.boards.ie/vbulletin/showthread.php?t=2055776045> 
Derni•re consultation le 1er aožt 2016. 
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Bien entendu, nombreux sont ceux qui affirment quÕapprendre la musique cÕest Ç lÕhistoire 

dÕune vie È et que Ç lÕon nÕa jamais fini dÕapprendre È. Ils ont certainement raison, mais il me 

semble important de relever la frustration visible de lÕauteur de ce commentaire face ˆ la 

barri•re symbolique des 21 ans pr™nŽe par Seamus Ennis, et le frein quÕelle peut constituer dans 

les motivations dÕapprentissage. Combien dÕartisans ne se lanceraient jamais dans 

lÕapprentissage offert par les Compagnons du Devoir face ˆ lÕimage de difficultŽ et de rigueur 

quÕil vŽhicule ? Il me semble que cette phrase joue, pour le uilleann pipes, un peu le m•me r™le. 

Comme une sorte de numerus clausus symbolique sŽlectionnant dÕentrŽe ceux qui oseront, et 

ceux qui nÕoseront pas. DŽterminer la rŽelle influence, positive ou nŽgative, et la nature 

symbolique efficace de cette formule nŽcessiterait plus dÕinvestigations mais sa prŽgnance dans 

les discours autour de la transmission du uilleann pipes me semblait importante ˆ mentionner 

ici. 

 

2.4. ƒvolution des cadres et des contextes de la transmission de la musique en Irlande 

aux XIX e et XXe si•cles 

 

-! De la non-neutralitŽ des contextes de transmission 

 

La tradition et sa transmission ne sont jamais exemptes de valeurs culturelles, sociales, 

esthŽtiques, morales, idŽologiques, religieuses ou politiques. Comme le dit justement Marie 

McCarthy (1999)99, Ç depuis le cadre de la famille Žlargie, o• lÕapprentissage de la musique est 

considŽrŽ comme une part vitale du processus de socialisation, aux syst•mes dÕŽducation 

musicale Žtatiques, o• la musique est considŽrŽe comme un agent politique dans la formation 

des identitŽs nationales, lÕŽducation musicale est frŽquemment caractŽrisŽe par des liens Žtroits 

avec des prŽoccupations socio-Žconomiques, politiques et de dŽveloppement culturel. Le 

processus de transmission de la musique nÕest alors pas une activitŽ neutre et innocente, mais 

bien une activitŽ sous-tendue par une motivation forte de dŽfinir les param•tres de lÕidentitŽ 

humaine pour un individu ou un groupe dÕindividus au sein dÕune communautŽ È (McCarthy 

1999 : 13). Les cadres de la transmission musicale apparaissent ˆ certains moments de lÕhistoire 

dÕune communautŽ ou dÕune sociŽtŽ, et se transforment ou disparaissent ˆ dÕautres, selon les 

valeurs attribuŽes ˆ la transmission de la musique et ses buts assignŽs. La place de la musique 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
99 Un grand nombre dÕinformations concernant lÕŽvolution des contextes de la transmission de la musique en 
Irlande prŽsentŽs dans cette partie sont tirŽes de lÕexcellent ouvrage de Marie McCarthy intitulŽ Passing it on. The 
transmission of music in Irish culture (McCarthy 1999). 
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dans la sociŽtŽ irlandaise ne sera pas la m•me sous la domination coloniale anglaise du XIX e 

si•cle que celle quÕelle occupe ˆ lÕouverture ˆ la globalisation de la sociŽtŽ irlandaise moderne 

ˆ la fin du XXe si•cle, en ayant entretemps traversŽ le rŽveil de la conscience nationale, les 

processus dÕindŽpendance et les premi•res annŽes de la nouvelle nation en devenir. Les cadres 

de la transmission de la musique, quÕelle soit de tradition savante ou populaire, auront ainsi 

nŽcessairement ŽvoluŽ avec leurs Žpoques respectives. Comme mentionnŽ plus haut, lÕexistence 

et lÕimportance de la facture instrumentale sont directement dŽpendantes de la place dŽvolue ˆ 

la tradition musicale et ̂  sa transmission dans une sociŽtŽ. Pour comprendre lÕorigine des cadres 

actuels de la transmission musicale en Irlande, et en particulier ceux dÕapprentissage du uilleann 

pipes aujourdÕhui, je vais revenir sur quatre moments importants de lÕhistoire de cette 

transmission. 

 

-! La transmission de la musique durant la pŽriode coloniale et lÕŽmergence du 

nationalisme irlandais 

 

Tout dÕabord, il est nŽcessaire de ne pas extraire lÕIrlande du contexte europŽen. En effet, 

certains ŽlŽments qui ont influŽ sur le modelage de lÕŽducation musicale en Irlande lors des 

deux derniers si•cles, au niveau des politiques publiques ou des dŽveloppements institutionnels 

notamment, peuvent se retrouver dans presque toutes les cultures musicales occidentales aux 

m•mes Žpoques : lÕintroduction progressive de la musique dans les syst•mes dÕŽducation 

institutionnels entre 1800 et 1850, le dŽveloppement dÕun canon pour la musique scolaire fondŽ 

sur le rŽpertoire et les mŽthodes pŽdagogiques de la musique classique occidentale ; le dŽbat 

des pŽdagogues de la musique ˆ la fin du XIX e si•cle entre lÕapprentissage par cÏur (by rote) 

ou par le biais de la notation (by note), les efforts rŽalisŽs pour tenter dÕintroduire les musiques 

populaires dans les cursus scolaires d•s les premi•res annŽes du XXe si•cle ou encore 

lÕŽmergence des compŽtitions musicales et des syst•mes dÕŽvaluation et dÕaccrŽditation des 

musiciens et des enseignants de musique. LÕEurope institutionnelle privilŽgie de fait, la 

musique classique, avec les valeurs quÕelle reprŽsente, chaque pays tentant de lui donner une 

couleur nationale propre, le plus souvent aux dŽpens des cultures populaires. 

Du c™tŽ des traditions musicales, les mouvements nationalistes culturels qui ont ŽmergŽ en 

Europe durant les XVIII e et XIX e si•cles avec la formation des ƒtats-nations vont exercer une 

influence dŽterminante sur le dŽveloppement de la transmission musicale. Ë partir de la fin du 

XIX e si•cle, dans le contexte dÕune Irlande gaŽlique Žmergente, la transmission de la tradition 

musicale servira efficacement la construction de lÕidentitŽ nationale. Les idŽaux de ce 
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mouvement nationaliste vont Žlever le statut social de la musique traditionnelle et lÕamener dans 

de nouveaux espaces culturels o• son existence commencera ˆ •tre reconnue dans le discours 

culturel dominant. Mais avant cela, il faudra sÕopposer ˆ lÕhŽgŽmonie culturelle anglaise, 

favorisant la musique dÕart et dominant les structures Žducatives officielles. De plus, ˆ partir de 

la fin du XVIII e si•cle, de nombreux Irlandais aspireront ˆ sÕapproprier les valeurs culturelles 

anglaises comme un moyen dÕascension sociale et de survie Žconomique. En 1831, les Anglais 

mettront en place dans tout le Royaume-Uni un syst•me dÕŽducation nationale. Celui-ci 

instituera un canon dans lÕŽducation publique, dŽfinira un cursus commun et diffusera un 

ensemble de valeurs Ç en rŽsonance avec la classe moyenne de la sociŽtŽ coloniale È (McCarthy 

1999 : 181). 

LÕinfluence anglaise se fera encore plus forte sur les syst•mes officiels dÕŽducation musicale 

ˆ partir de 1872, date ˆ laquelle lÕAcadŽmie Irlandaise de Musique re•ut la reconnaissance 

royale. Elle allait reprŽsenter, au niveau musical, lÕinfluence et la prŽsence anglaise en Irlande, 

Ç ce qui se reflŽtait dans sa situation [Dublin], ses mŽc•nes, ses buts, lÕorigine sociale des 

Žtudiants et le genre de musique quÕelle cherchait ˆ transmettre ˆ la jeunesse. La musique ˆ 

lÕUniversitŽ de Dublin reflŽtera la m•me orientation culturelle que celle de lÕAcadŽmie È 

(Idem. : 48). Ces Žcoles de musique et lÕAcadŽmie Žtaient les structures Žducatives dÕune sociŽtŽ 

basŽe sur lÕŽcrit. Ç LÕalphabŽtisation musicale (savoir lire les notations musicales et possŽder 

un savoir musical formel) Žtait centrale ˆ la mission de lÕŽducation musicale dans ces 

contextes È (Idem. : 190). Ces institutions se concentraient sur la promotion de la musique 

comme un agent favorisant le gožt raffinŽ et Ç lÕŽlŽvation morale È du peuple. Les valeurs 

assignŽes ˆ la musique dans lÕŽducation institutionnelle reflŽtaient celles soutenues par la 

sociŽtŽ anglo-irlandaise en gŽnŽral. 

CÕest ̂  cette m•me Žpoque quÕŽmerg•rent les premiers mouvements de nationalisme culturel 

en Irlande, cherchant tout dÕabord ˆ contrebalancer lÕimpact culturel de la colonie, puis dans la 

seconde moitiŽ du XIX e si•cle, celui de la Grande Famine. CÕest durant cette pŽriode que la 

musique issue de la tradition commen•a, dans un mouvement de contre-pouvoir ˆ lÕhŽgŽmonie 

anglaise et de sauvegarde dÕurgence face ˆ sa disparition, ˆ •tre utilisŽe pour promouvoir le 

nationalisme irlandais. Ce fut le premier vrai revival avec la fondation par George Petrie en 

1851 de la Society for the Preservation and Publication of Irish Melodies. MalgrŽ ces efforts 

de prŽservation dÕune culture musicale native, focalisŽe sur la collecte et la transcription des 

mŽlodies, la transmission de la tradition relevait encore exclusivement de la sph•re privŽe des 

familles ou des communautŽs locales, dans des contextes de transmission informels ou formels, 

mais non-institutionnels. 
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-! LÕŽvolution de la place de la tradition musicale dans lÕinstitutionnalisation de la 

transmission de la musique 

 

Cette absence dÕinstitutionnalisation de la transmission de la tradition musicale va •tre 

comblŽe en 1893 par la fondation de la Ligue GaŽlique. Douglas Hyde, lÕun des fondateurs et 

prŽsidents de lÕŽpoque, considŽrait que la musique traditionnelle Žtait Ç devenue anglicisŽe ˆ 

un point alarmant. Si lÕIrlande perd sa musique, elle perd, apr•s la langue et la littŽrature 

gaŽlique, ce quÕelle poss•de de plus caractŽristique et de plus prŽcieux. Et elle est en train de la 

perdre rapidement È (McCarthy 1999 : 73). LÕacc•s gŽnŽralisŽ ˆ lÕŽducation scolaire primaire 

et ˆ lÕalphabŽtisation, en anglais, dÕune majoritŽ de la population avait amenŽ un fort 

dŽveloppement de la langue anglaise parmi les communautŽs irlandophones et lÕŽrosion de la 

culture gaŽlique. D•s 1894, afin dÕessayer de rŽsoudre les tensions grandissantes entre 

traditionalisme et modernisme, Annie Patterson, une farouche dŽfenseuse et rŽformatrice de la 

tradition musicale qui cherchait le moyen de rŽinventer le passŽ musical irlandais, prŽsenta ˆ la 

Ligue GaŽlique le projet de faire rena”tre les anciens festivals gaŽliques appelŽs feiseanna. CÕest 

une annŽe plus tard que fut fondŽ le Feis Ceoil, littŽralement Festival de Musique, dont les buts 

Žtaient de dŽvelopper lÕŽtude et la promotion de la musique irlandaise et de la musique en 

gŽnŽral en Irlande, dÕorganiser un festival annuel comprenant des concerts et des concours avec 

prix et de collecter et prŽserver par la publication les vieux airs irlandais. Le premier feis fut 

organisŽ en mai 1897 ˆ Dublin o• il fut basŽ les premi•res annŽes. Mais bient™t, des feiseanna 

furent organisŽs localement dans les provinces, donnant ainsi une prŽsence nationale ˆ 

lÕinstitution. Cet esprit de compŽtition musicale Žtait devenu populaire en Irlande au tournant 

du si•cle, mais Žtait Žgalement rŽpandu en Europe. Le Feis Ceoil irlandais Žtait dÕailleurs lui-

m•me inspirŽ du cŽl•bre festival gallois de compŽtitions, lÕEisteddfod (premi•re Ždition en 

1880). Ç Ces compŽtitions fonctionnaient comme des moyens puissants pour centraliser et 

standardiser les efforts de la construction des valeurs nationales et elles Žtaient centrales ˆ la 

transmission de la musique. [É] La participation aux compŽtitions avait le pouvoir dÕinstiller 

un sentiment de conformitŽ, dÕunitŽ et de nationalisme, facilitant lÕinstitution et la diffusion 

dÕun canon culturel È (McCarthy 1999 : 74). 

Toute lÕŽducation de la tradition musicale de cette Žpoque, dans ces premi•res formes 

dÕinstitutionnalisation, Žtait focalisŽe, tant dans le rŽpertoire que dans les mŽthodes, sur la 

rŽussite aux concours. Tr•s populaires, ces compŽtitions offraient une plateforme ˆ lÕexŽcution 

musicale, mais, par des r•glements de participation tr•s stricte, influen•aient Žgalement 
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certaines pratiques aux dŽpens dÕautres. Ç Ce climat de compŽtition, gŽnŽral dans cette fin de 

si•cle, atteignit aussi la culture des Žcoles publiques de musique È (Idem. : 81). Peu apr•s celle 

de Cork, la Dublin Municipal School of Music fut fondŽe sous lÕŽgide de la Royal Irish 

Academy of Music en 1890. Il est important de noter que Ç la conduite et le dŽveloppement des 

Žcoles de musique Žtait ˆ cette Žpoque associŽs ˆ lÕƒglise Catholique qui jouait alors un r™le 

dominant dans la vie politique et Žducative en lÕIrlande. Ë un certain point, le catholicisme fut 

directement associŽ ˆ lÕindŽpendance irlandaise, Žtant une marque identitaire considŽrŽe 

distinctement non-anglaise È (Idem. : 81). Le dŽveloppement de lÕidentitŽ nationale et 

religieuse se fit  notamment par celui de la musique ˆ lÕŽcole et ˆ lÕŽglise, et la participation ˆ 

des organisations comme la Ligue GaŽlique et au Feis Ceoil. 

Cependant, la classe dominante ŽduquŽe de lÕŽpoque considŽrait encore la tradition musicale 

irlandaise comme Ç barbare È. Beaucoup tent•rent alors de lui rendre ses lettres de noblesse en 

voulant Ç lÕŽlever au rang de science È, argumentant pour une Žtude acadŽmique sŽrieuse. Les 

dŽbats au sein m•me des dŽfenseurs de cette musique, sur lÕimportance du contexte culturel et 

du contexte dÕexŽcution dans la transmission de la tradition musicale, frein•rent son intŽgration 

au cursus scolaire jugŽ inadaptŽ. Ç Les diffŽrences dÕesthŽtique et de pŽdagogie existant entre 

la musique traditionnelle et la musique classique revinrent alors dans le dŽbat lorsquÕon Žvoqua 

la possibilitŽ de crŽer des Žcoles de musique irlandaise centrŽes sur la tradition È (Idem. : 77). 

En ce dŽbut de XXe si•cle, de nombreuses voix parmi les tenants du mouvement du 

nationalisme culturel, tel que W.H. Grattan-Flood (lÕardent dŽfenseur du terme uilleann pipes), 

sÕŽlevaient alors pour critiquer le caract•re non-irlandais de lÕŽcole de musique municipale. 

Quand le patronage de cette derni•re fut transfŽrŽ ˆ Dublin en 1904, le cursus commen•a ˆ 

intŽgrer des aspects de la tradition musicale. LÕenseignement du uilleann pipes et des war pipes, 

par exemple, faisait partie des nouvelles mati•res enseignŽes. Le premier, comme nous lÕavons 

vu, en partie sous lÕŽgide de la famille Rowsome. Mais de nombreux dŽfenseurs de la vraie 

tradition considŽr•rent encore quÕil fallait Žtablir des Žcoles de musique spŽcialement orientŽes 

pour les musiciens de la tradition, et maintenir ainsi Ç le caract•re authentique des pratiques È 

(Idem. : 77). DÕautres, comme Annie Patterson, dŽfendaient lÕidŽe que la formation classique 

Žtait un prŽrequis pour la formation des musiciens traditionnels. La rŽunion des deux cultures 

dÕenseignement ne se produisit finalement pas sous la coupe dÕune m•me institution. Ç Les 

deux genres de pŽdagogie et de musique se dŽvelopp•rent, mais les liens et les interactions 

entres elles furent conservŽes au minimum È (Idem. : 77). 

Sous lÕimpulsion de la Ligue GaŽlique, des essais de redŽveloppement de la tradition vocale 

irlandaise furent entrepris, mais rencontr•rent de nombreux obstacles. LÕun dÕentre eux Žtait la 
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quasi disparition de la pratique rŽguli•re du gaŽlique comme langue vernaculaire, certains 

prŽtendant m•me Ç que la pratique commune et exclusive de lÕanglais avait modifiŽ les 

caractŽristiques physiologiques des jeunes Irlandais, les rendant incapables de chanter dans les 

canons de la tradition È (Henebry Richard 1928 in Idem. : 99). La transmission des pratiques 

instrumentales, au contraire, ne rencontra pas ces conditions difficiles dÕintŽgration dans 

lÕŽducation institutionnelle. 

Ainsi, lÕŽducation ˆ la tradition musicale instrumentale de cette Žpoque peut sÕobserver dans 

deux cadres distincts. LÕun informel, ou formel traditionnel, est incarnŽ par les relations de 

transmission entre ma”tre et disciple. Ë lÕexception de certaines familles ayant construit une 

tradition depuis des gŽnŽrations, la musique instrumentale (au contraire de la musique vocale) 

nÕŽtait que peu transmise au sein de la famille. Ç Des ma”tres de musique Žtaient connus dans 

la communautŽ immŽdiate ou dans les communautŽs avoisinantes, et les apprenants leur Žtaient 

envoyŽs pour des le•ons È (Henebry Richard 1928 in Idem. : 101). LÕautre se place dans le 

cadre des structures institutionnelles comme celle de Feis Ceoil prŽparant aux compŽtitions des 

feiseanna, une des premi•res motivations des Žl•ves ˆ prendre des le•ons. On assista alors ˆ 

une revalorisation de la tradition musicale dans la sociŽtŽ irlandaise, autant rurale quÕurbaine, 

qui offrit une base de motivation tr•s forte, pour les jeunes, ˆ participer ˆ la vie musicale. 

Avec lÕassise grandissante du nationalisme culturel et lÕŽtablissement de forums comme les 

feiseanna, la tradition musicale irlandaise commen•a Ç ˆ entrer dans de nouveaux espaces 

publics et •tre observŽe et ŽvaluŽe par des musiciens en dehors de la tradition. RŽsultant de tous 

ces changements, le besoin de formaliser les modes de transmission de la musique traditionnelle 

devint clair È (Idem. : 103). Toutefois, certains ŽlŽments de la tradition musicale ne se pr•t•rent 

pas au contexte scolaire et aux mŽthodes dÕŽducation musicale en vogue ˆ cette Žpoque. Ç La 

nature essentiellement soliste de la performance, le style richement ornementŽ, strictement 

mŽlodique et non accompagnŽ de la tradition vocale, par exemple, contrastait avec les 

prŽfŽrences contemporaines pour les Ïuvres harmonisŽes et dÕensemble È (Idem. : 103). 

Assez rapidement, d•s 1892, ˆ nouveau sous lÕimpulsion de Douglas Hyde, lÕidŽe dÕŽcoles 

de formation spŽcifiques pour le uilleann pipes sÕimposa. Ainsi, les premiers pipers clubs se 

fond•rent comme des ramifications de la Ligue GaŽlique. Celui de Cork sÕŽtablit autour de 

1898-99 et le pipers club de Dublin en fŽvrier 1900. En 1904, un club ouvrit Žgalement ˆ 

Limerick. M•me si ces clubs avaient ŽtŽ Žtablis ̂  lÕorigine pour raviver et populariser la pratique 

des pipes, ils inclurent aussi dans leurs activitŽs les autres instruments de la tradition comme le 

fiddle, le chant et la danse. D•s 1902, le pipers club de Dublin commen•a ˆ organiser des 

piobaireacht Ð festivals de pipes Ð de nature compŽtitive comme tous les autres festivals de 
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cette Žpoque, avec un concours spŽcial pour les apprenants des pipes d•s lÕŽdition de 1904. 

Ç Les pipers clubs, de facto reprŽsentants de tout le spectre de la musique traditionnelle, furent 

les premi•res Žcoles formelles ˆ organiser et ˆ offrir un enseignement de la musique 

traditionnelle dans les centres urbains È (Idem. : 104). 

Les activitŽs du mouvement de nationalisme culturel encourag•rent la tradition musicale 

irlandaise et rŽpandirent sa pratique jusquÕˆ en faire un phŽnom•ne national. Le besoin et la 

demande dÕune Žducation ˆ la musique traditionnelle Žmerg•rent durant cette nouvelle phase. 

Alors que le recours ˆ un ma”tre enseignant itinŽrant continuait ˆ •tre lÕun des moyens 

dÕapprentissage, un contexte dÕŽducation plus formelle Žtait en train de se dŽvelopper. 

 

Ç Durant ce m•me processus dÕavancŽe des idŽaux nationalistes, la musique traditionnelle 
entra dans le canon culturel de la musique scolaire pour tenter de contrer lÕhŽgŽmonie de 
la haute culture qui dominait lÕŽducation musicale formelle. En conservant la philosophie 
dÕune Irlande irlandaise, une dŽfinition tr•s Žtroite de la musique irlandaise Žmergea, axŽe 
sur la promotion de la langue irlandaise dÕun c™tŽ, et du catholicisme de lÕautre È (Idem. : 
106). 
Ç CÕest tout le concept de communautŽ qui changea ˆ cette pŽriode, avec une expansion 
de la conscience depuis la communautŽ locale vŽcue jusquÕˆ la communautŽ nationale 
imaginŽe. La musique jouera un r™le significatif dans la rŽalisation de cette transition dans 
les esprits et des vies de la gŽnŽration suivante au travers de la transmission de la musique 
irlandaise, en particulier des chansons en langue irlandaise, et de la musique dÕŽglise 
catholique. CÕest dans cette langue gaŽlique et le catholicisme que reposent les graines de 
lÕidentitŽ culturelle irlandaise ˆ lÕheure de lÕindŽpendance È (Idem. : 107). 

 

La vitalitŽ culturelle et le dynamisme politique des annŽes 1900-1921 et des premi•res 

dŽcennies de lÕindŽpendance se reflŽt•rent Žgalement dans les diffŽrentes formes de 

transmission musicale de cette pŽriode, que ce soit dans le syst•me des Žcoles nationales, dans 

lÕŽducation primaire, secondaire, dans les conservatoires, dans les institutions du mouvement 

de nationalisme culturel ou encore dans la transmission communautaire non-institutionnelle, 

chaque forme Žtant ancrŽe dans une ou plusieurs idŽologies culturelles, politiques, sociales, 

religieuses ou Žducatives. 

 

-! LÕinstitutionnalisation de la tradition musicale : le cas de Comhaltas Ceoltoiri Eireann 

 

M•me si la lŽgitimitŽ de la tradition musicale Žtait maintenant assurŽe dans les politiques 

Žducatives officielles de la nouvelle nation irlandaise, certains facteurs socio-Žconomiques 
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continuaient de freiner son intŽgration et son acceptation compl•te par la sociŽtŽ irlandaise. 

Ë lÕexception des pipers clubs issus de la Ligue GaŽlique, sa transmission nÕavait pas ŽtŽ 

organisŽe formellement durant la pŽriode coloniale. Lorsque les conditions sociales et 

dŽmographiques chang•rent au milieu du XXe si•cle, avec un tr•s important exode rural 

notamment, lÕabsence dÕinfrastructures pour assurer sa transmission se fit sentir. Localement, 

des petites Žcoles non-institutionnelles transmettant la tradition musicale sÕŽtaient formŽes 

autour de musiciens talentueux. Celles-ci se rŽunissaient parfois, mais sans effort structurŽ pour 

connecter ses diffŽrentes communautŽs dÕapprenants.  

Cependant, cÕest ˆ partir de ce noyau de petites communautŽs musicales locales et en 

sÕappuyant sur les efforts de la Ligue gaŽlique qui lÕa prŽcŽdŽ, quÕŽmergea, en 1951, une 

organisation nationale pour la transmission de la tradition musicale, Comhaltas Ceoltoiri 

Eireann (CEE). Comme je lÕai dŽjˆ ŽvoquŽ, sa fondation fut amorcŽe par certains membres du 

pipers club de Dublin. Le projet se dŽveloppa rapidement dans une organisation qui allait petit 

ˆ petit prendre en main la transmission de toutes les traditions instrumentales et vocales ̂  travers 

le pays. Comhaltas transforma radicalement lÕorganisation de lÕenseignement de la tradition 

musicale et proposa ˆ la jeunesse irlandaise de nouvelles opportunitŽs de sÕimmerger dans sa 

culture musicale. Ç Comme ses racines Žtaient placŽes dans les communautŽs locales de 

musiciens, la philosophie de lÕinstitution se basa sur un concept de communautŽ avec des 

branches locales comme forces centrales de lÕorganisation È (McCarthy 1999 : 135). 

D•s sa fondation, la transmission fut au cÏur de la mission de Comhaltas. Dans les centres 

rŽgionaux, les jeunes apprenaient lors de cours formels organisŽs en classes. Mais ils Žtaient 

Žgalement mis en contact avec lÕexpŽrience et lÕexpertise des ma”tres au travers de concerts et 

de festivals, et avec la transmission informelle par le biais de sessions, dÕateliers ou de 

programmes audiovisuels. Cet ancrage communautaire, faisant souvent rŽfŽrence ˆ la famille, 

fait partie intŽgrante de la philosophie de lÕinstitution. LÕapprentissage de la musique est situŽ 

dans un contexte large dÕimmersion dans la culture traditionnelle comprenant lÕusage de la 

langue, la pratique des danses et de leurs costumes. Mais, dans le syst•me pyramidal de 

lÕorganisation et ses mŽthodes de transmission, lÕŽlŽment compŽtitif, dont lÕorigine remonte au 

feis de la Ligue GaŽlique, est tr•s prŽgnant. Les compŽtitions, appelŽes fleadh cheoil, ont une 

grande influence sur la mani•re dont la musique est transmise et, dÕune certaine mani•re, 

orientent le cours de la tradition musicale. De fa•on semblable aux structures publiques 

dÕenseignement musical, des standards et un rŽpertoire ont ŽtŽ Žtablis par un panel dÕexperts. 

Les mŽthodes de transmission de lÕassociation reprennent de nombreux traits pŽdagogiques de 

la musique classique avec un apprentissage motivŽ par la rŽcompense, les mŽdailles et les 
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coupes avec comme but la perfection de la reprŽsentation scŽnique, le tout Ç sous la coupe dÕun 

Òstandard officielÓ Ð caighdean oifigiuil Ð dŽterminant les contenus et les crit•res dÕŽvaluation È 

(Idem. : 136). 

Ë lÕheure actuelle, Comhaltas continue activement ses activitŽs culturelles et Žducatives 

comme les concerts, les sessions, cours et stages de musique, mais Žgalement lÕorganisation au 

niveau rŽgional et national, et aujourdÕhui international, dÕun certain nombre de fleadh cheoil 

qui, depuis 1951, sont devenus incontournables dans les domaines de la musique, du chant, de 

la langue et de la danse. Chaque comtŽ organise un ou plusieurs fleadh cheoil de sŽlection, suivi 

dÕune compŽtition au niveau de la province et, une fois lÕan, les meilleurs musiciens de tout le 

pays ayant passŽ les Žliminatoires rŽgionaux, se prŽsentent au All-Ireland Fleadh pour que 

soient dŽsignŽs les trois meilleurs musiciens/chanteurs/danseurs/po•tes dÕIrlande. En ce qui 

concerne la musique, tous les instruments connus aujourdÕhui comme constituant 

lÕinstrumentarium irlandais sont prŽsents : fiddle, accordŽon ˆ boutons, accordŽon ˆ clavier, 

concertina, flžte, tin whistle, harpe, harmonica, banjo, mandoline, piano, mŽlodŽon ˆ un rang, 

tambour sur cadre bodhran, war pipes et bien entendu uilleann pipes. Les r•gles et la structure 

du concours sont tr•s ŽlaborŽes. Chaque catŽgorie dÕinstrument est subdivisŽe par classes dÕ‰ge 

(moins de 12 ans, 12 ˆ 15 ans, 15 ˆ 18 ans et senior), par type de musique jouŽe Ð de danse ou 

slow airs Ð ainsi que par formations Ð duos, trios, ceili bands100 et ensembles. Sur trois jours et 

une semaine de stages intensifs prŽcŽdant lÕŽvŽnement, ce sont pas moins de onze mille 

musiciens et plus de deux cent cinquante mille visiteurs qui frŽquentent la manifestation. La 

compŽtition est intense, les jurys pointilleux. Ç Depuis la fondation de Comhaltas en 1951, les 

musiciens traditionnels ont pu atteindre la reconnaissance gr‰ce aux concours des fleadh cheoil 

aux niveaux des comtŽs, des provinces et du All-Ireland. [CÕest un] moyen prestigieux [pour 

un musicien] de dŽmontrer son habiletŽ. È101 Ces ŽvŽnements sont donc destinŽs non seulement 

ˆ promouvoir et ˆ dŽvelopper les musiques traditionnelles, mais Žgalement ˆ les inventorier, les 

codifier et, dÕune certaine fa•on, les rŽglementer et permettre la catŽgorisation des musiciens. 

Avec le nombre toujours plus grand de musiciens impliquŽs dans lÕenseignement, le besoin 

de certification pour les enseignants de la tradition a commencŽ ˆ se faire sentir. La formation, 

la qualification et la certification des enseignants doivent garantir lÕauthenticitŽ de la 

transmission de la musique. Pour Žtablir des standards dans ses mŽthodes de transmission, 

Comhaltas a montŽ un projet en collaboration avec le DŽpartement de lÕƒducation pour mettre 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
100 Orchestre de salle de bal traditionnel. 
101 <http://comhaltas.ie/education/sct_exam/> Derni•re consultation le 1er aožt 2016. 
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en place un dipl™me dÕenseignement. Le premier cours de cette formation a dŽbutŽ en 1980 

sous la forme du Diploma in Irish Traditional Music (TTCT Ð Teastas i dTeagasc Ceolta Tire). 

Ç La musique traditionnelle Žtait maintenant lŽgitimŽe dans lÕacadŽmie musicale et emprunta 

certains traits institutionnels comme la prŽsence dÕexamens Žcrits dans le cadre de la 

certification. LÕinformalitŽ et lÕapproche non-analytique de la pŽdagogie, caractŽristiques de la 

transmission de la musique traditionnelle avant les annŽes 60, nÕŽtaient plus considŽrŽes comme 

adŽquates È (McCarthy 1999 : 168). Dans cette m•me optique, lÕinstitution continua ˆ 

dŽvelopper ses syst•mes de certification et mit en place, ˆ partir de 1998, un autre dipl™me de 

formation en Ç musique traditionnelle È appelŽ SCT Exam, cette fois-ci en collaboration avec 

la Royal Irish Academy of Music (RIAM). 

 

-! LÕIrish Folk Music Society 

 

D•s sa fondation en 1971, lÕIFMS inclut la promotion de lÕenseignement de la musique 

populaire dans ses buts. Suite ˆ une confŽrence internationale de lÕICTM102 sur le th•me de la 

transmission, la SociŽtŽ dŽcida de se pencher sur la question et organisa un colloque national 

en 1974. Lors de cette rencontre, des freins ˆ lÕintŽgration de la tradition musicale irlandaise 

dans lÕŽducation publique furent identifiŽs : 

 

¥! Les Žl•ves nÕayant jamais eu de contacts avec la tradition musicale avaient apparemment 

de la peine ˆ se lÕapproprier, faute de pouvoir sÕy identifier. Il fallait donc non seulement 

essayer dÕintŽgrer lÕenseignement de cette musique aux programmes dÕenseignement, mais 

Žgalement recrŽer des comportements et des habitudes redonnant un sens et une pertinence 

ˆ la tradition musicale pour les nouvelles gŽnŽrations. 

¥! La standardisation amenŽe par les syst•mes dÕŽvaluation gŽnŽralisŽs et les examens fut mise 

en question. La tradition musicale devait-elle rester une branche en option donnŽe en dehors 

des heures scolaires, ou pouvait-elle intŽgrer le tronc commun, les horaires et les syst•mes 

dÕŽvaluation standardisŽs ? 

¥! LÕabsence dÕune mŽthodologie claire pour lÕenseignement de la tradition musicale dans le 

contexte institutionnel de lÕŽducation publique fut soulevŽe, ainsi que les besoins dÕune 

formation spŽcialisŽe pour les enseignants et le dŽveloppement dÕun matŽriel pŽdagogique 

appropriŽ. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
102 International Council of Traditional Music, la confŽrence eut lieu en 1973. 
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Les questions soulevŽes par cette confŽrence de lÕIFMS ont permis dÕintŽgrer peu ˆ peu 

lÕenseignement de la tradition musicale irlandaise dans les cursus dÕŽducation publique. 

 

-! LÕintroduction de la transmission de la tradition musicale dans les Žcoles primaires 

 

Entre les annŽes 1930 et 1960, une des activitŽs musicales les plus courantes dans les Žcoles 

nationales Žtait les orchestres scolaires comprenant tin whistle, harmonicas, accordŽons et 

percussions. Leur nombre important dans les annŽes 1960 atteste de leur succ•s dans la culture 

populaire et justifie aux yeux des autoritŽs Žducatives la pertinence de leur prŽsence ˆ lÕŽcole. 

CÕest ˆ partir du tout dŽbut des annŽes 1970 quÕun nouveau cursus Ð an curaclam nua Ð sera 

dŽveloppŽ. Il Ç reflŽtera une nation qui a progressŽ de lÕinsŽcuritŽ de sa toute jeune 

indŽpendance ˆ une confiance en soi postcoloniale. Cinquante ans apr•s la rŽalisation de 

lÕindŽpendance politique, le savoir relatif aux traditions culturelles irlandaises, passŽes et 

prŽsentes, et leur valorisation, ont ŽtŽ acceptŽs comme des bases de lÕŽducation primaire 

gŽnŽralisŽe plut™t que comme simplement utiles ˆ lÕŽtablissement dÕune identitŽ nationale È 

(McCarthy 1999 : 148). 

Les premiers efforts concrets pour introduire la tradition musicale instrumentale irlandaise 

dans lÕŽducation primaire viendront de lÕIrlande du Nord. Sous les auspices de lÕArmagh pipers 

club, Brian et Eithe Vallely publi•rent en 1975 une sŽrie intitulŽe Ç Sing a song and play it È 

qui consistait en un cours complet de trois ans pour lÕapprentissage de la chanson et de la 

musique irlandaises adaptŽ aux enfants (Vallely 1988[1975]). Un projet Žducatif fut ensuite mis 

en place et appelŽ The Primary School Irish Traditional Music Project. Son but Žtait de 

rŽpondre aux besoins des professeurs de lÕŽcole primaire qui dŽsiraient utiliser le matŽriau des 

musiques traditionnelles dans leurs classes, mais Žgalement de Ç reconna”tre le fait que la 

musique traditionnelle (autant dans son exŽcution que dans son Žcoute) travers[ait] toutes les 

divisions sociales, politiques et religieuses et [Žtait], peut-•tre, une des activitŽs les plus 

signifiantes en Irlande aujourdÕhui È (McCarthy 1999 : 151)103. Ce projet et ses buts 

reprŽsenteront le premier ŽnoncŽ exhaustif du r™le de la tradition musicale irlandaise dans 

lÕŽducation publique, lÕamenant ainsi dans le giron de la musique scolaire irlandaise autant 

comme une pratique musicale avec un riche rŽpertoire que comme une mŽthode spŽcifique 

dÕenseignement musical dans un sens plus large. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
103 Extrait du Primary School Irish Traditional Music Project. 
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M•me si, dans la plupart des pratiques institutionnelles que jÕai ŽvoquŽes ici, il ne sÕagit pas 

de la pratique et de la transmission de la cornemuse uilleann pipes, dont la complexitŽ et le cožt 

lÕont maintenue en dehors de lÕinstrumentarium utilisŽ dans lÕŽducation musicale publique, il 

me para”t intŽressant dÕŽvoquer cette intŽgration au cursus des Žcoles primaires nationales car, 

ˆ nouveau, cette dŽmarche aura ŽtŽ lancŽe au sein dÕun pipers club. Ce sont ces lieux qui, tout 

au long de lÕhistoire de la transmission de la tradition musicale irlandaise, seront le plus souvent 

les garants de cette derni•re. 

 

-! La fin du XXe si•cle : entre identitŽ nationale et pluralisme culturel 

 

Le dŽveloppement de lÕIrlande en tant que nation industrielle moderne durant les annŽes 

1960, suivi de son entrŽe dans la CommunautŽ ƒconomique EuropŽenne en 1973, ont ŽtŽ des 

facteurs dŽterminants dans lÕŽvolution des pratiques de la transmission dans les derni•res 

dŽcennies du XXe si•cle. Le pluralisme culturel et lÕhŽtŽrogŽnŽitŽ sociale commenc•rent ˆ 

prendre le pas sur une vision Žtroite de lÕidentitŽ irlandaise. La fin du XXe si•cle vit le 

renforcement des structures dÕenseignement des musiques locales et privŽes, hors des structures 

officielles.  

 Ç LÕŽducation musicale dans des contextes sociaux traditionnels et acadŽmiques formels 

peut changer au fil du temps. La musique traditionnelle irlandaise, par exemple, avant ce 

si•cle, Žtait gŽnŽralement transmise dans des contextes informels qui Žtaient 

personnalisŽs et inextricablement liŽs ˆ la socialisation gŽnŽrale des jeunes. Durant ce 

si•cle, le processus dÕapprentissage de la musique traditionnelle, m•me sÕil a conservŽ 

beaucoup des caractŽristiques associŽes ˆ lÕapprentissage informel, sÕest ÒscolarisŽÓ ou 

institutionnalisŽ et sÕest appropriŽ beaucoup des caractŽristiques Žducatives de 

lÕŽducation formelle. La musique dans lÕŽducation formelle, dans une moindre mesure, a 

intŽgrŽ quelques-uns des aspects moins formels de lÕŽducation traditionnelle, tant dans le 

contenu que dans les mŽthodes de transmission È (McCarthy 1999 : 16). 

 

CÕest Žgalement durant ces dŽcennies que la pop music irlandaise atteindra la sc•ne 

internationale gr‰ce ˆ des musiciens comme Bob Geldof, Rory Gallagher, Van Morrison, U2 

ou encore les Cranberries. Ç LÕimage de la musique irlandaise ˆ lÕŽtranger fut revitalisŽe aussi 

bien par cette culture rock que par les musiciens traditionnels È (Idem. : 141). Du c™tŽ des 

traditions musicales, lÕŽventail de la musique connue comme irlandaise sÕŽlargit radicalement. 
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Elle allait Žgalement subir une vŽritable internationalisation avec le dŽveloppement dÕune 

musique de fusion entre les musiques traditionnelles et dÕautres traditions musicales du monde 

Ð comme la rencontre des Chieftains avec des musiciens galiciens ou chinois, mais Žgalement 

par des spectacles tr•s grand public comme Ç Riverdance È. Ë aucune autre Žpoque, les mŽdias 

de masse nÕeurent un impact aussi important sur la mani•re dont est connue et transmise la 

musique. La transmission nÕest plus limitŽe aux salles de classe et aux cadres informels. 

 

2.5. Situations actuelles de jeu 

 

On ne peut pas parler de terrain sur la pratique de la musique irlandaise sans Žvoquer un lieu 

dÕobservation incontournable : le pub, abrŽviation de public-house Ð Žtablissement public. 

CÕest, en Grande-Bretagne et dans certains pays anglo-saxons, un Žtablissement o• lÕon sert des 

boissons alcoolisŽes. Dans les pays anglo-saxons, cÕest la levŽe de lÕimp™t sur la bi•re (1830) 

qui fera fleurir les dŽbits de boisson qui, rapidement, sauront accueillir, voire employer des 

musiciens amateurs ou professionnels pour animer lÕassemblŽe. Mais cette tradition du pub, 

florissante au XIX e si•cle, dŽclinera au tournant du XXe. CÕest en grande partie le mouvement 

de revival qui la verra rena”tre, jusquÕˆ lÕinstitutionnaliser. Pour Edwin Roubanovitch, Ç les 

pubs sont devenus une vŽritable institution en Irlande mais lÕhabitude dÕy tenir des sessions 

musicales rŽguli•rement est un phŽnom•ne relativement nouveau (annŽes 1960). QuÕelle soit 

spontanŽe ou provoquŽe par un patron de pub, une session rŽunit un nombre variable de 

musiciens qui vont et viennent en fonction de leurs envies et de leurs disponibilitŽs. Dans le cas 

dÕune prŽ-organisation, un noyau fixe de musiciens rŽmunŽrŽs demeure È (Roubanovitch 2005 : 

22). Ou encore, toujours en Žvoquant les annŽes du revival, Ç les pubs deviennent des lieux de 

rencontres de musiciens dans lesquels la musique se transmet È (Idem. : 17). Le pub est ainsi 

un espace social fondamental pour la pratique et la transmission de la musique irlandaise 

actuelle. CÕest donc Žgalement un lieu dÕobservation idŽal pour le chercheur intŽressŽ par le 

partage du savoir musical. 

Dans le milieu urbain de Dublin, il existe aujourdÕhui deux contextes dÕobservation de 

situation de transmission informelle et formelle non-institutionnelle : les pubs, lieux des 

sessions plus ou moins improvisŽes, et les salles de concerts o• se produisent tr•s rŽguli•rement 

des groupes ou des musiciens en solo dans des rŽpertoires de la tradition musicale, ou issus de 

celle-ci et teintŽs de folk, de rock ou dÕŽlectronique. 

En Irlande, depuis les annŽes 1960, le pub est le lieu des sessions, soirŽes de musique plus 

ou moins informelles qui rŽunissent des instrumentistes, parfois chanteurs, souvent amateurs, 
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dans un endroit rŽservŽ ˆ cet effet. Cela crŽe de lÕanimation, divertit les consommateurs, mais 

cÕest surtout un important moment de production musicale et dÕŽchanges autour de la musique 

ˆ tous les niveaux. Ç Le pub est devenu en quelques dŽcennies un vŽritable lieu de transmission 

du savoir musical et de communion entre musiciens È (FalcÕher-Poyroux 1996 : 116). Le mot 

session Žtait, ˆ lÕorigine, appliquŽ ˆ toute forme de rŽunion dÕun groupe de personnes autour 

dÕune activitŽ. Il existait ainsi, par exemple, des talking sessions, sortes de rŽunions de 

discussions informelles, thŽmatisŽes ou non. Le terme sÕest ensuite appliquŽ aux music sessions 

connues aujourdÕhui. De nos jours, il est m•me de plus en plus frŽquent de lire, sur les annonces 

dans les vitrines des pubs ou dans les encarts publicitaires des journaux, lÕutilisation du terme 

seisiun, ce Ç nŽologisme anglo-gaŽlique È (Idem. : 117) rappelant lÕapparition du mot uilleann 

au dŽbut du XXe si•cle. Dans une session, il nÕy a gŽnŽralement aucune amplification et, comme 

il ne sÕagit pas dÕune reprŽsentation publique, les musiciens vont et viennent au grŽ de la soirŽe. 

De quelques-uns en fin dÕapr•s-midi, les sessions peuvent en fin de soirŽe rŽunir une ou deux 

dizaines de musiciens suivant la place disponible. Certains propriŽtaires de pub, afin dÕinstaller 

lÕambiance dans leur Žtablissement, rŽunissent parfois un petit groupe de musiciens rŽmunŽrŽs 

pour venir jouer plusieurs soirs par semaine. Ils sont vite rejoints par des amis, des 

connaissances ou des inconnus et la session bat alors son plein. Erik FalcÕher-Poyroux donne 

une tr•s bonne description de ce ˆ quoi peut ressembler une session : 

 

Ç Si la session idŽale nÕexiste pas, il sera cependant fort agrŽable de ne pas voir un fiddle 
ou un uilleann pipes lutter seul contre une armŽe dÕaccordŽons, beaucoup plus bruyants. 
On espŽrera Žgalement entendre quelques flžtes, tout en souhaitant que les joueurs de 
Òcuill•resÓ (les spoons) et ÒdÕosÓ (les bones) sauront •tre discrets, ainsi que le joueur de 
bodhr‡n. On attendra confiant lÕintervention dÕun chanteur de sean-n—s en gaŽlique, 
pourvu que les clients soient ˆ leur tour silencieux, tout en sachant que lÕon aura plus de 
chances dÕentendre une ballade en anglais. On sÕinterrogera sur la diffŽrence entre les 
banjos, mandolines, bouzoukis, cistres, etc. Quant ˆ la harpe, mieux vaudra ne pas y 
compter : lÕatmosph•re agitŽe et surchauffŽe des pubs ne convient gu•re ˆ la dŽlicatesse 
de ses cordes, et cÕest parfois bien dommage. 
DÕhiver ou dÕŽtŽ, une session reste un moment privilŽgiŽ de la vie dÕun hameau, dÕun 
village ou de toute communautŽ. Le spectateur extŽrieur peu familiarisŽ nÕy verra la 
plupart du temps quÕune suite de rythmes binaires ou ternaires peu variŽs et jouŽs de 
mani•re alŽatoire. Rien nÕest pourtant le fait du hasard car les musiciens savent y respecter 
quelques simples r•gles de savoir-vivre, ce quÕil est convenu dÕappeler Òthe session 
etiquetteÓ. Il ne saurait •tre question, sauf exception tr•s rare, quÕun seul musicien rŽgente 
toute lÕorganisation de la soirŽe ; au contraire, chaque musicien pourra ˆ son tour proposer 
un air de son choix, soit de sa propre initiative, soit ˆ lÕinvitation dÕune personne plus 
‰gŽe ou plus respectŽe. Il saura faire court si les autres musiciens ne connaissent pas cet 
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air et se fera un plaisir de le leur apprendre : regardez avec quelle dŽlectation chacun 
proposera, suivant lÕhumeur, un air connu pour que tout le monde participe, m•me les 
plus jeunes, ou une mŽlodie rare qui fera le bonheur des plus anciens. ƒcoutez-les discuter 
de lÕorigine supposŽe de cet air, que lÕun dÕentre eux tient peut-•tre dÕun ami du grand-
oncle ; sentez-les hŽsiter lorsque, apr•s avoir jouŽ un air, ils attendent que le meneur 
reparte sur le suivant sans interruption ; Žpiez ces Žchanges de coups dÕÏil entre 
musiciensÉ Il nÕy a donc pas, ˆ proprement parler, dÕimprovisation. M•me la structure 
dÕun air, si elle nÕest pas dŽjˆ Žvidente, pourra se contenter dÕun rapide accord entre 
musiciens sur le nombre de rŽpŽtitions de chaque partie È (Idem. : 117). 

 

Entre deux alignŽes de jigs ou de reels, on partage ainsi entre habituŽs un morceau de 

musique, une partition, un doigtŽ particulier, les nouvelles de tel musicien qui ne serait pas venu 

ou lÕadresse dÕun bon facteur. On dŽbat sur la qualitŽ du travail de celui-ci ou sur les 

particularitŽs de tel autre. On compare les mod•les. On sÕŽchange les instruments, le temps dÕun 

morceau, pour confronter les arguments verbaux aux sensations empiriques du jeu. Lieux de 

partage convivial, social, musical, le pub et sa session sont finalement les lieux prŽdominants 

o• vivent et sÕexpriment les instruments des facteurs. CÕest aussi lˆ que se feront, et se dŽferont, 

leurs rŽputations. 

De la session improvisŽe entre amis dans un petit pub de Kenmare dans le Kerry (Sud-Ouest 

de lÕIrlande), aux sessions dŽmonstratives pour les touristes des pubs de Temple Bar ˆ Dublin, 

il nÕest pas un soir sans que la musique coule ˆ flots dans des centaines, voire des milliers de 

pubs irlandais. Le pub et les sessions sont devenus aujourdÕhui de vŽritables produits 

touristiques. Ainsi, on ne viendra pas en Irlande sans aller boire une bi•re au pub, en espŽrant 

que les musiciens seront prŽsents. Pour sÕen assurer, il suffit dÕouvrir le journal touristique local 

qui mentionne quelques dizaines de sessions qui ont lieu un soir ou lÕautre de la semaine. Mais, 

en dehors des lieux touristiques, le pub reste un lieu de socialisation, de partage de savoir et de 

plaisir ˆ jouer ensemble. Ce nÕest pas un cours formel, mais un lieu dÕapprentissage formalisŽ 

o• lÕapprenant a acc•s ˆ de nombreux enseignants dans un m•me temps, et deviendra lui-m•me 

lÕenseignant lorsque lÕoccasion de partager un de ses morceaux se prŽsentera. 

Dans cette nouvelle fonction de lieu de transmission du savoir musical informel et formel 

traditionnel, on peut toutefois relativiser lÕimpact de ces sessions au niveau des plus jeunes. Le 

pub Žtant un dŽbit de boissons alcoolisŽes, les enfants mineurs nÕy sont que tr•s rarement admis. 

Bien quÕen journŽe ou en dŽbut de soirŽe il me soit arrivŽ de voir des enfants ou des adolescents 

en compagnie dÕun parent, la population assistant et participant aux sessions le soir est le plus 

souvent constituŽe dÕadultes. LÕautre limite, pour la transmission du uilleann pipes, est sa tr•s 

faible prŽsence dans la grande majoritŽ des sessions. 
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Durant la mission menŽe en Irlande pour le compte du MuCEM, Edwin Roubanovitch, sur 

vingt-deux sessions observŽes ˆ Dublin et ailleurs en Irlande, a dŽnombrŽ la prŽsence de deux 

pipers seulement. Les instruments les plus courants Žtant, en proportions dŽcroissantes, les 

guitares (21/22), les accordŽons (10/22), les banjos (10/22), les flžtes traversi•res (7/22), les 

flžtes droites (7/22), les violons (5/22) et le bodhran (5/22). Il nÕy a gu•re que la basse Žlectrique 

et les bongos, peu communs au rŽpertoire de la tradition musicale, qui sont moins frŽquemment 

prŽsents que le uilleann pipes. 

LÕenqu•te faite par Edwin Roubanovitch rŽv•le Žgalement que le uilleann pipes est 

beaucoup plus prŽsent dans les groupes de sc•ne et que les concerts sont des lieux o• la 

rencontre dÕun piper parmi les musiciens prŽsents est probable. Dans certains cas, ce sont des 

concerts uniquement de pipes en solo qui sont organisŽs ; ils prennent alors le nom de recital. 

LÕassociation NPU, le pipers club de Dublin en organise un chaque mois au Cobblestone, un 

pub de Dublin qui a sa propre salle de spectacle en plus du Ç coin des musiciens È pour les 

sessions. 

Les quelques considŽrations prŽsentŽes jusquÕici concernaient essentiellement le contexte 

irlandais. Mais comme nous lÕavons vu, d•s le milieu du XIX e si•cle, la musique irlandaise se 

produisait aux quatre coins du monde gr‰ce, notamment, aux importantes diasporas des ƒtats-

Unis et dÕAustralie. Cette diffusion mondiale de la culture irlandaise tint pour une part ˆ la 

situation particuli•re que lÕIrlande traversa avec la Grande Famine et ̂  la nŽcessitŽ pour des 

millions dÕIrlandais dÕaller chercher fortune ailleurs. Mais cÕest probablement aussi le rŽsultat 

dÕun phŽnom•ne plus large que travers•rent toutes les sociŽtŽs ˆ un moment ou un autre du 

XIX e si•cle. Ç On nÕhŽsite pas ˆ identifier comme premi•re mondialisation une pŽriode allant 

des annŽes 1880 ˆ la guerre de 1914 et caractŽrisŽe par lÕintensification des Žchanges et 

lÕinternationalisation de lÕŽconomie È (AbŽl•s 2008 : 8). 

La culture irlandaise a, de ce point de vue-lˆ, participŽ largement ˆ cette Ç premi•re 

mondialisation È. Les descendants dÕŽmigrŽs irlandais des si•cles passŽs Ð rappelons quÕils 

furent tr•s nombreux Ð ne manquent ainsi pas de cŽlŽbrer vertement (jeu de mot intentionnel) 

leurs racines. Bi•re teintŽe, quand ce nÕest pas une rivi•re enti•re comme ˆ Chicago, 

shamrocks104 en Žtendards et dŽguisements de leprechaun105 explosent ˆ lÕoccasion de la 

cŽlŽbration de la St Patrick, le 17 mars de chaque annŽe, dans presque toutes les villes du 

monde.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
104 Le tr•fle trifoliŽ, plante ŽrigŽe en symbole national de lÕIrlande. 
105 Sorte de lutin de la mythologie irlandaise. 
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Mais, pour suivre la pensŽe de Marc AbŽl•s, il sÕagit de faire une distinction entre le terme 

de mondialisation, qui sÕappliquerait ˆ la pŽriode susmentionnŽe, et celui de globalisation. 

 

Ç On peut nŽanmoins penser quÕon a affaire aujourdÕhui ̂  une mutation bien plus radicale. 
[É] LÕemploi du concept de global appara”t adŽquat pour rendre compte du niveau 
dÕintŽgration et dÕinterconnexion qui est dŽsormais atteint et qui se traduit par la 
perception empirique chez les individus, par-delˆ leurs attaches territoriales et leurs 
identitŽs culturelles, dÕune appartenance ˆ un monde global È (AbŽl•s 2008 : 8). 

 

Ë cette Žpoque plus rŽcente, les troupes de danses Riverdance106 et Lord of the Dance107 ont 

par exemple exportŽ partout une version contemporaine de la danse irlandaise qui a clairement 

dŽmontrŽ son succ•s. LÕindustrie du cinŽma a Žgalement apportŽ sa contribution ˆ la 

globalisation de lÕintŽr•t pour les musiques irlandaises et, en particulier, du uilleann pipes. DŽjˆ 

bri•vement mentionnŽ plus haut, le film Titanic (James Cameron 1997), et en particulier la 

sc•ne de musique et de danse en troisi•me classe dans les entrailles du navire par les ŽmigrŽs 

irlandais en partance pour le Nouveau Monde, aura suscitŽ de nombreuses nouvelles vocations 

dÕuilleann pipers. Plus incongrue, une partie de la bande originale du film Braveheart (Mel 

Gibson 1995), dŽpeignant pourtant un Žpisode de lÕhistoire Žcossaise (la vie et le combat de 

William Wallace, c. 1270-1305, pour lÕindŽpendance de lÕƒcosse), comprend des passages 

importants jouŽ au uilleann pipes, et non ˆ la Great Highland Bagpipe Žcossaise. Cela ne 

manquera pas dÕenflammer des dŽbats passionnŽs parmi les puristes qui continuent jusquÕˆ ce 

jour. Il nÕen est pas moins vrai que le film aura fait beaucoup pour la diffusion et la renommŽe 

du uilleann pipes irlandais108. 

AujourdÕhui, lÕimage de lÕIrlande avec ses danses, sa musique et ses pubs sÕest donc aussi 

largement globalisŽe. On trouvera un pub irlandais Ç typique È, diffusant force jigs et reels, 

dans toutes les grandes (et moyennes) villes du monde. Il est m•me possible dÕacheter, clefs-

en-main, un pub irlandais comprenant tous les dŽtails nŽcessairesÉ boiseries et pompes ˆ 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
106 Riverdance est une compagnie fondŽe en 1995 par Jean Butler et Michael Flatley, suite au phŽnomŽnal succ•s 
de lÕinterm•de chorŽgraphiŽ quÕils avaient prŽparŽ lÕannŽe prŽcŽdente comme un interm•de du Concours de 
lÕEurovision organisŽ ˆ Dublin en 1994. Depuis, la troupe (qui, au fil des annŽes, aura accueilli pr•s de 1500 
danseurs irlandais) a produit plus de 11 000 spectacles, dans 46 pays, pour plus de 25 millions de spectateurs, 
m•me si aujourdÕhui lÕintŽr•t sÕest un peu essoufflŽ et la compagnie a un profil plus modeste. 
<http://www.irishcentral.com/culture/entertainment/Amazing-facts-about-the-Irish-dance-phenomenon-
Riverdance.html > Derni•re consultation le 18 aožt 2016. 
107 Lord of the Dance est une compagnie fondŽe par Michael Flatley ˆ fin 1995, lorsquÕil quitta Riverdance. La 
troupe a connu un succ•s certain, mais sans comparaison avec Riverdance. 
108 Il faut rapidement rappeler que de nombreuses sc•nes de Braveheart ont ŽtŽ trournŽes en Irlande, et que le 
compositeur de la bande originale, James Horner, est aussi le compositeur de la bande originale de Titanic. 
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bi•res, drapeaux irlandais, fanions dÕŽquipes de rugby ou de hurling109, Žcrans diffusant les 

matchs sportifs, jeux de flŽchettes, publicitŽs historiques pour la Guinness, mandoline ou 

bodhran ˆ accrocher dans un coin, Happy Hour110 et concerts live, le pub irlandais 

internationalisŽ se reconna”t au premier coup dÕÏil. Vous pourrez ainsi aller vous dŽsaltŽrer 

dans un OÕConnellÕs Irish Pub & Restaurant111, une cha”ne de franchises internationales, ˆ 

Stockholm en Su•de, ˆ Rennes en France, au PirŽe en Gr•ce, ˆ Tampere en Finlande, ˆ Norman 

en Oklahoma ou ˆ Rosario en Argentine, pour nÕen citer que quelques-uns sur les dizaines 

existant dans le monde. Dans la publicitŽ pour celui de Rosario112, on apprend que Ç lÕesprit de 

lÕIrlande sÕest installŽ ˆ Rosario depuis lÕan 2000 È, que lÕon y sert des Ç plats irlandais 

typiques È mais Ç adaptŽs aux palais argentins È. On y sert bien entendu plus de cinquante 

marques de bi•res diffŽrentes (dont une majoritŽ ne sont dÕailleurs pas irlandaises) mais on nous 

rassure que la Guinness est Ç bien tirŽe È et que les f•tes y sont nombreuses, en particulier pour 

cŽlŽbrer la St Patrick lors des V.I.P.Õs, entendez Very Irish Parties, qui comprendront aussi la 

St Valentin et Halloween ! La vidŽo se termine par une analyse commerciale du Ç Marketing 

de Concept È de la marque et les revenus substantiels quÕil garantit Ç m•me en pŽriode de 

crise È. LÕintŽgralitŽ du concept garantit lÕoptimisation de lÕopŽration en fournissant tout le 

matŽriel nŽcessaire pour offrir aux clients une Ç expŽrience inoubliable È nous assurant quÕun 

petit bout de lÕIrlande lŽgendaire est maintenant ˆ Rosario. On peut rapidement noter que la 

communautŽ irlandaise de Rosario en Argentine est relativement importante et que lÕAsociaci—n 

Cat—lica San Patricio soutient de fa•on tr•s active la culture irlandaise dans cette ville. Ç Depuis 

1902, lÕAssociation Catholique Saint Patrick maintient fid•lement son objectif de propager la 

foi catholique et de conserver les coutumes et les traditions de lÕEire. Avec plus dÕun si•cle 

dÕhistoire, elle sÕŽrige comme embl•me de la culture irlandaise pour toute la communautŽ de 

Rosario. Ainsi, elle rassemble autant les descendants dÕIrlandais que ceux qui sÕidentifient ˆ 

son histoire... È113. LÕassociation organise dÕailleurs de nombreux concerts de musique 

irlandaise o• lÕon peut entendre jouer certains des musiciens et musiciennes les plus rŽputŽs 

dÕIrlande. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
109 Sorte de hockey sur gazon, considŽrŽ comme le sport national en Irlande. 
110 Deux bi•res pour le prix dÕune. 
111 Le nom de OÕConnell est tr•s rŽpandu parmi les Irlandais du monde, mais le plus cŽl•bre dÕentre eux est 
certainement Daniel OÕConnell, 1775-1847, dit Ç le libŽrateur È ou Ç lÕŽmancipateur È, puisquÕil obtiendra 
lÕŽmancipation des catholiques dÕIrlande au dŽbut du XIXe si•cle. Il nÕest pas surprenant que son nom Žvoque une 
identitŽ irlandaise renforcŽe et quÕil ait ŽtŽ choisi pour cette cha”ne internationale de pubs. Il existe dÕailleurs, en 
dehors de la franchise mentionnŽe, un nombre impressionnant de pubs irlandais au nom de Daniel OÕConnell, en 
Irlande et de par le monde. 
112 Voir <https://www.youtube.com/watch?v=PAXcAkn81rs> Derni•re consultation le 11 aožt 2019. 
113 <http://www.sanpatriciorosario.org/> Derni•re consultation le 20 aožt 2016. 



! *++!

On pourrait certainement multiplier les exemples de la globalisation actuelle de la culture 

irlandaise. LÕIrlande, lÕEire, aujourdÕhui nÕest donc plus seulement la troisi•me plus grande ”le 

dÕEurope, une nation aux fronti•res gŽographiques dŽfinies, cÕest aussi une identitŽ, une image, 

un concept, qui existe sous une forme ou une autre aux quatre coins du globe et que le monde 

entier sÕapproprie tout en lÕadaptant. 
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CHAPITRE 3 

DESCRIPTION ORGANOLOGIQUE DU UILLEANN PIPES 

 

Ç La cornemuse, on ne le sait pas assez, est lÕun des types dÕinstruments les plus rŽpandus 

dans le monde [É], et ceci depuis de nombreux si•cles. È CÕest par ces mots que Michel 

Colardelle, alors directeur du MNATP-CEF (devenu MuCEM) et Conservateur gŽnŽral 

honoraire du patrimoine, dŽbute sa prŽface du catalogue de lÕexposition Souffler, cÕest jouer. 

Chabretaires et cornemuses ˆ miroir en Limousin (Montbel & GŽtreau 1999 : 9). Et il suffit en 

effet dÕaller consulter lÕexcellent site internet du MuCEM dŽdiŽ aux Cornemuses dÕEurope et 

de MŽditerranŽe114 pour se rendre compte de la tr•s grande diversitŽ des expressions musicales 

qui comprennent cet Ç instrument pluriel È115. 

 

Ç Selon lÕendroit o• on la trouve, elle nÕest jamais la m•me, et pourtant il sÕagit toujours 
dÕune cornemuse, reconnaissable tant par sa forme particuli•re que par ses sons continus : 
clarinette ou hautbois ˆ bourdon(s), le sac en peau dÕo• sortent ses tuyaux sonores et qui 
gonfle entre les bras de son joueur lÕidentifie clairement, faisant dÕelle un instrument 
Žtonnant. Chacune est bien sžr unique et parler de cornemuses revient finalement ˆ 
Žvoquer un ensemble riche de variŽtŽ et de diversitŽ quant ˆ sa forme ou ses 
dŽnominations, son potentiel sonore ou ses pratiques musicales. [É] Si lÕon devait 
reprŽsenter lÕEurope par un instrument, la cornemuse sÕimposerait loin devant 
lÕaccordŽon, la clarinette ou le violon pourtant nŽs sur ce continent. 
Encore rare, mais connue ˆ lÕŽpoque romaine sous le terme Žvocateur de utriculus (sous-
entendu tibia, soit tuyau ˆ outre, de uter, outre), puis omniprŽsente au Moyen Age, on la 
trouve aujourdÕhui dans toute lÕEurope, jusquÕaux confins de lÕOural et du Caucase. Elle 
est connue aussi en Inde, et ce, avant lÕarrivŽe des Britanniques, dans le golfe persique et 
sur la rive septentrionale de la MŽditerranŽe. ƒtant donnŽ son extension gŽographique qui 
correspond ˆ toute lÕEurope, lÕAfrique du Nord pour partie, et, sporadiquement, ˆ lÕAsie 
occidentale, et vu son absence dans les pays extr•me-orientaux, dÕaucuns penchent en 
faveur dÕune origine indo-europŽenne de lÕinstrument. Mais en lÕabsence de sources 
historiques ou archŽologiques, il sÕagit-lˆ dÕhypoth•ses qui restent ˆ confirmer ou ˆ 
invalider. È116 

 

Cornemuse en fran•ais, dudy en polonais, dudelsack ou sackpfeife en allemand, bagpipes en 

anglais, dŽsignent de fa•on gŽnŽrique des instruments qui se dŽfinissent donc tous par la 

prŽsence dÕun rŽservoir dÕair (sack/bag) alimentant un ou plusieurs tuyaux (pfeife/pipes) 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
114 <http://www.cornemuses.culture.fr/index.php> Derni•re consultation le 15 juin 2019. 
115 <http://www.cornemuses.culture.fr/index.php?option=com_content&task=view&id=18&Itemid=90> 
Derni•re consultation le 15 juin 2019. 
116 Idem. 
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ŽquipŽs dÕanches simple et/ou doubles. Ç La dŽsignation de cornemuse, qui appara”t 

tardivement (fin XIII e-dŽbut XIV e s.), tendra en revanche ˆ sÕimposer de plus en plus avec une 

valeur gŽnŽrique et rŽfŽrentielle, renvoyant plus ˆ un type quÕˆ un instrument spŽcifique. [É] 

Toutefois, lÕŽtymologie et la formation m•me de la dŽsignation ne sont pas claires È (Bec 1996 : 

49). 

Chaque type de cornemuse, binou (Bretagne), boha (Gascogne), chabreta (Limousin), 

bodega/craba (Aude, HŽrault, Haute-Garonne, Tarn), koziol (Pologne), gajdy (Pologne, 

Slovaquie), ga•ta (Galicie, Asturies), smallpipes (Northumberland), zampogna (Italie), pour 

nÕen citer que quelques-uns117, se diffŽrencie tr•s nettement dans sa forme, ses dŽnominations 

et ses usages, dÕune rŽgion ˆ lÕautre. Ç Chaque cornemuse est donc un marqueur identitaire 

intimement liŽ ˆ une rŽgion et ˆ ses traditions, avec ses techniques de fabrication et de 

dŽcoration particuli•res qui lui donnent un physique singulier, dotŽe dÕun potentiel sonore et 

dÕun style musical propre. È118 

Le uilleann pipes est donc Ç la È cornemuse irlandaise. Parmi les tr•s nombreuses 

cornemuses existant dans le monde, Ç ÉlÕuilleann pipes en est peut-•tre lÕexpression la plus 

complexe et la plus difficile ˆ jouer, notamment par la prŽsence, en plus des bourdons et du 

chalumeau, dÕun jeu de ÒrŽgulateursÓ È (Roubanovitch 2005 : 9). Edwin Roubanovitch exprime 

ici une idŽe retrouvŽe chez de tr•s nombreux auteurs, chez presque tous les joueurs de 

lÕinstrument, et parfois m•me chez des joueurs dÕautres types de cornemuses. Un full set 

standard nÕa en effet pas moins de quatre chalumeaux ˆ anches doubles dont on fait varier la 

longueur au moyen de trous ou de clefs, et trois chalumeaux ˆ anche simple comme bourdons. 

LÕinstrument Ç nŽcessite au moins cinq mouvements diffŽrents : les deux bras [dissociŽs] pour 

la poche et le soufflet, les deux mains pour le chalumeau et le poignet (ou la paume de la main) 

pour les rŽgulateurs È (Idem. : 9). On peut ajouter ̂  cela que le chalumeau, ou chanter, comporte 

huit trous de jeu Ð sept sur lÕavant et un derri•re Ð et jusquÕˆ sept clefs supplŽmentaires. De 

plus, le chanter repose sur la cuisse du musicien afin de bloquer compl•tement la sortie dÕair, 

et donc de son, ce qui fait que certains cornemuseux appellent la cuisse Ç le onzi•me doigt È. 

Et puisquÕil reste une jambe non utilisŽe, nombre de musiciens lÕemploient ˆ marquer 

ostensiblement la battue de fa•on Žnergique. 

Cette complexitŽ organologique se refl•te rapidement dans la difficultŽ technique pour le 

musicien qui cherche ˆ en jouer. Pour actionner lÕintŽgralitŽ de cet Ç orgue irlandais È, un piper 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
117 Pour se rendre compte de lÕextr•me diversitŽ des appellations des diffŽrentes cornemuses du monde, passŽes et 
actuelles, je me permets de renvoyer vers le livre encyclopŽdique de Pierre Bec (1996). 
118 Idem. 
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doit ma”triser une quantitŽ impressionnante de facteurs (pression, agencement et rŽglage, 

accordage, etc.) et de mouvements dissociŽs avec lÕintŽgralitŽ des membres et des doigts. Ce 

serait m•me, pour certains musiciens, un frein ˆ la volontŽ dÕapprentissage, beaucoup se 

Ç rabattant È sur des instruments semblant plus faciles ˆ aborder comme le tambour sur cadre 

bodhran, le tin whistle, lÕaccordŽon diatonique, voire m•me le violon ! Pourtant, 

lÕapprentissage de ces derniers nÕest pas non plus dÕune premi•re Žvidence. 

Afin de mieux comprendre de quoi il est question, essayons une br•ve description 

organologique du uilleann pipes. 

 

3.1. Les diffŽrents ŽlŽments dÕun full -set : sac, soufflet, chanter, bourdons, regulators 

 

Un sac, poche, ou outre Ð bag Ð qui sert de rŽservoir dÕair et que le musicien tient sous lÕun 

de ses bras et sur lequel sont raccordŽs plusieurs pi•ces o• viendront sÕinsŽrer les diffŽrents 

tuyaux de lÕinstrument : le chanter stock au bout du Ç cou È flexible du sac o• viendra 

sÕembo”ter le chanter ; le bellows stock, qui accueillera le tuyau venant du soufflet pour lÕapport 

dÕair ; et le mainstock cup (littŽralement Ç tasse È ou Ç godet È, en mŽtal sur la photo),  o• 

viendra se loger le mainstock, la pi•ce de bois o• sont fichŽs les bourdons et Žventuels 

rŽgulateurs. Le sac est le plus souvent fait de cuir, mais on en trouve Žgalement en mati•res 

synthŽtiques, et il doit •tre parfaitement Žtanche. Anciennement, on tapissait lÕintŽrieur de 

mati•re grasse afin dÕimpermŽabiliser les jointures, mais ce nÕest plus nŽcessaire avec les sacs 

dÕaujourdÕhui. Le uilleann pipes est cependant une cornemuse Ç s•che È, cÕest ˆ dire que lÕair 

insufflŽ ne provient pas de la bouche mais de lÕair ambiant. Il est donc moins chargŽ dÕhumiditŽ 

que dÕautres cornemuses gonflŽes ˆ la bouche et, pour ce qui est de lÕoutre, les probl•mes 

dÕhumiditŽ excessive (accumulation de salive) ne se posent pas. 
 

 
Ill . 7 : Outre de chez Kelleher Traditional, facteur de sacs 

et de soufflets pour uilleann pipes basŽ ˆ Dublin. Photo : Patrik Dasen 
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Sur les vingt-trois facteurs que jÕai pu interroger personnellement, onze mÕont dit fabriquer 

leurs sacs eux-m•mes. Les douze autres dŽl•guent ce travail ˆ dÕautres artisans. Plusieurs 

dÕentre eux, dont certains font par ailleurs encore leurs sacs eux-m•mes, mÕont dit que cÕŽtait 

la partie du travail de facture quÕils apprŽciaient le moins. Ç Ë la vŽritŽ, les soufflets et les sacs, 

cÕest ce que jÕaime le moins faire, point barre ! È121 Et m•me les plus acharnŽs ˆ vouloir faire 

lÕintŽgralitŽ du travail eux-m•mes finissent par dŽlŽguer cette facture-lˆ. Ç Je fabrique des pipes 

depuis plus de 30 ans et jÕai toujours fait mes propres sacs jusquÕˆ tr•s rŽcemment. Depuis peu, 

jÕai commencŽ ˆ acheter mes sacs aupr•s de Niall Kelleher ˆ Dublin, car je nÕai jamais vraiment 

aimŽ les fabriquer. È122 Ou encore, Ç ... les vingt premi•res annŽes, jÕai fabriquŽ mes propres 

sacs, cousus main de mani•re traditionnelle. Mais quelquÕun mÕa fait observer quÕil y avait des 

spŽcialistes pour •a et que ce serait peut-•tre plus efficace dÕacheter mes sacs aupr•s de lÕun 

dÕentre eux. Et depuis, jÕach•te les sacs chez Jackie Boyce et plus rŽcemment chez Kelleher 

Trad. È123 Cette spŽcialisation permettrait Žgalement une amŽlioration de la qualitŽ du produit 

fini. Ainsi, sÕadresser ˆ un spŽcialiste appara”t pertinent pour un nombre croissant de facteurs. 

Ç JÕach•te mes sacs aupr•s de Lawrence Thomson [ƒcosse] Ð Autrefois je faisais mes propres 

sacs, mais ils font cela mieux que moi. È124  

Faire un sac de qualitŽ nÕest en effet dŽjˆ pas une mince affaire. Comme lÕoutre est le 

rŽservoir dÕair principal, son ŽtanchŽitŽ est primordiale pour permettre un bon contr™le de la 

pression dÕair dans lÕensemble de lÕinstrument. Les bords du sac sont rŽunis sous une bande de 

cuir repliŽe pour en augmenter la rŽsistance et le tout est cousu Ð Ç jusquÕˆ 170 points de couture 

faits ̂  la main È, nous dit la promotion de L&M Highland125 Ð comme le montre la photographie 

ci-dessous. Certains fabriquent encore des sacs rivetŽs, mais il semble que cette pratique se 

perde. 

 
Ill . 10 : Couture redoublŽe dÕune outre de chez L&M Highland (Canada). Photo : Patrik Dasen 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
121 Eoghan Ballard, communication personnelle (c.p.) 
122 Ray Sloan, c.p. 
123 Geoff Wooff, c.p. 
124 Hubert Kwisthout, c.p. 
125 <http://dev.immediac.com/lmho/default.asp?mn=1.7.110&f=dp&pcat=34&ptyp=1&pid=188>. Derni•re 
consultation janvier 2017. 
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Ensuite, comme on peut le voir dans les deux photographies qui suivent, les pi•ces reliŽes 

au sac sont soigneusement insŽrŽes dans la poche au travers dÕune incision en Žtoile, 

gŽnŽreusement encollŽes, puis encore ligaturŽes de fa•on tr•s serrŽe. Les tenons appelŽs ˆ se 

dŽmonter rŽguli•rement sont gŽnŽralement filŽs pour augmenter lÕimpermŽabilitŽ des joints. 

 

 
Ill . 11 : Insertion du tube bellow stock en mati•re synthŽtique dans une outre de chez L&M Highland. Photo : 

Patrik Dasen 
 

 
Ill . 12 : Insertion du bellow stock (Didier Heuline, Haute-Savoie) et du mainstock dÕo• partent les bourdons 

(Michael Vignoles, Irlande) dans une outre fabriquŽe par Didier Heuline. Ë noter, lÕincision en Žtoile conservŽe 
comme ŽlŽment de dŽcoration. Photo : Patrik Dasen 

 

 
Ill . 13 : Le bellow stock est le plus souvent en deux parties, lÕune solidement insŽrŽe dans lÕoutre, lÕautre 

amovible comprenant un petit opercule emp•chant lÕair du sac dÕ•tre rŽ-aspirŽ par le soufflet lors de 
Ç lÕinspiration È de celui-ci ou lorsque le sac lui-m•me est mis en pression. Photo : Patrik Dasen 

 

La partie de lÕoutre qui est probablement la plus difficile ˆ ŽtanchŽifier, notamment de par 

la prŽsence des grosses coutures, est lÕembout ou sÕins•rera le chanter ˆ la terminaison du 
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Ç cou È du sac. Une des mŽthodes les plus courantes est celle des petits boudins de compression 

qui viennent fermer la jointure comme le montre la photographie de gauche ci-dessous sur une 

outre L&M Highland. Certains facteurs cherchent quant ˆ eux leurs propres techniques de 

pliage du cuir, comme John Butler dont on voit le travail dans lÕillustration de droite. Pour 

augmenter encore lÕŽtanchŽitŽ et la rŽsistance du joint, certains facteurs ins•rent Žgalement dans 

ces plis des petits fragments de mati•res isolantes comme du Blu Tack (une gomme adhŽsive 

de la marque Bostik), habituellement utilisŽe pour suspendre des posters ou des photographies 

sur un mur. Quels que soient la technique adoptŽe et les petits Ç trucs È des uns ou des autres, 

une sŽrieuse ligature vient aider ˆ sceller lÕensemble. 

 

 
Ill . 14 : Fermeture avec boudins de compression L&M Highland. Photo : Patrik Dasen 

 
Ill . 15 : Pli imbriquŽ, John Butler (Irlande). Photo : Patrik Dasen 
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Le soufflet est connectŽ au bellow stock prŽsent sur lÕoutre par un tuyau plus ou moins long 

selon le gabarit du joueur (de nos jours tr•s frŽquemment en caoutchouc ou en plastique) qui 

est enfichŽ sur la planchette interne du soufflet (celle qui est le plus pr•s du corps). La planchette 

extŽrieure (celle du bras) est munie dÕune valve qui permet ˆ lÕair dÕentrer et qui se bouchera 

lors de la mise sous pression. La valve est gŽnŽralement placŽe juste en dessous de la ceinture 

du bras pour tenter dÕemp•cher ce dernier de boucher lÕouverture. 

 

 
Il l. 18 : La valve dÕentrŽe (ˆ droite du soufflet) en bois de rose et le tuyau de sortie (ˆ gauche) en caoutchouc 

avec embouts en mŽtal, dÕun soufflet de Gordon Galloway. Photo : Patrik Dasen 
 

Les valves de soufflet Ð inlet valve Ð sont lÕoccasion pour chaque facteur dÕexprimer sa 

crŽativitŽ et crŽer son propre style, en harmonie avec les autres dŽcorations du set quÕil construit. 

Ci-dessous, quelques valves dŽcorŽes tournŽes dans diffŽrents matŽriaux. 
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Plusieurs des facteurs que jÕai pu interroger mÕont dit faire leurs soufflets eux-m•mes alors 

quÕils ne fabriquent pas leurs outres. Je nÕai dÕailleurs jamais observŽ le contraire. Mais, comme 

pour les sacs et pour sensiblement les m•mes raisons, un grand nombre de facteurs sous-traitent 

aujourdÕhui la facture des soufflets aupr•s dÕautres artisans. Ç Actually I have just taken the 

decision to stop making my own bellows. I will use bags and bellows by Kelleher Trad with my 

sets. I've never made bags, and making bellows is time-consuming, fiddley and not enjoyable 

for me so I am happy to buy in bellows from now on. È130 Dans certains cas, lÕartisan contactŽ 

acceptera m•me de faire un travail selon des mesures et des formes spŽcifiques au facteur ou 

sera m•me formŽ par ce dernier pour effectuer cette t‰che. Ç I have trained Francois Boudet to 

make my bags and bellows since about a year. He now makes mine. È131 On peut postuler que 

cette externalisation des parties accessoires dÕun set a aussi eu lieu historiquement, lors des 

pŽriodes fastes de lÕinstrument, lorsque la demande pouvait •tre importante. CÕest une pratique 

assez courante chez de nombreux artisans luthiers et facteurs de par le monde et certainement 

un des effets de lÕessor du marchŽ ces derni•res dŽcennies. Mais les sources anciennes 

mentionnant le travail des pipemakers sont bien trop rares et je nÕai trouvŽ aucune mention dÕun 

Žventuel partage des t‰ches. 

Puisque cette Žtude aborde les questions de patrimoine, certains de ces ŽlŽments dÕuilleann 

pipes peuvent devenir eux-m•mes une sorte de mŽmoire du patrimoine Žcologique dÕune 

rŽgion. En effet, John Butler citŽ plus haut, lorsquÕil faisait encore ces soufflets lui-m•me, en a 

fait toute une sŽrie avec des planchettes en bois dÕorme (ulmus ulmaceae) comme le montre la 

photographie ci-dessous. Il a pu rŽcupŽrer des planches de cette essence lors des abattages 

systŽmatiques ayant eu lieu pour essayer (vainement) dÕendiguer la dissŽmination dÕune 

pandŽmie touchant les ormes. Dans les annŽes 1980, une maladie Ð le Dutch Elm Disease 

(DED) Ð provoquŽe par un champignon (ophiostoma novo-ulmi) bloquant le syst•me vasculaire 

de ces arbres, a quasiment anŽanti la prŽsence de cette essence sur toute lÕ”le dÕIrlande. 

Historiquement prŽsente presque partout et faisant partie du patrimoine arboricole irlandais, 

avec les fr•nes132 et les ch•nes, il nÕen reste aujourdÕhui quÕune infime partie (apparemment 

moins dÕune centaine dÕarbres adultes et sains) qui fait lÕobjet, depuis plusieurs dŽcennies, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
130 John Butler, c.p. 
131 Ronan Olivier (France), c.p. 
132 Il semblerait dÕailleurs que la population de fr•nes irlandais ne soit pas non plus en sŽcuritŽ depuis lÕapparition 
dans le Nord de lÕIrlande dÕun autre champignon (hymenoscyphus fraxineus/Chalara fraxinea) venu du Danemark 
et provoquant le ash dieback. Voir notamment le site du Minist•re de lÕAgriculture du Royaume Uni : 
<https://www.daera-ni.gov.uk/articles/ash-dieback> Derni•re consultation mai 2017. 
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dÕimportantes campagnes de prŽservation et de revitalisation de la part des autoritŽs133. Les 

soufflets de John Butler sont donc aujourdÕhui parmi les derniers tŽmoins de la prŽsence en 

Irlande de ces ormes majestueux. 

 

 
Ill . 25 : Bellows en orme irlandais, essence aujourdÕhui quasiment disparue. Photo : Patrik Dasen 

 

Partie incontournable dÕun uilleann pipes, il faudra ensuite raccorder ˆ lÕoutre un chanter Ð 

ou chalumeau Ð qui est le tuyau mŽlodique principal. CÕest un hautbois, ˆ anche double libre 

et, en tr•s grande majoritŽ, ˆ perce conique avec le c™tŽ le plus Žtroit vers lÕanche134. Il est percŽ 

de huit trous de jeu, sept antŽrieurs et un postŽrieur, en haut. Le mod•le de base peut nÕavoir 

aucun clŽtage comme on peut le voir tout ̂  droite sur la photographie ci-dessous (Thomas Aeby, 

Suisse). Cela limite alors lÕacc•s ˆ certaines notes de lÕŽchelle chromatique, mais un tel chanter 

est tout ˆ fait adaptŽ ˆ une grande partie du rŽpertoire. De nombreux pipers jouent ainsi sur des 

instruments sans clefs, ou alors seulement avec une ou deux. Le second chanter depuis la droite 

(Donncha Keegan, Irlande) a probablement un des clŽtages les plus courants, avec deux 

clefs donnant acc•s au Do bŽcarre de la seconde octave (celui de la premi•re octave peut se 

rŽaliser avec un doigtŽ de fourche) et au Fa bŽcarre sur les deux octaves. Le troisi•me chanter 

depuis la droite (Michael Vignoles, Irlande) ajoute encore une clef pour le La bŽmol/Sol di•se 

et celui tout ˆ gauche (John Butler, Irlande) une quatri•me pour accŽder au Si bŽmol/La di•se. 

De mani•re gŽnŽrale, m•me lorsquÕils ne sont pas munis de toutes les clefs possibles, des blocks 

sont laissŽs par le facteur le long du chanter pour le cas o• le musicien voudrait par la suite 

faire monter des clefs. 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
133 Voir notamment un article dans The Irish Times de 2007 : <https://www.irishtimes.com/news/plan-to-rescue-
elm-trees-from-disease-1.958120> Derni•re consultation fŽvrier 2017. 
134 Pour un dŽveloppement sur lÕimportance de la perce dans le son et dans le timbre de lÕinstrument, voir le 
Chapitre 4, pp.152-168. 
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Outre lÕŽb•ne, les essences utilisŽes pour les chanter sont le plus souvent le buis (boxwood 

Ð buxus sempervirens pour la variŽtŽ europŽenne la plus rŽpandue), le houx (holly Ð ilex 

aquifolium), le palissandre (rosewood Ð dalbergia nigra, latifolia ou maritima), ou encore plus 

rŽcemment, mais semble-t-il de moindre qualitŽ, le cocobolo dÕAmŽrique Centrale (dalbergia 

retusa) ou lÕafrican blackwood (dalbergia melanoxylon). Certains sets historiques ayant 

appartenu ˆ des gens aisŽs ou de la noblesse ont Žgalement ŽtŽ fabriquŽs enti•rement en ivoire. 

Ë lÕheure actuelle, on voit aussi appara”tre des instruments en mati•re synthŽtique, comme le 

polyacetal utilisŽ par Andreas Rogge (Allemagne), mais cela reste pour des instruments dÕŽtude 

qui ne sont pas considŽrŽs comme des Ç vrais È uilleann pipes, malgrŽ une qualitŽ de timbre 

surprenante pour une instrument Ç en plastique È. 

LÕanche double se place dans le reed seat (littŽralement le Ç si•ge de lÕanche È), un petit 

entonnoir situŽ ˆ lÕextrŽmitŽ haute du chanter. La position de lÕanche peut •tre lŽg•rement 

modulŽe, pour influencer lÕaccordage, ˆ lÕaide dÕun filage placŽ ˆ la base de lÕanche (voir Ill. 

74,  p.144). Celle-ci est ensuite logŽe dans un capuchon, le plus souvent en mŽtal, muni dÕun 

tenon qui viendra se loger dans le chanter stock du sac (cf. Ill. 14 et 15).  

 
Ill . 30 : Capuchons et anches de chanter assises dans leurs si•ges. LÕangle et la longueur du tenon auront une 

influence sur la position du chanter au bout du sac et donc sur lÕergonomie de jeu. Photo : Patrik Dasen 
 

Certains facteurs proposent Žgalement des capuchons top feed, dont le tenon sort ˆ 

lÕextrŽmitŽ supŽrieure comme le montrent les chanter de Hubert Kwisthout (page suivante). Il 

sÕagit le plus souvent dÕinstruments flat sets aux tonalitŽs plus basses, Do#-Do-Si-Sib, que le 

concert pitch en RŽ. On notera sur lÕillustration 27 la diffŽrence de taille entre les top feed ici 

en Do, et ceux avec tenons latŽraux en RŽ. 
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Mais cette conception plus fine et dŽtaillŽe de la perce est semble-t-il relativement moderne. 

Selon Bill Haneman, cÕest Craig Fischer, un facteur australien, qui lan•a, ˆ la fin des annŽes 

1990, la rŽflexion sur une approche plus scientifique de lÕacoustique dÕune perce : 

 

Ç Craig Fischer Ð qui nÕa plus ŽtŽ actif dans le mŽtier depuis une dizaine dÕannŽes [en 
2013] Ð a ŽtŽ le premier ˆ vraiment sÕintŽresser aux dŽtails techniques de la facture des 
pipes. Une approche plus scientifique si tu veux. Ë lÕŽpoque, il a Žcrit quelques articles ˆ 
ce sujet qui ont suscitŽ de lÕintŽr•t chez certains en Irlande. Je crois quÕil aura eu une 
grande influence en commen•ant ces discussions sur Internet. CÕest ˆ cette Žpoque quÕil 
mÕa contactŽ car je travaillais alors dans un institut de physique mŽdicale et il pensait que 
je pourrais lÕaider ˆ rŽpondre ˆ ses questions. JÕŽtais intŽressŽ par le sujet, mais je ne 
ma”trisais pas les maths et la physique nŽcessaires pour rŽsoudre le probl•me. [É] Je 
crois que personne ne sÕy est vraiment attaquŽ depuis. Mais le plus important cÕest que 
ces conversations et les emails que nous avons ŽchangŽs aient rŽellement changŽ mon 
intŽr•t sur la question. [É] Parmi les facteurs dÕil y a trente ans, certains font encore des 
perces rectilignes [still doing straight stuff]. Il y a trente ans, personne ne savait vraiment. 
Et Craig Fischer est arrivŽ et a dit : vous savez les gars, en fait ce nÕest pas vraiment un 
truc tout droit et yÕa plein de subtilitŽs lˆ-dedans. Il nous fallait essayer de retrouver des 
techniques parfois centenaires. È147 

 

On per•oit dans ces lignes que les questions acoustiques que soul•vent les perces dÕuilleann 

pipes font encore dŽbat aujourdÕhui parmi les facteurs qui, pour la plupart, choisissent leurs 

propres voies de recherches et tentent de dessiner leurs profils personnels. 

Bien entendu, il ne sÕagit pas ici de prŽsenter toutes les Žtapes menant ˆ la fabrication dÕun 

chanter, et encore moins de toutes les parties de bois nŽcessaires ˆ la construction dÕun full set 

de pipes. Voici nŽanmoins rapidement, dans les pages ˆ suivre, quelques illustrations des 

moments marquants. 

Une fois le cylindre percŽ dans sa longueur, les trous de jeu sont placŽs et le cylindre est 

affinŽ au tour en laissant des parties proŽminentes qui formeront les blocks sur lesquels seront 

Žventuellement installŽes les clefs. 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
147 Bill Haneman, c.p. Voir Žgalement ˆ ce propos le Chapitre 4, pp.152-168, du prŽsent travail. 
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Dans une certaine mesure, et suivant le carnet de commandes du facteur, celui-ci peut 

fabriquer certaines pi•ces en sŽrie afin de produire un plus grand nombre dÕinstruments ˆ la 

fois. Cela permet Žgalement de rentabiliser au mieux les usages multiples des machines.  

Notons Žgalement que les diffŽrentes Žtapes du travail prŽsentŽes sommairement ici ne sont 

pas faites en continu du dŽbut ˆ la fin du processus. Certaines nŽcessitent que le bois se repose 

ou, au contraire, travaille. Toute pi•ce de bois est faite dÕun matŽriau vivant qui se modifiera 

au fil du temps selon les interventions du facteur. Afin de garantir des dimensions finales au 

dixi•me, voir au centi•me de millim•tre, il faut parfois laisser au bois de longs temps de pause 

et de stabilisation avant dÕentreprendre lÕŽtape suivante. Ce temps de pause est bien entendu 

mis ˆ profit pour la fabrication dÕautres pi•ces. Il sÕagit, pour le facteur, de conserver un 

calendrier prŽcis des Žtapes pour chaque pi•ce, pour chaque set spŽcifique, pour chaque client. 

LÕobjectif Žtant aussi, dans la mesure du possible, de respecter le dŽlai annoncŽ ˆ lÕacheteur. 

Bon nombre de musiciens auront ainsi attendu plusieurs mois ou annŽes au-delˆ de la date de 

livraison annoncŽe au dŽpart. 
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Pour enclencher et dŽclencher les bourdons, lorsque lÕinstrument est mis sous pression, une 

clef dÕarr•t pour bourdons Ð est insŽrŽe dans le mainstock. Le nombre de bourdons le plus 

courant est trois, mais il existe des pipes avec quatre ou cinq bourdons (alors souvent accordŽs 

ˆ la quinte de la tonique). 

 

   
Ill . 49 et 50 : Sur lÕavant du mainstock, cinq perces accueilleront les bourdons (trois du bas) et les rŽgulateurs 
(deux du haut, de chaque c™tŽ de la stop key). Lorsque la clef dÕarr•t est actionnŽe, une valve ˆ lÕarri•re du 

mainstock viendra libŽrer ou emp•cher le flux dÕair vers les bourdons148. Photo : Patrik Dasen 
 

 
Ill . 51 : Dans le cas dÕun half-set, les perces pour accueillir les futurs regulators sont dŽjˆ pratiquŽes dans le 

mainstock, mais sont obturŽes par des bouchons de bois. Photo : Patrik Dasen 
 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
148 Notons que certains sets anciens, ou leurs copies modernes, sont fabriquŽs avec ce que lÕon appelle un hollow 
mainstock, cÕest-ˆ-dire un stock Ç creux È, o• les anches des bourdons ne sont pas isolŽes les unes des autres dans 
des perces disctinctes mais rŽunies dans un m•me Ç chambre È de pression. 
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Ill . 52 : Un puck (littŽralement palet de hockey) vient terminer le bourdon basse. CÕest lˆ encore un ŽlŽment de 

dŽcoration, habituellement rond, qui aujourdÕhui permet ˆ certains facteurs une certaine libertŽ esthŽtique comme 
on peut le voir sur ce puck trapŽzo•dal qui est la spŽcificitŽ des sets de John Butler. Photo : Patrik Dasen 

 

 
Ill . 53 : Bourdons en barillet de Christopher Bayley (UK). Photo : Patrik Dasen 

 

Ë lÕheure actuelle, certains facteurs, afin de rendre ce groupe de bourdons moins 

volumineux, surtout pour le jeu dans les sessions surpeuplŽes de certains pubs, construisent des 

mod•les en Ç barillet È Ð barrel drones, comme on peut les voir ci-dessus. Les bourdons sont 

alors accordŽs ˆ lÕaide de coulisses. Ce genre de mod•le rappelle un peu les bourdons en barillet 

de la musette fran•aise, dite Ç de cour È. Le m•me facteur mÕa dÕailleurs affirmŽ que, sur 



! *") !

demande, il pouvait Žgalement remplacer les coulisses par les glissi•res si caractŽristiques de 

la musette. Ces diverses expŽriences restent toutefois relativement peu dŽveloppŽes, car tr•s 

cožteuses. Habituellement, un half set (moitiŽ de set) comprend gŽnŽralement un jeu de trois 

bourdons en plus du chanter. 

 

 
Ill . 54 : Half-set de Michael Vignoles. Photo : Patrik Dasen 
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Enfin, pour complŽter lÕensemble et former cette fois un full set Ð un set complet Ð, trois 

regulators ou rŽgulateurs en moyenne vont •tre ajoutŽs aux bourdons dans le mainstock. Ce 

sont des chalumeaux supplŽmentaires, ˆ anches doubles comme le chanter, mais munis dÕun 

jeu complexe de clefs qui sont actionnŽes par le poignet du musicien (celui de la main 

dominante qui tient le bas du chanter). Ils permettent ˆ celui-ci dÕajouter ˆ sa mŽlodie un 

accompagnement harmonique et rythmique, plus rarement une ligne mŽlodique. Les 

chalumeaux sont bouchŽs en permanence par des capuchons ˆ coulisse et ne sonnent donc que 

quand une ou plusieurs clefs sont actionnŽes, libŽrant lÕair sous pression. Les coulisses, en 

faisant varier leurs diam•tres ˆ lÕintŽrieur des chalumeaux par lÕaccumulation de fil ou de blu-

tack sous une clef ou une autre, permettent un micro-accordage individuel de chaque note, sur 

chaque chalumeau. 

 

 
Ill . 55 : Trois regulators en ŽclatŽ. On notera que le regulator basse est fixŽ sur le c™tŽ du mainstock et prolongŽ 

ˆ lÕarri•re par un tube en mŽtal (ici du laiton) o• vient sÕasseoir lÕanche. Le capuchon terminal du regulator 
baryton a ŽtŽ enlevŽ sur cette photographie pour montrer la tige de micro-accordage enfilŽe dans chacun des 

regulators. Photo : Patrik Dasen 
 

  
Ill . 56 et 57 : Trois anches doubles de regulators, similaires ˆ celles dÕun chanter, et les trois capuchons ˆ 

coulisse. La forme cubo•de trapŽzo•dale des embouts des coulisses est Žgalement une marque de fabrique unique 
ˆ John Butler. Photo : Patrik Dasen 
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styles. Le musicien voulant ma”triser lÕinstrument doit en fait apprendre chacun dÕentre eux et 

leurs doigtŽs respectifs. 

Enfin, selon certains auteurs, si ces diffŽrences stylistiques Ç ont pu correspondre un moment 

ˆ des styles rŽgionaux, [É] elles ont surtout relevŽ de statuts sociaux diffŽrents : un style plus 

rŽservŽ sera utilisŽ par des gens ˆ la situation plus confortable Ð les gentlemen pipers, [et] un 

style plus extraverti, plus brillant, sera notamment utilisŽ par les gens du voyage Ð les 

travellers È (FalcÕher-Poyroux & Monnier 1995 : 42) et les travelling pipers dont Johnny Doran 

est peut-•tre le reprŽsentant le plus cŽl•bre. Il est intŽressant de noter que ce style plus souvent 

attribuŽ aux travellers va probablement jouer un r™le dans le renouveau du jeu de lÕinstrument. 

 

Ç AujourdÕhui, des joueurs cŽl•bres, tels que Finbar Fury ou Paddy Keenan, reconnaissent 
lÕinfluence que la courte carri•re de Johnny Doran aura eue sur leur propre musique et, 
subsŽquemment, sur la gŽnŽration qui suivra et qui sera influencŽe par eux. Ils lÕadmettent 
tous deux, leur style est formŽ sur les techniques de Doran. The Furey Brothers et Davy 
Arthur, de m•me que The Bothy Band, auront utilisŽ le son de Johnny Doran au uilleann 
pipes pour faire na”tre un sentiment frais et enthousiasmant dÕabandon sauvage qui allait 
sŽduire une jeune gŽnŽration globalement. Ë leur tour, des jeunes comme Davy Spillane 
et Michael OÕConnell adopteront le son Doran et continuent de le faire entendre ˆ des 
publics du monde entier en concert ou sur disque, mais aussi comme musiciens lead dans 
des show planŽtaires comme Riverdance ou Lord of The Dance È (OÕConnell & Fegan 
2011 : 15). 

 

On mesure ici la portŽe quÕa pu avoir ce style particulier attribuŽ aux travellers gr‰ce ˆ une 

figure comme Johnny Doran. Et ce dernier nÕest que lÕarbre qui cache la for•t car un grand 

nombre de pipers connus et admirŽs aujourdÕhui sont des membres, passŽs ou prŽsents, de cette 

communautŽ. John Cash, Felix Doran (le jeune fr•re de Johnny), Mickey Dunne, John Rooney 

et aujourdÕhui son fils Larry, Johnny Purcell, Simon Doyle, ne sont que quelques-uns des 

membres uilleann pipers de dynasties enti•res de musiciens et musiciennes travellers qui 

contribuent toujours activement ˆ faire vivre les traditions musicales irlandaises. 

Pour terminer cette section sur les positions et techniques de jeu, notons Žgalement que 

certains de ces pipers itinŽrants, quÕils jouent on the knee ou off the knee, jouaient debout, voire 

de fa•on dŽambulatoire, ce que ne manquait pas de faire John Doran et son fils Johnny, par 

exemple, comme lÕattestent certaines des photos que lÕon a conservŽes dÕeux. 
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faut encore donner leurs voix aux quatre hautbois et aux trois clarinettes. La facture dÕanches 

est ainsi lÕŽtape ultime, et ˆ la fois centrale, de la fabrication dÕune bonne cornemuse. Ce sont 

elles qui donneront ˆ lÕinstrument son caract•re, qui en optimiseront tout le potentiel sonore. 

Elles crŽeront le timbre unique de cet instrument unique, puisque chaque instrument 

manufacturŽ lÕest en soi. Elles seront aussi le Ç son È spŽcifique du facteur, sa signature 

acoustique. Celle que tel musicien viendra chercher chez tel facteur et pas chez un autre. Il y a 

lÕesthŽtique, bien sžr, le look de chaque instrument, du style de chaque facteur, qui compte 

beaucoup pour un potentiel client. Mais le son reste lÕobjectif final de cet instrument qui nÕest 

gu•re quÕun outil utile ˆ la rŽalisation dÕune action : faire de la musique. 

Ainsi, la grande majoritŽ des facteurs fabriquent leurs propres anches, tant pour les trois 

bourdons qui accueillent des anches battantes simples idioglottes, que pour les quatre hautbois 

ˆ anches doubles que sont les trois regulators et le chanter. Certains travaillent en bin™me avec 

un voicer, un facteur dÕanches spŽcialisŽ. CÕest le cas des cŽl•bres Quinn et Koehler, ce dernier 

Žtant le voicer des instruments fabriquŽs par le premier. Mais ce genre de collaboration est 

presque unique. Ç Le cas de David Quinn est exemplaire. M•me sÕil dŽl•gue la facture dÕanches 

et beaucoup du voicing ˆ Benedict Koehler, cÕest bien David qui aura initialement enseignŽ ces 

compŽtences ˆ Benedict. È170 Tous les facteurs que jÕai interrogŽs, presque sans exception, ont 

ŽtŽ formels sur le fait quÕil est Ç absolument fondamental È171 de savoir faire des anches pour 

•tre un bon facteur. Et il ne sÕagit pas seulement de savoir faire des anches. Il faut savoir faire 

ses propres anches. Celles qui seront adaptŽes aux instruments que lÕon fabrique. LÕobjectif 

Žtant de pouvoir fabriquer une anche qui sonne correctement, puis de lÕadapter Ð tweek the reed 

Ð car chaque partie de lÕinstrument demandera des ajustements particuliers. 

Longueur gŽnŽrale, largeur de la t•te, aperture des l•vres, finesse et forme de la raclure, 

forme et ouverture de Ç lÕÏil  È de lÕagrafe et son positionnement entre les deux l•vres, diam•tre 

du tube utilisŽ, matŽriau utilisŽ pour lÕagrafe et pour les l•vres, position et pression de la bride, 

position et tension de la ligature, placement du fil pour lÕassise de lÕanche, ŽtanchŽitŽ de 

lÕensembleÉ on peut comprendre que la qu•te de lÕanche parfaite peut prendre des annŽes. 

Tous les param•tres pour une anche sont gŽnŽralement soigneusement consignŽs et chaque 

variation notŽe pour permettre Žventuellement dÕen mesurer lÕimpact. Une lŽg•re modification 

dÕun seul de ces param•tres peut soudainement sublimer cette derni•re, ou la rendre bonne ˆ 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
170 Bill Haneman, c.p. 
171 Christopher Bayley, Eoghan Ballard, John Butler, Bruce Childress, Andy Faden, Martin Gallen, Bill Haneman, 
Didier Heuline, Makoto Nakatsui, Ronan Olivier, Conor Roche-Lancaster, Ray Sloan, Geoff Wooff, pour nÕen 
citer que quelques-uns. C.p. par questionnaire. 
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Les anches simples des bourdons sont, quant ˆ elles, fabriquŽes diffŽremment. Comme le 

montrent les deux photographies ci-dessous, les tubes de canne sont nettement plus Žtroits et 

conservŽs entiers. On conserve lÕun des nÏuds de la canne qui obture une extrŽmitŽ du tube et 

on en renforce lÕŽtanchŽitŽ par lÕapposition de cire ˆ cacheter (ou Žquivalent). Une ligature est 

faite de lÕautre c™tŽ du tube afin de prŽvenir sa fente lorsque la languette de lÕanche sera 

dŽtachŽe par une incision latŽrale. Au besoin, le bout de cette languette pourra Žgalement •tre 

alourdi avec de la cire ˆ cacheter (ou Žquivalent) pour favoriser sa mise en vibration. LÕembout 

ouvert du tube est taillŽ lŽg•rement en pointe pour favoriser son insertion dans le si•ge de 

lÕanche et un enroulage de fil en assure lÕassise et lÕŽtanchŽitŽ. 
 

  
Ill . 90 et 91 : fagot de cannes brutes pour anches de bourdons et anche de bourdon terminŽe.  

Photo : Patrik Dasen 
 

Lorsque lÕon parle de fabrication dÕanches avec les facteurs dÕuilleann pipes, on sÕaper•oit 

que cÕest probablement, de tous les savoirs et techniques ˆ acquŽrir pour concevoir un set 

complet, lÕune des t‰ches les plus ardues ˆ ma”triser. Cela demande un dŽvouement, une 

patience et une opini‰tretŽ sans failles. Comme me lÕa confiŽ John Butler : 
 

Ç Tout bon ingŽnieur/artisan peut thŽoriquement suivre un jeu de plans pour produire et 
assembler tous les nombreux composants qui constituent un full set de pipes. Mais sans 
le savoir-faire pour fabriquer des anches, tu te retrouves finalement avec une voiture sans 
moteur. Mon expŽrience est que lÕon peut te montrer comment les fabriquer, mais tu ne 
peux lÕapprendre quÕen le faisant encore et encore et encore. Cela ne suit aucune logique, 
alors les diagrammes ne pourront tÕaider quÕune partie du chemin. JÕai eu des crises de 
fabrication dÕanches tr•s sombres [dark reedmaking crisis] o• je questionnais ma capacitŽ 
m•me ˆ •tre un pipemaker, quand les anches ne voulaient simplement pas coopŽrer. JÕai 
eu des pŽriodes o• je faisais plusieurs anches incroyables de suite et pensais que jÕavais 
enfin percŽ le secret (cÕŽtait faux !). JÕai fait des centaines et des centaines dÕanches 
jusquÕici et je ne cesse de dŽvelopper mon expŽrience, et cÕest tout ce que tu peux faire. È 

175 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
175 John Butler, c.p, ma traduction. 
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Pour certains facteurs, il faudrait m•me commencer par ne faire que cela. Ç Je conseillerais 

ˆ nÕimporte qui sÕintŽressant ˆ la facture de pipes de se dŽdier dÕabord pendant plusieurs annŽes 

ˆ la facture dÕanches. CÕest un obstacle pour une majoritŽ de facteurs en devenir et cÕest une 

bonne confrontation ˆ la rŽalitŽ, comme des probl•mes similaires surgissent dans la facture des 

pipes de mani•re gŽnŽrale. È 176 

Pour dÕautres, lÕart de la facture dÕanches semble •tre un talent encore plus exigeant que la 

facture dÕuilleann pipes et pourrait m•me devenir une spŽcialisation plus que nŽcessaire. 

 

Ç Ë mon avis, ce dont le monde du uilleann piping ˆ besoin ce nÕest pas plus de facteurs 
de pipes en soi, mais plut™t plus de gens qui sont a) des facteurs dÕanches hautement 
qualifiŽs et/ou b) des restaurateurs dÕinstruments anciens hautement qualifiŽs. 
Malheureusement, ces deux pratiques sont tr•s exigeantes en termes dÕhabiletŽ et cÕest 
bien plus tentant pour ceux qui dŽmarrent dans le mŽtier de commencer ˆ fabriquer des 
nouveaux sets dÕune qualitŽ discutable. Le fait est : si un set ne peut pas •tre correctement 
ŽquipŽ dÕanches de fa•on satisfaisante, ce nÕest pas un instrument de musique ; 
rŽciproquement, il y a de nombreux instruments anciens dÕune qualitŽ raisonnable en 
attente dÕanches convenables. È177 

 

Cette opinion que le milieu des pipers et pipemakers aujourdÕhui a surtout besoin de bons 

facteurs dÕanches plut™t que de facteurs dÕinstruments se retrouve chez plusieurs des facteurs 

les plus ‰gŽs que jÕai pu interroger. Cela peut •tre en rŽaction ˆ lÕapparition sur le marchŽ dÕune 

jeune gŽnŽration de facteurs encore peu expŽrimentŽs qui tentent de rŽpondre ˆ une demande 

per•ue comme croissante. Ceux-ci deviennent plus ou moins rapidement capables de fabriquer 

des sets honorables, sans pour autant ma”triser le Ç coup de main È nŽcessaire ˆ la facture des 

anches qui viendront leur donner la voix. 

 

Ç Il est Žvident que certaines personnes ont ma”trisŽ la facture dÕanches. Mais la plupart 
des autres font simplement tellement dÕexemplaires quÕils finissent par en faire une bonne 
de temps en temps. JÕai le sentiment quÕil y a un manque dÕenseignement de bonne qualitŽ 
dans ce domaine-lˆ. Avant de penser ˆ enseigner la facture de pipes, il serait prŽfŽrable 
et nŽcessaire dÕenseigner la facture dÕanches aux pipers. Savoir faire une bonne anche est 
un art important pour quelquÕun qui joue un instrument qui a quatre anches doubles et 
trois anches simples qui doivent •tre contr™lŽes par une seule source dÕair. De plus, la 
plupart des ÒmŽthodesÓ pour la facture dÕanches nÕabordent m•me pas comment finir une 
anche [voicing]. È178 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
176 Bill Haneman, c.p, ma traduction. 
177 Benedict Koehler, communication personnelle, ma traduction. 
178 Geoff Woof, c.p. Ma traduction. 
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Comme nous venons de le voir, le uilleann pipes est donc un instrument qui a une 

organologie complexe, dont la construction requiert de nombreuses parties diffŽrentes ̂  agencer 

et gŽnŽralement fabriquŽes dans de nombreux et diffŽrents matŽriaux nobles. Parmi tous les 

talents et savoir-faire quÕil faut possŽder, la facture des anches nÕest pas le moindre. La 

fabrication dÕun uilleann pipes ne peut donc •tre que lÕaffaire de spŽcialistes hautement 

qualifiŽs, prend du temps et revient cher, tant pour le facteurÉ que pour lÕacheteur sur qui ce 

cožt se rŽpercutera. Cependant, beaucoup de facteurs ne peuvent pas facturer leur travail ˆ sa 

juste valeur au risque de voir les clients se rarŽfier. 

 

 

  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
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CHAPITRE 4 

QUELQUES RƒFLEXIONS SUR LES LIENS ENTRE LÕORGANOLOGIE ET 

LÕIDENTITƒ SONORE DU UILLEANN PIPES 

 

SÕil me paraissait important dÕaborder de fa•on relativement extensive lÕorganologie du 

uilleann pipes, au-delˆ de lÕintŽr•t ethnographique descriptif dans le cadre dÕune recherche sur 

sa facture, cÕest que chaque partie de ce travail minutieux effectuŽ par les facteurs viendra 

influencer directement le son de lÕinstrument. 

Lorsque je parle du Ç son de lÕinstrument È, particuli•rement dans le cadre dÕune cornemuse 

qui a trois bourdons et trois regulators en plus du chanter, il faut comprendre la globalitŽ des 

phŽnom•nes sonores qui le composent, non seulement dans leur diversitŽ et leur coordination, 

mais aussi dans la mati•re sonore m•me, les spectres sonores des sons produits par toutes les 

parties de lÕinstrument et leurs interactions. Il faut ˆ cela inclure les diffŽrentes tonalitŽs dans 

lesquelles lÕinstrument est construit et qui ont toutes des spŽcificitŽs sonores, au niveau des 

timbres notamment, qui ne manquent pas de caractŽriser tel ou tel type dÕinstrument et de 

nourrir discours et dŽbats au sein de la communautŽ des pipers. 

Car dans le renouveau de la pratique et de la facture du uilleann pipes, autant que des autres 

cornemuses dÕEurope et du monde, le son Ð les sons Ð de ces instruments joueront un r™le 

important. 

 

Ç Instrument de musique ˆ bourdon et polyphonique, la cornemuse reprŽsente ˆ la fois 
une tradition ancienne et de nouvelles sonoritŽs. En effet, un des ŽlŽments fondamentaux 
du revivalisme est la dŽcouverte de ces sons nouveaux. DÕabord mal connue, la 
cornemuse suscite tr•s vite lÕintŽr•t des fabricants puis des musiciens jusquÕˆ reprŽsenter 
aujourdÕhui un des principaux instruments du renouveau des musiques traditionnelles È 
(Bonnemason 2004 : 113). 

 

Nous le verrons aussi plus loin179, le son de tel ou tel instrument cÕest aussi le son de tel ou 

tel facteur, qui fait partie de son identitŽ dÕartisan et qui saura sŽduire certains musiciens/clients 

et peut-•tre pas dÕautres. Nous verrons aussi180 que le son du uilleann pipes est aujourdÕhui 

promu par certains au rang de symbole identitaire national pour venir reprŽsenter aux oreilles 

du monde le Ç son de lÕIrlande È. 

Mais avant cela, il me semblait donc incontournable de reprendre quelques ŽlŽments et 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
179 Voir Chapitre 5, pp.170-204. 
180 Voir Chapitre 10, Section 6, pp.354-356. 
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notions dŽjˆ ŽvoquŽes bri•vement dans la partie organologique pour Žclairer certains des 

aspects du son liŽs ˆ la facture de lÕinstruments et des discussions sur la tradition que ceux-ci 

suscitent depuis le revival. 

 

4.1. Les flat sets et le Concert Pitch, un Žternel dŽbat181 

 

Un des dŽbats majeurs qui va animer le renouveau de la facture concerne les tonalitŽs et 

accordages dans lesquels lÕinstrument peut •tre, ou devrait •tre, fabriquŽ. Au fil de lÕhistoire, 

les hauteurs dans lesquels les instruments vont •tre accordŽs vont varier passablement. La 

mani•re de fabriquer lÕinstrument, et notamment dans sa longueur, sa perce et/ou la largeur de 

ses trous de jeu Ð qui influenceront la hauteur et le timbre Ð va nŽcessairement varier au grŽ des 

Žpoques, des techniques de factures et des esthŽtiques sonores. 

Comme nous lÕavons vu, le terme Concert Pitch D est le plus souvent associŽ ˆ un type de 

pipes devenu tr•s populaire dans le courant du XXe si•cle, jusquÕˆ sÕimposer aujourdÕhui 

comme le mod•le le plus commun et le plus fabriquŽ. Ils sont con•us pour jouer Ç en RŽ È, 

signifiant la note tonique de lÕinstrument (la note la plus grave qui peut •tre jouŽe), avec pour 

rŽfŽrence le diapason moderne de concert avec un La ˆ, ou approchant, 440Hz. Ces instruments 

Žtaient notamment ceux fabriquŽs et jouŽs par Leo Rowsome et son p•re William avant lui. 

Le terme Flat Pipes, quant ˆ lui, fait le plus souvent rŽfŽrence aux instruments accordŽs sur 

un diapason infŽrieur au La 440Hz. Les premiers mod•les dÕunion pipes, qui allaient plus tard 

prendre le nom de uilleann, Žtaient semble-t-il dŽjˆ accordŽs plut™t hauts, entre le RŽ et le Mi 

bŽmol modernes. La tonalitŽ des instruments descendra ensuite en direction du Do# vers le 

dŽbut du XIX e si•cle, juste avant quÕapparaissent de fa•on relativement soudaine (autour de 

1820-1825) des instruments plus graves en Si, probablement con•us comme des Do ˆ 

lÕŽpoque182. 

On les appelle B pipes (en Si) ou C Pipes (en Do), en rŽfŽrence au diapason moderne de 

leurs notes fondamentales respectives. Mais, comme nous le rappelle Craig Fischer, Ç ces 

termes sont trompeurs. Les diffŽrences les plus importantes entre ces deux types de pipes 

portent sur les dimensions de leurs perces ainsi que sur les dŽtails des anches quÕils 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
181 Une partie importante des informations contenues dans cette section sont tirŽes de lÕexcellent article du uilleann 
pipemaker Craig Fischer, accessible en ligne sous <http://www.uilleannobsession.com/extras_craig_fischer.html> 
Derni•re consultation le 13 juin 2019 
182 Bill Haneman, Communication personnelle. On peut en dŽduire que le diapason de rŽfŽrence a ŽtŽ baissŽ dÕun 
demi-ton entre cette Žpoque et maintenant. 
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utilisent È183. De fait, les Concert Pitch D sont de mani•re gŽnŽrale des instruments fabriquŽs 

avec une Ç perce large È (wide bore). Les Flat Sets sont tr•s majoritairement eux ˆ Ç perce 

Žtroite È (narrow bore). 

 

Ç Les chanters ˆ perce Žtroite, fabriquŽs vers la fin du XVIII e si•cle et pendant une grande 
partie du XIX e si•cle, avaient une perce au niveau de lÕanche de 4mm environ et une perce 
de pavillon rarement supŽrieure ˆ 11mm. Les anches, fabriquŽes pour leur convenir ou 
adaptŽes ˆ cette fin, avaient une largeur supŽrieure de 9,5 ˆ 10,5mm et un diam•tre ˆ la 
base de lÕagrafe de lÕordre de 3,2mm. Elles partagent ces caractŽristiques avec leur proche 
parente et probablement anc•tre, les pastoral pipes. Les chanters fabriquŽs par John Coyne 
avaient des tailles de gorge aussi petites que 3,7mm. È184 

 

Il est intŽressant de noter que les pastoral pipes Žtaient apparemment souvent fabriquŽes 

avec une note fondamentale tr•s proche du Do moderne mais possŽdaient une pi•ce ajoutŽe au 

pavillon de lÕinstrument, appelŽe un foot joint, qui fermait le bas du conduit du chanter. Lorsque 

le uilleann pipes sÕest dŽveloppŽ sur la base des pastoral pipes, il est probable que certains aient 

jouŽ sur des chanters de pastoral pipes sans foot joint (lorsque jouŽ assis avec le pavillon de 

lÕinstrument obstruŽ en le posant sur la cuisse). Ces instruments auraient ainsi dŽjˆ pu sonner 

dans une tonalitŽ tr•s proche du RŽ moderne. Ç Geoff Wooff nous dit que les anciens pipes 

irlandais fabriquŽs dans cette tonalitŽ sont tr•s courants, et frŽquemment ne portent pas le nom 

de leur facteur. Une autre caractŽristique curieuse quÕils partagent avec les pastoral pipes, qui 

sont souvent sans marques. È185 

Le changement semble sÕ•tre produit dans la fin du XIXe si•cle, lorsque la pratique du 

uilleann pipes Žtait particuli•rement vivante outre-Atlantique, dans la diaspora irlandaise des 

ƒtats-Unis. LÕenvironnement dans lequel se jouaient alors les pipes semble avoir favorisŽ les 

instruments avec un volume sonore plus important. Mais, selon Craig Fischer, il est difficile de 

savoir si ces instruments ont ŽtŽ fabriquŽs avec perces plus larges pour •tre plus sonores et 

sÕadapter aux salles de concert plus grandes, ou si cÕest parce que ces mod•les Ð dŽjˆ existants 

Ð Žtaient de fait plus sonores quÕils ont pu •tre jouŽs dans ces nouvelles conditions. Quoi quÕil 

en soit, pour Fischer, Ç la crŽation des premiers chanters ̂  perce plus large et utilisant une anche 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
183 Craig Fischer, Ç Flat Pipes. Vive la Differance. È, accessible en ligne sous 
<http://www.uilleannobsession.com/extras_craig_fischer.html> Derni•re consultation le 13 juin 2019. Ma 
traduction. 
184 Idem. 
185 <http://www.uilleannobsession.com/extras_craig_fischer.html> Derni•re consultation le 13 juin 2019. Ma 
traduction. 
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plus solide pour donner un volume sonore plus important est attribuŽe aux fr•res Taylor È186. Il 

ajoute, 

 

Ç certains des chanters produits par les Taylors Žtaient dÕun type semblable aux plus 
anciens, avec des perces ˆ lÕanche de 4,25mm. Ils Žtaient pratiquement identiques aux 
anciens chanters ˆ perce Žtroite Òen RŽÓ. Ils ont, en parall•le, Žgalement produit des 
chanters massifs avec des perces ˆ lÕanche de 5,2mm et des perces de 13 ˆ 15mm au 
pavillon. JÕai entendu dŽcrire le bruit produit par les rŽgulateurs massifs crŽŽs pour ces 
sets comme des avertisseurs dÕauto et je ne peux mÕemp•cher de me demander si les 
sonneurs de cette Žpoque, qui avaient lÕhabitude de chanters plus Žtroits, auraient dŽcrit 
le son produit de la m•me fa•on. È187 

 

Il semble que ce sont ces instruments, fabriquŽs par les fr•res Taylor avec une perce plus 

large, qui ont ŽtŽ copiŽs par William Rowsome, puis par son fils. Leurs chanters ont le plus 

souvent une perce ˆ lÕanche dÕenvirons 5,4mm et une perce au pavillon de 13mm. Ç JusquÕˆ 

lÕŽpoque de Willie Rowsome, il semble que rien dÕaussi large nÕavait ŽtŽ fabriquŽ en 

Irlande. È188 

Craig Fischer souligne que cette Žvolution nÕest pas sans rappeler celle que vivra la flžte 

traversi•re ˆ lÕapparition des flžtes de ThŽobald Boehm qui sera inspirŽ des factures les plus 

expŽrimentales de son Žpoque, notamment le mod•le de Charles Nicholson (1795-1837) ˆ trous 

de jeu et embouchure plus larges que celles en vogue avant lui, mais a aussi dŽveloppŽ un 

syst•me de clefs chromatique plus appropriŽ au rŽpertoire classique de son temps. Mais Ç les 

musiciens habituŽs aux anciens instruments ont tardŽ ˆ les abandonner, principalement en 

raison de leurs qualitŽs tonales supŽrieures et malgrŽ le fait quÕils avaient des difficultŽs ˆ jouer 

avec un syst•me de clŽ qui nÕŽtait plus adaptŽ aux exigences de la musique È189. Les mod•les 

de flžtes en bois du milieu du XIX e si•cle avec un syst•me de clefs simple restent dÕailleurs 

aujourdÕhui encore les plus prisŽs par les joueurs et joueuses de musique irlandaise. 

Pour revenir au uilleann pipes, si lÕon compare deux instruments accordŽs de fa•on similaire 

par leurs facteurs respectifs ˆ deux Žpoques diffŽrentes, reprŽsentants deux Žpoques de factures, 

on se rend compte que finalement les diffŽrences se jouent parfois ˆ quelques millim•tres ou 

m•me dixi•mes de millim•tres. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
186 <http://www.uilleannobsession.com/extras_craig_fischer.html> Derni•re consultation le 13 juin 2019. Ma 
traduction. 
187 Idem. 
188 Idem. 
189 Idem. 
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Chanter en Do fait par Harrington 
(milieu XIX e), sonnant lŽg•rement 

en dessous dÕun Do moderne 
 

Un chanter en Do fait par Willie 
Rowsome (dŽbut XXe 

si•cle) sonnant lŽg•rement au-
dessus dÕun Do moderne 

 

Diam•tre de la perce ˆ lÕanche : 4,1mm Diam•tre de la perce ˆ lÕanche 4,4mm 

Longueur :  411mm Longueur 408mm 

Diam•tre de la perce au pavillon 10,9mm Diam•tre de la perce au pavillon 12,7mm 

Diam•tre moyen des trous de jeu 
 4mm Diam•tre moyen des trous de jeu 5,3mm 

 

En comparaison, un chanter en Do aujourdÕhui, de perce large comparable (chanter et trous 

de jeu) ˆ celui de William Rowsome et con•u avec un LA ˆ 440Hz, aurait environ 420mm de 

long. Selon Fischer, Ç le chanter Rowsome est lŽg•rement plus sonore que le Harrington, mais 

ce dernier, avec un timbre plus tŽnu en raison de ses trous de jeu plus petits et dÕune anche plus 

lŽg•re et plus brillante, est plus pŽnŽtrant et porte plus loin È190. 

AujourdÕhui, les chanters ˆ perce large, comme ceux de lÕŽpoque de Rowsome p•re, sont 

devenus les plus populaires et les plus fabriquŽs. Leur volume plus sonore permet de les jouer 

dans des endroits peuplŽs et bruyants o• les uilleann pipes nÕŽtaient historiquement pas jouŽes. 

Mais, pour Fischer, le prix ˆ payer aura ŽtŽ la perte de la richesse de timbres et dÕinflexions que 

peuvent produire les chanters ˆ perce Žtroite. 

 

Ç Mais, en accord avec la prŽfŽrence actuelle pour les types anciens dÕinstruments dans 
dÕautres domaines de la musique, il vaut la peine dÕexaminer le cožt de cette adaptation. 
Les changements ˆ partir des mod•les anciens vers les mod•les plus rŽcents 
correspondent ˆ une Ç amplification verticale. CÕest comme si un graphique de la perce 
Žtait dessinŽ puis agrandi uniformŽment sur la longueur de lÕaxe du diam•tre. Pour quÕils 
correspondent ˆ la plus grande perce au niveau de lÕanche, le diam•tre des trous de jeu 
est Žgalement augmentŽ. Il en dŽcoule une perce avec des impŽdances gŽnŽralement plus 
basses, qui exige une anche plus dure pour quÕelle lui corresponde. Tout cela produit un 
instrument comportant plus de frŽquences fondamentales et moins dÕharmoniques hautes 
dans la totalitŽ de son spectre. Le son produit tend vers celui dÕune cornemuse des 
Highlands, exemple bien connu dÕun instrument ˆ perce large et ˆ trous plus grands. 
Malheureusement, les trous des chanters ˆ perce large Žtant plus grands et souvent plus 
inŽgaux en taille que ceux de leurs pendants ˆ perce plus Žtroite, les doigtŽs en fourche 
ne fonctionnement pas aussi bien. Comme le son a des harmoniques aigus relativement 
plus faibles, le timbre nÕest pas aussi piquant et les possibilitŽs de nuances harmoniques 
en utilisant diverses fourches sont rŽduites. [É] Le prix dÕun volume accru est plut™t 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
190 Idem. 
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lourd ˆ payer et en ces temps dÕamplification gŽnŽralisŽe et dÕexcellente technique de 
prise de son et de microphones, les inconvŽnients de la puissance acoustique plus faible 
des chanters ˆ perce Žtroite ne sont pas si grands par rapport aux avantages de la capacitŽ 
dÕexpression accrue quÕils offrent. È191 

 

Le dŽbat entre ceux qui prŽf•rent les perces Žtroites et leur anciennetŽ, rŽelle ou recrŽŽe, et 

ceux qui favorisent les perces larges et leurs sons plus puissants ne sera probablement jamais 

clos. La consultation des forums en lignes192 ne manque pas de rŽvŽler que cela fait des 

dŽcennies quÕil a lieu et, malgrŽ des articles comme celui de Craig Fischer et un certain 

consensus du Ç vivre et laisser vivre È, quÕil est lˆ pour perdurer. 

Pour certains, comme Bill Haneman, le dŽbat ne devrait pas tant se focaliser sur les 

diffŽrentes hauteurs Ð pitch Ð que de fa•on plus spŽcifique sur des facteurs particuliers et, 

surtout, sur leurs designs spŽcifiques, de perce et de trous de jeu notamment mais aussi de 

facture dÕanche car ce sont ces ŽlŽments-lˆ qui influenceront le plus le timbre de lÕinstrument. 

Ç Il y a des qualitŽs tonales propres aux instruments de hauteurs diffŽrentes mais je pense que 

cela tient plus ˆ leurs design et leurs comportements quÕˆ leurs hauteurs. È193 Il souligne que 

des instruments de tonalitŽs diffŽrentes auront parfois des timbres et des intensitŽs similaires 

alors que, selon les facteurs et selon la mani•re quÕils auront dÕ•tre anchŽs, des instruments de 

tonalitŽs identiques auront des timbres et des Žquilibres diffŽrents. Sans m•me parler des 

instruments anciens, il admet que chacun des instruments quÕil fabrique, m•me sÕil a rŽussi ˆ 

Žtablir certaines constantes dans la qualitŽ du son quÕil veut produire, va se comporter 

diffŽremment dÕun autre, m•me sÕil se trouve •tre dans une m•me tonalitŽ et fait avec le m•me 

design dÕorigine194. CÕest lˆ que le voicing des anches prend rŽellement toute son importance. 

Comme dŽjˆ mentionnŽ par Craig Fischer, la variabilitŽ autant de hauteur que de timbre qui est 

du ressort de lÕanche rend encore plus complexe, voire peut-•tre m•me futile, le dŽbat qui lie 

les tonalitŽs, les mod•les de perce et techniques de factures avec des natures de son et des 

qualitŽs de timbre. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
191 Idem. 
192 Pour exemple, voir cette conversation en ligne sur le sujet, datant de 2010 : 
<http://uilleannforum.com/forums/viewtopic.php?t=1466> Derni•re consultation 14 juin 2019. 
193 Bill Haneman, communication personnelle, 26 mai 2019. 
194 Bien entendu, lÕessence de bois utilisŽe Ð qui sera diffŽrente dÕun instrument ˆ lÕautre ou pour le moins dÕun 
facteur ˆ lÕautre Ð aura aussi son incidence sur le timbre de lÕinstrument, mais Ç le probl•me de lÕinfluence du 
matŽriau sur le timbre Žmis par un instrument ˆ vent reste de nos jours un sujet tr•s controversŽ. Pour leur part, 
facteurs et musiciens y accordent depuis toujours une tr•s grande importance È (Blanc 1985 : 74). Il semble, selon 
les mesures faites par Bernard Blanc sur les bois de cabrettes auvergnates, que les facteurs principaux seront la 
densitŽ du bois couplŽ avec lÕŽtat de surface obtenu dans la perce selon les essences (prŽsence ou non de pores, 
aspect lisse ou mat, huilŽ ou non, etc.). 
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Des flat sets sont bien sžr encore (re-)fabriquŽs aujourdÕhui avec des notes fondamentales 

jusquÕau Sib moderne (deux tons en dessous du RŽ), deux chanters (mais pas lÕinstrument 

entier) semblent m•mes avoir ŽtŽ construits en La et un en Sol195, mais ils sont des exceptions 

contemporaines. Les tonalitŽs historiques oscillaient autour du Si moderne (souvent un peu plus 

bas), du Do et du Do#. 

 

Ç Les tessitures Ôcouramment utilisŽesÕ dans le passŽ (en excluant les anomalies, ou les 
ÔexpŽrimentations uniquesÕ) produisent une note tonique allant dÕenviron 240 Hz ˆ 310 
Hz, avec un degrŽ dÕincertitude de +/- 5 Hz. Les chanters ont une longueur qui varie entre 
14 et 18,5 pouces (35,56 ˆ 46,99 cm) - pour employer les unitŽs les plus probables 
utilisŽes par leurs contemporains. JÕestime que mes propres chanters en Si bŽmol de 19 
pouces (48,26 cm) sont bien une anomalie, mais jÕen ai fabriquŽ suffisamment pour quÕils 
mŽritent dÕ•tre intŽgrŽs dans la catŽgorie Ô21•me si•cleÕ. È196 

 

Vers lÕaigu, certains chanters du XXe si•cle Žtaient parfois accordŽs en Mi bŽmol, peut-•tre 

pour sÕadapter ˆ dÕautres instruments ˆ hauteurs fixes accordŽs un demi-ton plus haut (du RŽ 

commun au pipes) et deux facteurs seulement (mais je nÕai pu dŽterminer lesquels) semblent 

avoir fabriquŽ des instruments en Mi ou en Fa pour accommoder les petites mains dÕenfants 

apprentis pipers, mais ces essais ne se sont pas gŽnŽralisŽs et il nÕy aurait que trois exemplaires 

du genre197. 

De mani•re gŽnŽrale, il ne faut pas perdre de vue que dans le courant du XXe si•cle, toutes 

les combinaisons de tonalitŽs et de tailles de perces vont •tre fabriquŽes. M•mes les sets aux 

tonalitŽs plus basses fabriquŽs entre 1900 et 1990 pourraient •tre considŽrŽs comme des wide 

bore en regard des usages historiques. Certains facteurs, comme Bill Haneman, sugg•rent de 

les appeler transitional ou hybrid. Il faut aussi rappeler que dans le langage courant aujourdÕhui, 

le terme de wide bore veut parfois simplement dire des Ç trous de jeu large È. Les trous de jeu 

qui ont tout autant, sinon plus, dÕinfluence sur le timbre et lÕaccord de lÕinstrument que la perce 

elle-m•me. 

Dans la fin des annŽes soixante, alors que Leo Rowsome Žtait en fin de carri•re (il est dŽcŽdŽ 

en 1970), un pipemaker amateur et ancien policier ˆ la retraite, Matt Kiernan, se mettra ˆ 

fabriquer des instruments pour rŽpondre ˆ la demande croissante. En particulier des instruments 

accordŽs plus bas que Rowsome ne fabriquait pas. Ses instruments avaient des perces 
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195 Bill Haneman, Communication personnelle. 
196 Idem. 
197 Idem. 
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relativement Žtroites, mais de tr•s larges trous de jeu. Ils sont le plus souvent appelŽs Ç wide 

bore È aujourdÕhui. On voit ainsi que les possibilitŽs existantes de tonalitŽs, de perces et de 

diam•tres de trous de jeu pour les diffŽrents mod•les du uilleann pipes dŽfient en fait les 

tentatives de catŽgorisations. 

Du point de vue des accordages et des dŽnominations de tonalitŽs, jusque dans un XIX e 

si•cle bien avancŽ, il Žtait extr•mement compliquŽ de mesurer de fa•on prŽcise une frŽquence 

sonore198. Et, jusquÕau XXe si•cle Ð et encore de fa•on relative aujourdÕhui Ð, il nÕexistait pas 

de diapason standard universellement adoptŽ. 

 

Ç Le La utilisŽ ˆ Londres ˆ la fin du XVIII e si•cle par des facteur de hautbois comme 
Collier se situait autour de 423Hz. Au milieu du XIX e si•cle, Theobald Boehm, fabriquait 
ses flžtes en mŽtal avec un La ˆ 435Hz et il existait de nombreux standards diffŽrents. Ils 
variaient selon le pays, la rŽgion ou la ville. Le set de pipes fait par Coyne, que jouait 
Seamus Ennis, est maintenant largement reconnu comme un set en Do #. Mais il a 
probablement ŽtŽ accordŽ en RŽ par le facteur pour correspondre ˆ une norme de ton 
infŽrieure ˆ celle qui sÕutilise aujourdÕhui [La ˆ 415Hz ?]. Il est peu probable quÕun 
chanter que nous identifions maintenant comme un Si ou un Do ait ŽtŽ fabriquŽ pour jouer 
dans un ton correspondant exactement ˆ un Si ou un Do modernes. 
Au dŽbut du XXe si•cle, on utilisait couramment un diapason au La ˆ 453Hz, connu 
aujourdÕhui sous le nom dÕOP, ou ton Old Philharmonic. Le ton standard des physiciens 
avec un Do ˆ 512Hz, dont parlent souvent les manuels, correspond ˆ un La dÕenviron 431 
Hz. Certains instruments des Taylor semblent •tre ˆ ce diapason et certains au diapason 
OP, comme le sont plusieurs des instruments des Rowsome, p•re et fils. È199 

 

De plus, il faut aussi prendre en compte quÕil existe une certaine flexibilitŽ dans la mani•re 

avec laquelle on va fabriquer et installer lÕanche, qui permettra de faire monter lÕinstrument de 

pr•s dÕun demi-ton, et avec lÕutilisation dÕun rush (une tige, aujourdÕhui le plus souvent en 

mŽtal, que lÕon ins•re dans la perce du chanter) qui permettra de baisser lÕinstrument de pr•s 

dÕun demi-ton. 

 

Ç Un chanter en La ˆ 453Hz peut •tre poussŽ jusquÕau La ˆ 466Hz pour obtenir un Mib, 
ou au La ˆ 440Hz pour obtenir un RŽ. Un grand nombre des chanters produits maintenant 
comme des chanters Òconcert pitchÓ sont en fait des copies de chanters accordŽs en La ˆ 
452Hz et qui sont lŽg•rement modifiŽs ou pas du tout. Ceci indique que bien des anciens 
chanters ˆ perce Žtroite Žtaient aussi concert pitch alors que certains avec des perces plus 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
198 Le Hertz, utilisŽ seulement depuis 1930 comme unitŽ de mesure, nÕa ŽtŽ adoptŽ comme standard pour remplacer 
les Ç cycles par seconde È quÕen 1960. 
199 <http://www.uilleannobsession.com/extras_craig_fischer.html> Derni•re consultation le 13 juin 2019. Ma 
traduction. 



! *&+!

larges ne lÕŽtaient pas. È200 
 

MalgrŽ ces relativisations, il nÕen reste pas moins que la typologie binaire en deux types 

dÕinstruments Ð wide bore/narrow bore = concert pitch/flat sets Ð avec les spŽcificitŽs 

acoustiques et timbriques propres qui leurs sont associŽes Ð plus sonore/plus timbrŽ Ð est encore 

tr•s rŽpandue dans les reprŽsentations dÕune majoritŽ de pipers et de pipemakers. Plus que des 

considŽrations simplement physiques et acoustiques, ils reprŽsentent surtout, pour beaucoup, 

deux mani•res distinctes de considŽrer ce quÕŽtait, et donc potentiellement ce que devrait •tre, 

la tradition du uilleann pipes et son authenticitŽ.  

 

Ç LÕauthenticitŽ se rapporte ˆ la dimension de vŽritŽ, ou plut™t de vŽracitŽ de la musique. 
[É] Cette filiation doit se manifester par le respect de ces mod•les et, plus concr•tement, 
par la conformitŽ esthŽtique de leur rŽalisation ; et ceci sur des plans aussi variŽs que le 
rŽpertoire, la syntaxe musicale, le style, les timbres et donc les instruments utilisŽs È 
(Aubert 2005a : 117). 

 

Les dŽbats sur les avantages ou les inconvŽnients de tel ou tel mod•le cristallisent ainsi des 

questionnements plus profonds sur lÕidentitŽ m•me de ce que devrait •tre lÕinstrument et son 

usage. Mais, Ç ˆ lÕinstar de lÕidentitŽ, lÕauthenticitŽ demeure une rŽalitŽ mouvante puisquÕelle 

est construite sur la base de choix, de sŽlections, de lieux de mŽmoires et de cadres de 

rŽfŽrences È (Desroches & Guertin 2005 : 753). 

Dans leur dichotomie, ces deux instruments et leurs couleurs sonores correspondent ˆ deux 

Žpoques prŽsumŽes diffŽrentes de lÕhistoire de lÕinstrument, o• ce dernier Žtait jouŽ et ŽcoutŽ 

dans des contextes sociaux et sonores diffŽrents. Historiquement soliste ou en petites formations 

adaptŽes, jouŽ dans les salons ou pour des auditoires relativement restreints, le uilleann pipes 

possŽdait une facture dont les prŽoccupations Žtaient diffŽrentes. Ç Pendant la majeure partie de 

lÕhistoire des cornemuses, cela nÕavait gu•re dÕimportance. Les cornemuses Žtaient soit un 

instrument solo ou elles sÕaccompagnaient de violons et de flžtes qui permettaient tout un 

Žventail dÕaccordage. Ce nÕest vraiment quÕau 20•me si•cle que cela a pu poser probl•me, mais 

cÕest aussi ˆ ce moment quÕil est devenu possible dÕaccorder les cornemuses ˆ des diapasons 

standards avec un minimum de prŽcision. È201 

Le uilleann pipes allait ainsi sÕadapter aux publics plus larges, aux salles plus grandes, ˆ des 

occasions de jeu, des formations orchestrales, des techniques de fabrication et de mesure et des 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
200 Idem. 
201 Bill Haneman, communication personnelle, 26 mai 2019. 
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esthŽtiques sonores qui avaient elles-m•mes ŽvoluŽ avec le temps. 

 

4.2. Jouer ensemble, donc jouer Ç juste È 

 

Pendant une grande partie de lÕhistoire du uilleann pipes, les pipers nÕavaient donc pas 

rŽellement ˆ se prŽoccuper de Ç jouer juste È ni en rŽfŽrence ˆ un diapason ni, dans une certaine 

mesure, en rŽfŽrence ˆ des Žchelles ou des tempŽraments standardisŽs. Il fallait avant tout que 

le pipes soit en accord, sinon compl•tement accordŽ, avec lui-m•me. Et m•me lˆ, selon les 

modes de jeu (ouvert ou fermŽ), les notes, les inflexions, les intensitŽs et/ou les timbres, la 

variabilitŽ des hauteurs de notes produites par un pipes nÕest que rarement Ç juste È selon les 

standards dÕaccordage, de diapason et de tempŽrament que lÕon retrouve, par exemple, dans 

lÕunivers des musiques classiques historiquement europŽennes. Un set de pipes qui Ç sonne 

bien È nÕest, et nÕŽtait, pas nŽcessairement un set de pipes qui Ç sonne juste È. Peut-•tre m•me 

bien au contraire pour certains, comme nous venons de le voir plus haut avec Craig Fischer. 

Ce nÕest pas le lieu ici dÕaborder de fa•on exhaustive la notion problŽmatique et complexe 

de la Ç justesse È en musique. Celle-ci fait entrer en jeu des composantes autant physiques, de 

la nature m•me des sons et de nos moyens de les entendre, que psycho-acoustiques, dans la 

mani•re dont ces sons sont per•us et interprŽtŽs par les individus ; ou encore culturelles, dans 

les mani•res infinies que les sociŽtŽs humaines ont choisies pour organiser, caractŽriser, 

symboliser, valoriser et combiner les sons musicaux quÕelles produisent et consid•rent 

Ç justes È. Des composantes qui sont en interactions permanentes et en constante Žvolution ˆ 

travers le temps et dont il nÕest plus ˆ dŽmontrer quÕelles sont relatives. Pour le moins, ˆ une 

culture et ˆ une Žpoque. Ç Au plan musical, lÕav•nement de nouveaux langages musicaux et de 

nouvelles sonoritŽs, conjuguŽs ˆ la connaissance accrue des traditions musicales du monde, a 

bouleversŽ les a priori relatifs aux universaux (le beau, le bon, le vrai) È (Desroches & Guertin 

2005 : 743). On pourrait ajouter ˆ cette liste le juste. La variabilitŽ historiquement dŽmontrŽe 

des accordages, des tempŽraments et des diapasons nous montre que ce qui est considŽrŽ 

comme Ç sonner juste È un jour, ne le sera peut-•tre plus quelques annŽes ou dŽcennies plus 

tard. 

Il nÕen reste pas moins quÕˆ lÕŽpoque du revival autant quÕaujourdÕhui, la majoritŽ des 

musiques produites et consommŽes en Irlande, comme ailleurs en Occident et dans le monde, 

le sont dans un format le plus souvent standardisŽ autant sur un diapason absolu, sinon encore 
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universel, du La ˆ 440Hz202, mais aussi dÕŽchelle et de tempŽrament avec la gamme 

chromatique ˆ tempŽrament Žgal. Si les quelques pipers quasi-iconiques de la pŽriode prŽ-

revivaliste comme Willie Clancy Ð que lÕon peut entendre jouer des sets entre Si et Sib sur 

certains des enregistrements conservŽs Ð ou Seamus Ennis Ð que lÕon peut entendre jouer un set 

entre Do et Do# Ð jouaient sur des tonalitŽs plus basses que le Concert Pitch D avec des chanters 

ˆ perces Žtroites, cÕest bien le mod•le ˆ perce large en RŽ, comme ceux jouŽs et fabriquŽs par 

Leo Rowsome ˆ la suite de son p•re, qui sÕimposa comme le plus commun ˆ partir du revival. 

Compte tenu du r™le de Leo Rowsome ˆ la charni•re de deux Žpoques du uilleann pipes, comme 

dernier facteur rŽgulier en exercice et comme professeur, cela nÕest finalement pas si 

surprenant. 

Dans la pŽriode revivaliste, les sets en Concert Pitch D seront portŽs ˆ lÕavant-sc•ne par des 

pipers de renom comme Paddy Moloney des Chieftains, un des tout premiers groupes 

mythiques du revival, formŽ d•s 1962, ˆ intŽgrer un uilleann pipes dans sa formation 

comprenant aussi des flžtes (traversi•re et tin whistle), des violons, une harpe et un bodhr‡n. 

On trouve ensuite Liam OÕFlynn du groupe Planxty, formŽ en 1972, qui jouait ˆ c™tŽ dÕun 

violon, dÕun bouzouki ou dÕune mandoline et dÕune guitare folk. On peut aussi citer Paddy 

Keenan, piper du Bothy Band formŽ en 1975 et toujours actif aujourdÕhui dans une carri•re 

solo apr•s la sŽparation du groupe en 1979, qui jouait avec un violon, une flžte, un bouzouki, 

une guitare folk et un piano Žlectrique. Tous ces pipers203 jouaient ainsi dans une tonalitŽ 

similaire avec des instruments accordŽs sur le diapason au La 440Hz et ils allaient avoir un 

impact important sur les formes quÕallait prendre le renouveau de leur instrument. Car ces 

groupes Žtaient aussi les premiers ˆ mettre en sc•ne des uilleann pipes dans des contextes de 

jeu nouveaux, en formation dÕensemble avec une multitudes dÕautres instruments, dont certains 

(guitares folk, claviers, accordŽons, banjos, etc.) ˆ hauteurs fixes. Pour les gŽnŽrations qui 

allaient suivre, adulant leurs idoles et voulant faire comme eux, la voie du Concert Pitch D Žtait 

toute tracŽe. 

Ces nouvelles formations multi-instrumentales ne se seraient dÕailleurs peut-•tre pas non 

plus constituŽes de la sorte sans le concours de la sonorisation et de lÕamplification Ð largement 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
202 Ç La rŽfŽrence admise aujourdÕhui est celle des sons de la gamme du tempŽrament Žgal dont le diapason (La3 
en France, A4 aux USA, A1 en Allemagne) vaut en principe 440Hz ˆ 20¡ È (Castellengo 1985 : 10). On observe 
cependant des variations ˆ 442 ou 444Hz dans les orchestres de musique classique historiquement europŽenne et 
sans parler des musiques anciennes europŽennes que lÕon recrŽe en revenant aux diapasons supposŽs de leurs 
Žpoques et pratiques respectives. 
203 É et bien dÕautres encore. Parmi les plus connus, Felix et Johnny Doran, les travelling pipers que nous avons 
ŽvoquŽs plus hauts, avaient aussi des sets en RŽ (au La 440Hz) comme on peut lÕentendre dans les enregistrements 
dÕeux qui ont ŽtŽ conservŽs. Mais, comme Willie Clancy ou Seamus Ennis, les enregistrements conservŽs les font 
entendre le plus souvent en solo comme il Žtait alors encore de coutume. 
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dŽmocratisŽe ˆ la m•me Žpoque Ð permettant ˆ des instruments aux volumes sonores 

relativement plus discrets (comme la harpe ou le uilleann pipes) de jouer aux c™tŽs dÕautres 

plus sonores (violons, accordŽons, guitares, percussions, tin whistle, etc.), donnant ainsi aux 

musiques irlandaises des sonoritŽs quÕelles nÕavaient pas eues jusquÕalors. 

Devenues musiques ˆ Žcouter en concert, ˆ la tŽlŽvision, ˆ la radio, ˆ la maison, les sets de 

jigs et de reels aux courtes mŽlodies rŽpŽtitives se devaient dÕ•tre arrangŽs pour stimuler 

lÕattention des auditeurs. Un tour de mŽlodie ˆ la flžte en solo, entrŽe du bodhr‡n et du pipes 

pour la premi•re reprise, rejoints enfin par les autres instruments pour un tour en tutti avant de 

mettre en avant le son clinquant du bouzouki, puis un court solo de bodhr‡n avant une reprise 

en tutti pour le turn-over vers la seconde mŽlodie, la musique irlandaise nÕavait, lˆ encore, 

jamais sonnŽ ainsi. Mais il faut souligner que, pour la majoritŽ des Irlandais qui la dŽcouvraient 

ˆ cette Žpoque, et pour le reste du monde qui en faisait de m•me quasiment en m•me temps, la 

question de savoir si elle avait sonnŽ comme •a avant importait peu. 

Ces formes sonores recomposŽes avec nouvelles orchestrations, arrangements, 

sonorisation/amplification, accordages tempŽrŽs au diapason moderne deviendront, ˆ la suite 

de ces groupes phares, le standard des formations jouant aujourdÕhui des traditions musicales 

dÕIrlande comme Altan, Dervish, Lœnasa, Gaelic Storm ou Danœ pour citer quelques groupes 

irlandais, et Glen of Guinness (Suisse) ou Rœn (Haute-Savoie) pour mentionner quelques 

exemples en Europe continentale. 

Parall•lement ˆ la transformation susmentionnŽe, on assista ˆ la m•me Žpoque au 

dŽveloppement massif de la pratique des sessions dans les pubs, devenus lÕoccasion et le lieu 

privilŽgiŽs pour lÕexpression populaire de cette musique retrouvŽe et ˆ nouveau partagŽe 

collectivement et socialement. Cet autre nouveau contexte de jeu collectif, dans un lieu le plus 

souvent bruyant et regroupant parfois dÕassez grands groupes musiciens, ne manquera pas de 

favoriser et de gŽnŽraliser Žgalement lÕusage des pipes plus sonores et accordŽs (autant que 

faire se peut) au diapason tempŽrŽ moderne. 

Pour les pipers du revival du tournant du XXe si•cle il avait dŽjˆ fallu jouer fort, et pour 

ceux des annŽes 1970, jouer ensemble voulait dire devoir commencer aussi ˆ jouer juste. Et ils 

allaient choisir pour cela lÕinstrument correspondant le mieux aux prŽoccupations et nŽcessitŽs 

de leur temps. Pour les pipemakers qui ont relancŽ la facture ˆ la fin du XXe si•cle et ceux qui 

allaient les suivre, cela impliquait de devoir commencer (on pourrait dire recommencer puisque 

la facture Žtait alors moribonde) ˆ produire des instruments de plus en plus standardisŽs, au son 

le plus rŽgulier possible et jouant sinon Ç juste È, du moins Ç au plus juste È. 

AujourdÕhui, dans un monde de consommation de masse de produits sŽriŽs et hautement 
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calibrŽs, on ne saurait en attendre moins des facteurs dÕinstruments. Mais dans le cas dÕune 

cornemuse comme le uilleann pipes, un tel Ç instrument idŽal È, jouant toujours juste et ˆ 

timbres Žgaux Ð mais variables ˆ loisir de fa•on prŽvisible Ð sur lÕensemble de sa tessiture, ˆ un 

volume sonore important tout en conservant une couleur sonore riche et harmonieuse, est de 

fait une gageure, pour autant que lÕon consid•re quÕelle soit m•me souhaitable. Au-delˆ de cette 

caricature, la qu•te de la justesse est malgrŽ tout une tendance gŽnŽrale que lÕon tend ˆ observer 

aujourdÕhui dans les traditions musicales irlandaises, et par consŽquent dans la facture 

contemporaine du uilleann pipes. 

 

-! Un Žquilibre prŽcaire 

 

Je me permets ici une rapide digression pour expliciter bri•vement cette idŽe, peut-•tre 

surprenante, quÕun set de uilleann pipes, m•me sÕil est con•u avec la plus grande attention par 

son facteur, et quÕil est entretenu soigneusement par son utilisateur, ne pourra probablement 

jamais produire des sons de fa•on fiable, rŽguli•re, stable et systŽmatique comme une gamme 

chromatique tempŽrŽe jouŽe au piano. 

Il ne sÕagit bien entendu pas de dire ici quÕun uilleann pipes, ou toute autre cornemuse par 

ailleurs, ne peut que jouer faux. Ce nÕest quÕen regard du mod•le standardisŽ de la gamme 

chromatique au tempŽrament Žgal et au diapason absolu quÕil faut voir cette impossibilitŽ ˆ 

Ç jouer juste È. Et il faut souligner que la majoritŽ des instruments professionnels produits 

aujourdÕhui se rapprochent tr•s pr•s de ce standard et jouent Ç au plus juste È. Mais, m•me 

extr•mement bien ma”trisŽs, les uilleann pipes sont, de par leur constitution, sujets aux 

variations et aux irrŽgularitŽs. 

 

Ç La justesse dÕun hautbois, dÕune flžte, dÕune clarinette ne peut se rŽduire ˆ une 
frŽquence. Le musicien varie la hauteur des sons pour les besoins du vibrato, pour 
souligner de fa•on expressive des changements dÕintensitŽ ou de timbre enfin pour 
jouerÉ juste. On sait en effet que la justesse mŽlodique nÕobŽit pas aux m•mes r•gles 
que la justesse harmonique. De nombreuses mesures faites en cours de jeu montrent quÕun 
bon musicien modifie la grandeur des intervalles selon lÕattraction plus ou moins forte 
des divers degrŽs de la gamme et selon la pente ascendante ou descendante du phrasŽ 
mŽlodique. La justesse dÕune note est donc plut™t une zone plus ou moins large, centrŽe 
sur la frŽquence de rŽfŽrence È (Castellengo 1985 : 10). 

 

De plus, nous lÕavons vu, pour quÕun un set dÕuilleann pipes fonctionne parfaitement cela 

demande lÕajustement de plusieurs dizaines de pi•ces de bois, de canne, de cuir et de mŽtal qui 
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doivent •tre parfaitement construites et coordonnŽes dans des tolŽrances qui sont 

millimŽtriques, voir en-de•ˆ. La qualitŽ de chacune et ses relations avec les autres influencera 

le rŽsultat sonore final et le moindre changement, le plus petit dŽplacement de lÕune dÕentre-

elles pourra rendre lÕensemble inopŽrant. 

LÕŽtanchŽitŽ du soufflet, du sac et des jointures qui les unissent favorisera, pour la personne 

qui en joue, une bonne gestion de lÕŽquilibre des pressions dÕair et donc une stabilitŽ des notes 

produites et de la justesse de lÕaccord. Chaque petite valve, chaque couture, chaque 

embranchement vers les divers tuyaux multiplie les potentielles fuites, si petites soient-elles, 

qui rendront le son plus instable, ou le jeu plus ardu. Avec le temps et lÕusage, la plupart des 

sets dŽveloppent ˆ ces diffŽrents niveaux des faiblesses qui rendront lÕinstrument plus instable. 

Une fois lÕair stabilisŽ, pour autant quÕil puisse rŽellement lÕ•tre compl•tement, il passe alors 

au travers des anches qui, nous lÕavons vu, sont des pi•ces clefs dans la rŽalisation du son 

particulier de chaque tuyau. Ce ne sont gu•re que quelques petits morceaux de canne, mais quÕil 

faut fabriquer avec une minutie dÕorf•vre si on veut espŽrer quÕils puissent donner les sons que 

lÕon recherche. Comme nous lÕavons vu, une agrafe un peu longue ou ˆ lÕÏil trop fermŽ, une 

ligature un peu trop serrŽe, un coup de papier de verre de trop et lÕanche vibrera un peu trop 

haute sur certaines notes, mais trop basse sur dÕautres. Cette note sonnera remarquablement 

brillante, alors que la suivante sera comme compressŽe et une troisi•me se mettra ˆ trembler. 

Que les l•vres soient lŽg•rement trop fines, ou cette canne particuli•re un peu plus souple, et 

lÕanche succombera ˆ la pression en se fermant sur elle-m•me, rendant une partie de 

lÕinstrument muette. Car ce nÕest pas une seule anche quÕil faut ainsi ajuster, mais sept 

diffŽrentes, avec chacune son propre tempŽrament, sa propre rŽactivitŽ. CÕest donc sept 

Ç petits miracles È quÕil faut rŽaliser pour que chacune dÕentre-elles fasse exactement ce quÕon 

lui demande et en tout temps. Un temps, entendu ici comme climat, qui ne manquera pas de 

faire varier chacune dÕentre-elles diffŽremment d•s que lÕhygromŽtrie ou la tempŽrature viendra 

ˆ changer de quelques pourcents ou de quelques degrŽs. 

Imaginons maintenant un instant que notre instrument est ŽquipŽ de sept anches idŽales, 

actionnŽes par un air contr™lŽ parfaitement, les vibrations quÕelles produisent simultanŽment 

sÕengouffrent alors dans leurs tuyaux respectifs. Ceux-ci doivent, ˆ leur tour, avoir ŽtŽ percŽs 

selon des mesures extr•mement prŽcises et la plus infime dŽviation aura des consŽquences 

irrŽversibles sur le son gŽnŽral. Un trou de jeu ˆ peine trop large, trop haut ou ˆ la cheminŽe 

trop fine et cÕest lÕŽquilibre du tuyau entier qui est affectŽ. Une pente de perce qui sÕŽcarte dÕun 

dixi•me de millim•tre, o• que ce soit le long du chanter ou dÕun des regulators, et le timbre de 

telle note para”tra creux, telle autre sera irrŽmŽdiablement trop basse. Et, m•me si les perces 
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sont con•ues parfaitement par leur facteur, les anches ne manqueront pas de varier avec le temps 

(le climat) et avec le temps (la durŽe). 

Lorsque lÕon a, ne serait-ce quÕun peu, essayŽ pour soi-m•me de jouer du uilleann pipes, on 

se rend tr•s vite compte de la multitude de composantes quÕil faut ainsi avoir ma”trisŽes ˆ la 

perfection pour espŽrer pouvoir produire avec lÕinstrument une sŽrie de sons plus ou moins 

coordonnŽs, plus ou moins rŽguliers, plus ou moins harmonieux et/ou plus ou moins accordŽs. 

Cette ma”trise exceptionnelle fait probablement partie des raisons qui nous font admirer le jeu 

des meilleurs pipers. Ils rŽalisent ˆ chaque fois une prouesse presque surhumaine de contr™le et 

de virtuositŽ. Pour autant, on ne peut quÕadmirer le travail des facteurs ˆ qui lÕon demande 

aujourdÕhui de fabriquer des instruments quasiment impossibles. 

 

4.3.  La dimension Žmotionnelle 

 

Lorsque lÕon prend en considŽration ces multiples variations de hauteur, tempŽrament, 

diapason et timbre, de fa•on tant diachronique que synchronique, on peut conclure que 

finalement chaque instrument est, en soi, unique. SÕil y a des tendances, des modes ou des 

prŽfŽrences, elles semblent plus liŽes ˆ des considŽrations psycho-acoustiques, sociales, 

idŽologiques, symboliques et, surtout, Žmotionnelles, quÕˆ une rŽalitŽ physique de ce quÕŽtaient, 

ce que sont, ou ce que devraient devenir les uilleann pipes. 

Or, les Žmotions sont justement au cÏur des processus revivalistes des annŽes 1960 et 70, 

Ç au m•me moment o• sÕouvre lÕ‰ge patrimonial, en nostalgie dÕun temps disparu È (Fabre 

2013 : 27). 

 

Ç La nostalgie [É] est souvent utilisŽe pour dŽsigner tout Žtat Žmotionnel liŽ au temps qui 
passe, se rŽfŽrant m•me ˆ un passŽ qui nÕa pas ŽtŽ vŽcu par les acteurs concernŽs. Michael 
Herzfeld (2007 : 175), par exemple, a introduit le concept de Ç nostalgie structurelle È pour 
dŽcrire Ç ce regret mŽlancolique È dÕun passŽ idŽalisŽ qui se caractŽrise par Ç sa 
reproductibilitŽ dans la succession des gŽnŽrations È (Idem.) et sert les alibis politiques et 
moraux dÕaujourdÕhui. Dans la m•me veine, Arjun Appadurai (2005 :131) dŽcrit sous le 
nom de Ònostalgie en pantouflesÓ, une propension chez les individus ˆ pleurer ce quÕils 
nÕont jamais perdu eux-m•mes. Cette Òarmchair nostalgiaÓ se manifeste particuli•rement 
au sein des champs patrimoniaux [É] par une angoisse [É] de perdre la diversitŽ culturelle 
et les traces du passŽ face aux ruptures de lÕhistoire. Un trope de la disparition dont 
lÕUnesco, bien que ses positions soient plus fragmentŽes quÕon ne puisse le penser, a 
contribuŽ ˆ la dissŽmination de par le monde via ses experts internationaux et les 
fonctionnaires locaux È (Berliner 2013 : 393). 
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Pour Berliner, Ç la nostalgie constitue une force patrimoniale majeure È (Idem.) Certains 

courants du mouvement folk Ð et du revival qui suivra Ð donneront ainsi une valeur Žmotionnelle 

et idŽologique quasi sacrŽe au passŽ. La patrimonialisation en fera la source lŽgitime dÕun 

hŽritage dŽclarŽ intangible quÕil est nŽcessaire de conserver. Ç LÕarchive, le monument 

historique, le site archŽologique et le musŽe, au m•me titre que la collection personnelle, le 

folklore et la commŽmoration, forment [É] des concrŽtions patrimoniales [É] susceptibles 

dÕŽlans Žmotionnels forts È (Fabre 2013 : 18). 

Quoi quÕil en soit, dans le cas du uilleann pipes comme de beaucoup dÕautres cornemuses 

europŽennes ayant ŽtŽ revitalisŽes et patrimonialisŽes, on peut, au-delˆ des Žmotions et de la 

nostalgie, relativiser un peu. 

 

Ç Nous sommes lˆ devant le champ beaucoup plus vaste de la place de lÕinstrument et de 
la musique dans le social aujourdÕhui. Ces instruments ÒanciensÓ, m•me sÕils ont ŽtŽ 
rŽinventŽs, font partie de ce gožt pour le passŽ dont on sait quÕil est, aussi, une modernitŽ. 
Tous les discours sur la tradition, lÕauthenticitŽ, le territoire, lÕidentitŽ, qui sont attachŽs 
ˆ ces cornemuses aujourdÕhui par certains acteurs en Limousin ou ailleurs, font partie de 
cette modernitŽ m•me si lÕon peut dŽmontrer que cette tradition Žtait moribonde, que 
lÕinstrument a ŽtŽ largement rŽanimŽ par les facteurs et chercheurs des annŽes 1975-80, 
et que ce territoire est un territoire r•vŽ, idŽologique ; ou que lÕidentitŽ est une 
construction idŽale È (Montbel 2009 : 184). 

 

Il y aura toujours ceux qui valoriseront le jeu en solo, celui des gentlemen pipers et des flat 

sets, de lÕexpression personnelle et de la richesse des timbres. Et ceux qui prŽfŽreront des formes 

plus contemporaines du jeu collectif et social. Cette dichotomie nÕest pas sans rappeler des 

dŽbats similaires ayant animŽ la plupart des traditions de cornemuses en Europe. Ainsi, Jean-

Blanchard, joueur de cornemuse du Centre en France, relate, ˆ propos de la constitution des 

grandes bandes de cornemuses : 

 

Ç Ces gens nÕont rien compris ˆ la rŽalitŽ des musiques traditionnelles, qui est expression 
personnelle, en solo ou en duo, jaillissement dÕornements, de variations, dÕimprovisation, 
de libertŽ dans le cadre dÕun code musical. Les meilleurs musiciens traditionnels sont des 
solistes ! [É] Tous ces arguments, cent fois rŽpŽtŽs, ont traversŽ les annŽes 1970 et 1980, 
dans notre petit monde de cornemuseux des rŽgions du Centre È (Blanchard 1991 : 13). 

 

De plus, il faut aujourdÕhui relativiser cet engouement pour le passŽ du revival. Ç Alors quÕil 

ne viendrait ˆ lÕidŽe de personne, acteurs, utilisateurs, financeurs et tutelles, de remettre en 

cause la dimension patrimoniale de ce mouvement musical, on constate cependant que les 
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musiciens actuels, que je qualifierais de post-revivalistes, sÕaffranchissent de plus en plus des 

sources et sÕengagent rŽsolument dans une action de crŽation et dÕinvention È (Charles-

Dominique 2013a : 83). 

Ainsi, pour le uilleann pipes comme pour les autres cornemuses europŽennes, quelles que 

soient les Žmotions dont on les charge, on ne peut que constater que Ç leur pratique nouvelle 

poss•de ˆ la fois les caractŽristiques des musiques anciennes (le gožt moderne pour les 

musiques du passŽ, au m•me titre que la musique baroque ou mŽdiŽvale) et des musiques 

actuelles (appropriation et crŽation par un milieu de jeunes musiciens Òtrad.Ó, ÒworldÓ ou 

ÒfolkÓ, crŽation de ÒgroupesÓ semblables ˆ ceux de la pop, du jazz ou de la variŽtŽ) È (Montbel 

2009 : 175). Nous sommes peut-•tre entrŽs, comme le disait Craig Fischer, dans une •re du 

Ç vivre et laisser vivre È o• tous les discours, toutes les pratiques, toutes les prŽfŽrences ont 

aujourdÕhui le droit de citŽ. 
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PARTIE II  

Le mŽtier de facteur dÕuilleann pipes et sa transmission 
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CHAPITRE 5 

LE MƒTIER DE FACTEUR DÕUILLEANN PIPES AUJOURDÕHUI 

 

Afin dÕŽtudier le mŽtier de facteur dÕuilleann pipes aujourdÕhui, jÕai rencontrŽ 

personnellement, ou ŽtŽ en communication avec plusieurs dizaines de facteurs sur une pŽriode 

dÕenviron huit ans (2010-2017). Comme dŽjˆ mentionnŽ dans la prŽsentation mŽthodologique 

de ce travail204, avec certains je nÕai eu quÕune conversation informelle ˆ lÕoccasion dÕun 

ŽvŽnement public, un showcase de leur travail ou une rencontre fortuite durant une summer 

School ou une session au pub. Avec dÕautres jÕai ŽchangŽ par courrier Žlectronique ou au travers 

de rŽseaux sociaux du type Facebook ou des forums en ligne. JÕai pu assister ˆ des rencontres 

de facteurs, dans lÕatelier de lÕun ou de lÕautre, et ai Žgalement eu la chance de pouvoir •tre 

accueilli plus personnellement dans les ateliers de plusieurs dÕentre eux. Y compris chez 

certains de fa•on rŽpŽtŽe pour de longs moments dÕobservation, autant que de discussions 

passionnŽes et passionnantes. 

Je peux Žgalement redire ici que les trois facteurs qui auront ŽtŽ les plus gŽnŽreux et les plus 

influents sur lÕavancŽe de mes recherches sont probablement John Butler, Makoto Nakatsui et 

Bill Haneman et je ne peux quÕˆ nouveau les en remercier tr•s chaleureusement. Mais, autour 

dÕeux, et au-delˆ des autres facteurs dŽjˆ citŽs prŽcŽdemment, jÕaimerais Žgalement mentionner, 

par ordre alphabŽtique : Eoghan Ballard, Christopher Bayley, Bruce Childress, Andy Faden, 

Hubert Kwisthout, Benedict Koehler, Brian Krause, Ronan Olivier, Ray Sloan, Nick Whitmer, 

Geoff Wooff205. Tous ont, ˆ un niveau ou ˆ un autre, contribuŽ ˆ Žclaircir pour moi les questions 

de recherche que je me posais. QuÕils en soient ici aussi chaleureusement remerciŽs. Et que 

ceux que jÕai maladroitement oubliŽs de citer ici me pardonnent, ils nÕen auront pas moins 

contribuŽ gŽnŽreusement ˆ mon travail dÕenqu•te et je leur en suis tout autant reconnaissant. 

Puisque toutes ces personnes ont gracieusement nourri mes recherches de leurs histoires de 

vie, de leurs informations, leurs remarques, leurs conseils ou anecdotes, jÕai choisi de reproduire 

directement ici un maximum de leurs paroles. Celles quÕils ont ŽtŽ si gŽnŽreux ˆ me confier et 

qui donnent probablement une image plus claire de leur mŽtier que je ne pourrais le faire en les 

paraphrasant. JÕai cependant tentŽ dÕorganiser ces divers discours, collectŽs ˆ divers moments 

et dans diverses conditions, selon des thŽmatiques qui me semblaient pertinentes dans la 

prŽsentation dÕun mŽtier dÕartisan dÕart comme celui de facteur dÕuilleann pipes. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
204 Cf. pp.28-34. 
205 Une courte biographie de la plupart des facteurs citŽs se trouve en Annexe I, pp.389-399. 
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Une chose est certaine, les pipemakers sont des personnages-clefs de la tradition du uilleann 

pipes. Sans eux et leur travail, la pratique de cet instrument ne saurait sÕ•tre dŽveloppŽe dans 

les proportions quÕon lui conna”t aujourdÕhui. Ils ont accompagnŽ, le plus souvent Ç dans 

lÕombre È, ˆ part pour un milieu dÕafficionados passionnŽs, le nouvel essor que conna”t la 

tradition depuis les annŽes 1960 et 1970. MalgrŽ ce redŽploiement notable, le mŽtier reste Ð 

comme de nombreux artisanats dÕart Ð une voie Žconomiquement difficile ˆ emprunter. Comme 

me le confiait Benedict Koehler, un facteur pourtant extr•mement rŽputŽ et dont le carnet de 

commandes ferait bien des envieux : Ç Si tu veux faire de lÕargent, trouve un autre mŽtier et 

fabrique des pipes comme un hobby ! È206 CÕest assurŽment une profession qui demande 

passion et dŽvouement et, sans les pipemakers et leur qu•te inlassable de lÕinstrument 

Ç parfait È, la musique irlandaise de uilleann pipes nÕaurait probablement pas connu le m•me 

engouement. 

 

5.1. Pipemaker, un r•ve dÕenfant ? 

 

Aucun facteur que jÕai pu interroger ne mÕa dit avoir eu envie de devenir facteur Žtant enfant. 

Le mŽtier de facteur dÕuilleann pipes ne fait clairement pas partie de ceux qui font r•ver, dans 

lesquels on se projette quand on imagine Ç ce que lÕon veut faire plus tard È. On y vient semble-

t-il plus tardivement apr•s avoir embrassŽ dÕautres carri•res. Si lÕon excepte certains des jeunes 

apprentis du Pipecraft Project dont je parlerai au chapitre 10207,  la moyenne dÕ‰ge des 

pipemakers que jÕai pu interroger (pour une petite vingtaine dont je connais la date de naissance) 

est dÕenviron 55 ans. Certains ont bien entendu commencŽ jeunes, il y a quelques dŽcennies. 

Mais aujourdÕhui, il semble quÕil y ait peu de facteurs installŽs dans le mŽtier ayant moins de 

35 ans. 

Il semble donc bien quÕil sÕagisse dÕune occupation que lÕon embrasse sur le tard, ˆ la suite 

de, ou de fa•on concomitante ˆ une autre activitŽ professionnelle. Une grande partie dÕentre eux 

sont certes venus de formations ou de professions techniques et/ou manuelles, mais nombreux 

sont ceux qui sont Ç tombŽs È sur la facture instrumentale en cours de route et ont finalement 

dŽcidŽ Ç de se lancer È dans cette voie pourtant difficile et financi•rement alŽatoire. Comme 

nous le verrons plus loin, une grande majoritŽ a surtout commencŽ ˆ fabriquer des pipes apr•s 

avoir ŽtŽ conquise par lÕinstrument et avoir appris ˆ en jouer. Mais tous ont commencŽ par une 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
206 C.p. 
207 Section 5, pp.335-353. 
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autre activitŽ professionnelle. Ç Ma formation et mon bagage sont dans les sciences sociales. 

JÕai fait des activitŽs variŽes au travers des annŽes, mais je travaille maintenant comme 

consultant È me confiait Hubert Kwisthout208, qui a toujours fabriquŽ ses instruments ˆ c™tŽ de 

ses autres emplois. CÕest Žgalement le cas de Didier Heuline : Ç JÕŽtais, et suis toujours pour 

une part, consultant en logiciels informatiques. È209 

Pour certains, la dŽcouverte de la facture instrumentale sÕest faite un peu Ç par la force des 

choses È, sinon par hasard et, parfois, en passant par dÕautres instruments et dÕautres musiques : 

 

Ç JÕai eu de la chance car jÕai ŽtudiŽ dans une Žcole technique ce qui fait que jÕavais 
lÕhabitude des tours et autres machines-outils. Mon emploi initial Žtait celui dÕingŽnieur-
concepteur et les compŽtences avancŽes que jÕai pu acquŽrir concernaient le domaine des 
machines-outils (ingŽnierie Žlectrique) et la mŽcanique appliquŽe donc dÕune certaine 
mani•re jÕavais •a Òdans le sangÓ. JÕai eu des personnes venant ˆ lÕatelier qui voulaient 
apprendre ˆ fabriquer des pipes mais devaient commencer par la base : apprendre ˆ 
utiliser des outils. [É] Je suis passŽ ˆ la facture ˆ plein-temps il y a presque 20 ans. [É] 
JÕai commencŽ ˆ travailler comme ingŽnieur en formation dans le secteur de 
lÕapprovisionnement en ŽlectricitŽ et jÕai continuŽ ˆ Žtudier, principalement en suivant 
des cours du soir pour obtenir un dipl™me en ingŽnierie Žlectrique et mŽcanique. Puis mes 
gožts musicaux ont changŽ, jÕai commencŽ ˆ mÕintŽresser ˆ la musique folk et je me suis 
fabriquŽ une guitare acoustique ˆ six cordes. JÕai rŽparŽ plusieurs banjos et mandolines 
ainsi quÕun sitar indien en tr•s mauvais Žtat dont la calebasse avait ŽtŽ brisŽe. È210 

 

Ou encore : Ç Apr•s avoir terminŽ un apprentissage en ingŽnierie mŽcanique jÕai travaillŽ 

comme tourneur sur mŽtaux et comme dessinateur technique. Je me suis aussi impliquŽ dans la 

rŽparation et lÕaccordage dÕaccordŽons pendant de nombreuses annŽes. È211 

Quel(s) que soi(en)t le(s) mŽtier(s) prŽcŽdent(s), la proximitŽ avec un certain outillage 

spŽcialisŽ, et la mani•re de lÕutiliser, semblent •tre frŽquentes. Ç JÕŽtais professeur dÕart. En tant 

que professeur, jÕavais la chance dÕavoir acc•s aux dŽpartements de ferronnerie et de menuiserie 

et ainsi de pouvoir apprendre ˆ utiliser des tours. È212 M•me si certains nÕont pas rŽellement 

exploitŽ professionnellement ces connaissances avant dÕavoir commencŽ ˆ faire des pipes : 

Ç JÕavais une ma”trise en ingŽnierie mŽcanique et en science des matŽriaux, que je nÕai jamais 

Òmise en pratiqueÓ avant de fabriquer des pipes car jÕŽtais employŽ dans les domaines de la 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
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209 C.p. 
210 Christopher Bayley, c.p. 
211 Geoff Wooff, c.p. 
212 Ray Sloan, c.p. 
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physique mŽdicale et du dŽveloppement de logiciels. È213 

Une formation liŽe ˆ lÕingŽnierie civile ou mŽcanique semble en effet, sinon une constante, 

en tout cas une tendance marquŽe, avec un certain penchant pour les mŽtiers impliquant du 

dessin technique manuel ou numŽrique. On la retrouve ˆ de nombreuses reprises chez les 

facteurs que jÕai pu interroger : 

 

Ñ Ç Je nÕai pas ŽtudiŽ la facture dÕinstruments de mani•re formelle. JÕŽtais chef de projet 
dans le dŽveloppement de nouveaux produits pour lÕindustrie Žlectronique. JÕai une 
licence en conception de produits de lÕUniversitŽ de Brunel. JÕai ŽtudiŽ les techniques 
dÕatelier dans le cadre de cette licence. È214 
Ñ Ç JÕai obtenu une licence en ingŽnierie civile [en 1990]. È215 
Ñ Ç Je suis ingŽnieur en mŽcanique. JÕai obtenu ma licence ˆ lÕENSAM en France et 
mon dipl™me de ma”trise ˆ Georgia Tech, ˆ Atlanta. È216 
Ñ Ç JÕai ŽtudiŽ lÕingŽnierie mŽcanique ˆ lÕuniversitŽ, et jÕai aussi obtenu une ma”trise en 
design industriel. La plupart de mes jobs Žtaient basŽs sur le design. On se servait 
dÕordinateurs pour rŽaliser le travail de conception et on envoyait le dessin au 
prototypage, ce qui fait que malgrŽ une solide expŽrience en design et en ingŽnierie je 
nÕavais pas dÕexpŽrience pratique ou de travail avec un matŽriau naturel comme le 
bois. È217 
Ñ Ç Avant cela [la facture de pipes], jÕŽtais architecte. È218 

 

5.2. Faut-il savoir jouer du uilleann pipes pour en fabriquer ? 

 

Une chose qui appara”t systŽmatiquement, dans les discours de facteurs que jÕai pu 

rencontrer, est la nŽcessitŽ de pratiquer lÕinstrument de fa•on intensive. Ma”triser les bases 

techniques pour pouvoir le faire sonner peut para”tre une Žvidence pour pouvoir vŽrifier en 

cours de route que lÕinstrument fabriquŽ produit bien les sons pour lesquels il est destinŽ. Mais 

il faut rŽellement pouvoir rentrer dans toutes les finesses du jeu, y compris du point de vue des 

timbres, des articulations, des ornementations, des doigtŽs complexes, pour •tre sžr de pouvoir 

donner ˆ lÕinstrument les nombreuses capacitŽs acoustiques quÕil peut produire. ætre un bon, 

voire excellent, musicien semble •tre une condition sine qua non pour •tre pipemaker. Ç JÕen 

joue depuis pr•s de 35 ans et je considŽrerais un niveau raisonnablement ŽlevŽ de compŽtences 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
213 Bill Haneman, c.p. 
214 Andy Faden, c.p. 
215 Gordon Galloway, c.p. 
216 Ronan Olivier, c.p. 
217 John Butler, communication personnelle. 
218 Martin Gallen, communication personnelle. 
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en tant que musicien comme Žtant une condition prŽalable pour un facteur de pipes. È219 Ou 

encore : Ç JÕen ai jouŽ pendant 4 ans avant de commencer ˆ en fabriquer. Cela devrait m•me 

•tre aussi une condition prŽalable ˆ la facture de pipes. È220 Sous-entendu ici par Gordon 

Galloway, cÕest Ç aussi È obligatoire que lÕapprentissage de la facture dÕanches. Et il faut bien 

Žvidemment pouvoir jouer de lÕinstrument entier, avec tous ces ŽlŽments. Ç CÕest dÕune 

importance vitale pour un facteur de savoir bien jouer dÕun full set dÕuilleann pipes. [É] Tu 

dois •tre un bon joueur de full set [É] je joue des pipes depuis lÕadolescence. È221 

On retrouve chez presque tous les facteurs lÕidŽe que lÕinstrument que lÕon pourra fabriquer 

sera aussi bon que le joueur que lÕon est. Pour pouvoir tester tous les aspects importants dÕun 

set de qualitŽ, il faut pouvoir pousser les limites de lÕinstrument pour en rŽvŽler les faiblesses 

Žventuelles, m•me dans les moindres dŽtails. 

 

Ç En tant que piper, je me contente de jouer pour moi-m•me, juste pour me divertir. Une 
des raisons pour lesquelles je continue ˆ mÕentra”ner et ˆ jouer rŽside dans le fait que je 
dois •tre un meilleur piper pour fabriquer un meilleur instrument. LÕinstrument que je 
fabrique sera limitŽ par mon aptitude ˆ en jouer. Alors jÕessaie de devenir un meilleur 
musicien afin de pouvoir fabriquer un meilleur set. È222  

 

DÕautres soulignent que, finalement, ils nÕont jamais vraiment diffŽrenciŽ les deux activitŽs qui 

font, selon eux, partie dÕun tout indissociable. Le lien quÕils ont pu crŽer, tant avec des 

musiciens quÕavec des pipemakers musiciens, aura nourri leur pratique tant de la facture que du 

jeu de lÕinstrument. 

 

Ç Je joue du uilleann pipes depuis lÕ‰ge de 14 ans environ. JÕai maintenant 60 ans. JÕai 
commencŽ ˆ fabriquer des pipes quand jÕavais environ 19 ans. JÕai passŽ pas mal de temps 
en compagnie de nombreux facteurs et musiciens et nÕai jamais considŽrŽ ces deux 
activitŽs comme Žtant enti•rement sŽparŽes. JÕai appris tout autant de musique avec des 
facteurs de pipes et parfois plus que ce que jÕai appris en termes de facture des pipes. 
Dans ma jeunesse, jÕai eu la chance exceptionnelle de rencontrer divers pipers et facteurs 
de pipes tels que Dan Dowd, Matt Kiernan, Leo Rowsome, Patrick Hennelly, ainsi que 
les pipers Willie Clancy et Seamus Ennis, et de visiter leurs maisons et leurs ateliers. Tous 
ont contribuŽ ˆ mes propres expŽriences et expŽrimentations. È223 
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222 Makoto Nakatsui, c.p. 
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Enfin, certains des plus anciens disent m•me sÕ•tre mis ˆ la facture des pipes pour servir leurs 

envies de savoir en jouer. Car, ˆ leur Žpoque, trouver un instrument nÕŽtait pas de toute premi•re 

Žvidence et encore moins un set de qualitŽ. Ç Oui, je joue des pipes. JÕai commencŽ ˆ en 

fabriquer parce que je voulais un set et quÕil nÕŽtait pas possible ˆ lÕŽpoque dÕacheter quelque 

chose qui marche. È224 

De mani•re gŽnŽrale, ce qui ressort de mes interactions avec des facteurs dÕuilleann pipes 

est quÕune bonne, voire excellente, pratique de lÕinstrument est une obligation pour quelquÕun 

qui esp•re pouvoir en fabriquer. Mais, lorsque lÕon sait que lÕapprentissage de lÕinstrument lui-

m•me prend dŽjˆ plusieurs annŽes225, cela implique donc un travail supplŽmentaire plus que 

consŽquent pour ceux et celles qui aspirent ˆ devenir facteur(e)s. 

 

5.3. SÕinstaller dans le mŽtier  

 

Avant m•me dÕimaginer fabriquer son premier chanter, un facteur voulant sÕinstaller dans 

le mŽtier devra dÕabord monter son atelier. Certains dŽbuteront dans leur garage ou leur cabane 

de jardin, les autres tenteront de trouver un local appropriŽ capable dÕaccueillir tout le matŽriel 

et lÕoutillage nŽcessaire. Mais le lieu idŽal est parfois difficile ˆ trouver. Il en faut un qui pourra 

•tre facilement aŽrŽ pour faciliter lÕŽvacuation de la poussi•re de bois, dÕos, de mŽtal ou de 

plastiques, lÕextraction des fumŽes, vapeurs et Žthers ou les Žvaporations de colles et de diluants 

divers. Il faudra aussi trouver un endroit qui permette lÕisolation acoustique de machines 

souvent bruyantes vis-ˆ-vis du voisinage. Comme dans tout lieu de crŽation dÕart, les Žclairages 

naturels et/ou artificiels disponibles seront dÕimportance, dÕautant plus dans un espace qui sera 

le plus souvent utilisŽ pendant de tr•s nombreuses heures consŽcutives. 

 

Ç Les difficultŽs rencontrŽes sont principalement liŽes aux cožts et ˆ lÕobtention des bons 
types de matŽriaux et dÕoutils. Il peut Žgalement sÕavŽrer difficile de trouver un bon 
espace dans lequel travailler. JÕai toujours travaillŽ chez moi, dans un petit cabanon 
derri•re la maisonÉ mais il est important de trouver une maison o• les bruits de lÕatelier 
ne dŽrangeront pas les voisins. È 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
224 Geoff Wooff, communication personnelle. 
225 Certains Žvoquent m•me une prŽtendue citation attribuŽe ˆ Seamus Ennis qui aurait dit quÕil faut jusquÕˆ 21 
ans de pratique pour •tre un bon piper (Dasen 2010 : 3). LÕobservation de la rŽalitŽ dŽment rapidement cette 
assertion. Il nÕen reste pas moins que lÕapprentissage du uilleann pipes nŽcessite un investissement important et 
rŽgulier sur plusieurs annŽes pour arriver ˆ ma”triser lÕensemble des param•tres de lÕinstrument jusquÕau jeu des 
regulators. 
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Comme le souligne Geoff Wooff ci-dessus226, au-delˆ du lieu, le plus grand frein ˆ lÕinstallation 

dÕun lieu de travail est le cožt dÕinstallation en outillage et en machines permettant de fabriquer 

des outils. Il faudra ajouter ˆ cela la nŽcessitŽ de se fournir en matŽriaux bruts, bois, mŽtaux, 

cuirs, etc. Ce cožt, ne serait-ce que pour les ŽlŽments de base nŽcessaires pour commencer une 

activitŽ, peut •tre tr•s ŽlevŽ. Ç Il faut dŽpenser pas mal dÕargent au dŽbut pour mettre en place 

un atelier et sÕapprovisionner en bois. Et si lÕon tient compte du fait que le revenu est tr•s bas 

les deux premi•res annŽes, il est tr•s difficile de dŽmarrer si lÕon nÕa pas suffisamment dÕargent 

ou un solide soutien. È227 

Non seulement, il faudra pouvoir monter son atelier de base, mais lÕŽquipement et la 

maintenance dÕun atelier fonctionnel sont en fait des processus continus tout au long de la 

carri•re. CÕest en tout cas un th•me rŽcurrent chez les facteurs que jÕai pu questionner. Ç Au-

delˆ de lÕŽquipement standard tel quÕun tour et divers autres outils, rŽunir lÕensemble des 

ŽlŽments dont on a besoin peut prendre pas mal de temps. De nombreux artisans dŽveloppent 

leurs propres mani•res de faire les choses et des outils particuliers qui les aideront en cela. Je 

pense que cÕest plus ou moins un processus continu. È228 Ou encore : Ç Les ateliers sont souvent 

construits au fil du temps, en fonction de lÕespace, de lÕargent disponible et des besoins. È229 

Pour certains, la qu•te de lÕatelier parfait est presque vaine. Ç Il mÕa fallu bien plus de 10 ans 

pour mettre au point un atelier convenable. JÕai commencŽ dans une chambre ˆ coucher. Apr•s 

plus de 30 ans, je nÕai toujours pas lÕatelier que je voudrais vraiment. È230 

Certains mentionnent le manque dÕencadrement qui leur aurait peut-•tre permis dÕaccŽlŽrer 

le processus dÕinstallation. Ç Se procurer les matŽriaux, les Žquipements et les outilsÉ tout cela 

prend du temps, surtout si, pour commencer, on ne sait pas ce dont on a besoin. È231 Au-delˆ du 

matŽriel, cÕest aussi le manque dÕencadrement pour lÕacquisition des savoir-faire nŽcessaires 

pour commencer une activitŽ qui peut faire dŽfaut. Ç Je dirais que cÕŽtait ˆ la fois ÒfacileÓ dans 

la mesure o• il y avait alors peu dÕobstacles bureaucratiques et une Žnorme demandeÉ et aussi 

extr•mement difficile parce quÕil nÕy avait pas dÕenseignement et tr•s peu dÕinformations 

Žtaient disponibles, et les compŽtences elles-m•mes sont complexes et ardues. È232 

Pour dÕautres, la dŽmarche dÕinstallation aura parfois ŽtŽ simplifiŽe par un rŽseau de 

connaissances et de soutiens divers. Mais, ceux qui peuvent racheter un atelier spŽcialisŽ pour 
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la facture dÕuilleann pipes dŽjˆ montŽ sont plut™t rares, m•me si cela arrive parfois. Ç JÕai achetŽ 

lÕatelier dÕAlain Froment233 en 2009 par le biais de sa femme, Dani•le, puis appris ˆ fabriquer 

des uilleann pipes aupr•s de Daniel HervŽ, un ami de longue date dÕAlain Froment, qui a 

fabriquŽ des copies de pipes en amateur depuis le milieu des annŽes 70. È234 Et la plupart de 

ceux qui ont pu monter leur atelier sans trop de difficultŽs reconnaissent quÕun solide apport 

financier de base est nŽcessaire pour se lancer correctement. Ç JÕai dŽmŽnagŽ ˆ Achill pour 

commencer ma nouvelle carri•re de facteur de pipes. CÕŽtait tr•s simple, jÕai contactŽ quelques 

personnes sur lÕ”le et on mÕa gentiment offert un espace dans une vieille Žcole abandonnŽe [É] 

JÕai eu de la chance car jÕavais de lÕargent de c™tŽ pour Žquiper mon atelier au dŽbut. È235 

Sur la vingtaine de facteurs que jÕai questionnŽs, un tout petit peu plus de la moitiŽ 

consid•rent que leur installation dans le mŽtier nÕaura pas ŽtŽ si difficile. On peut bien entendu 

tout autant considŽrer quÕune petite moitiŽ dÕentre eux ont trouvŽ cela plut™t compliquŽ. Quoi 

quÕil en soit, au-delˆ des difficultŽs inhŽrentes au dŽmarrage dÕune carri•re dans un artisanat 

dÕart, on peut raisonnablement penser que les facteurs dÕaujourdÕhui ont plus de chances de 

trouver lÕinformation nŽcessaire ̂  leur installation, tant pour lÕoutillage quÕau niveau des savoir-

faire, que les facteurs qui ont repris le mŽtier dans les annŽes 1970 et 1980. Certains facteurs, 

comme Bill Haneman, ont aujourdÕhui ŽditŽ des documents ˆ cet effet, notamment sur 

lÕinstallation de base dÕun atelier236. Ceux-ci sont dÕailleurs tr•s gŽnŽreusement mis ˆ 

disposition du monde entier sur son site internet, ˆ c™tŽ dÕautres documents sur certains aspects 

techniques spŽcifiques ˆ la facture de certaines parties dÕun set dÕuilleann pipes. 

 

5.4. Br•ves sŽquences de vie de deux jeunes pipemakers 

 

Pour tenter de mieux comprendre ce qui peut dŽcider quelquÕun ˆ se lancer dans lÕaventure 

tŽmŽraire de la facture dÕuilleann pipes, ou les hasards qui y m•nent, jÕaimerais prŽsenter ici 

deux courtes Ç sŽquences de vie È, au sens dŽfini par Olivier de Sardan (1995 : 77). Il sÕagit des 

deux relativement jeunes pipemakers qui auront ŽtŽ parmi mes informateurs privilŽgiŽs et que 

je consid•re aujourdÕhui comme mes amis : John Butler et Makoto Nakatsui. Le choix de 

prŽsenter un facteur irlandais et un facteur japonais nÕest bien Žvidemment pas un hasard pour 

illustrer lÕinternationalisation, la dŽterritorialisation de la facture du uilleann pipes. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
233 DŽcŽdŽ en 2008. 
234 Ronan Olivier, c.p. 
235 John Butler, c.p. 
236 Ç Setting up a workshop : BillÕs list. È accessible sous <http://billhaneman.ie/making.html>. Derni•re 
consultation le 16 mai 2017. 
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John Butler est nŽ ˆ Dublin, lÕannŽe du renouveau du uilleann pipers club de la capitale Na 

Piobairi Uilleann, en 1968. Il passa son enfance dans une Irlande qui redŽcouvrait une fois 

encore ses traditions musicales, o• les grands groupes mythiques du revival (Dubliners, 

Chieftains, Planxty, Bothy Band, De Dannan, É) remettaient aux gožts du jour les jigs, les 

reels et les hornpipes. CÕest ˆ lÕ‰ge de seize ans que John commence ˆ jouer du uilleann pipes 

sous la tutelle de grands pipers comme Sean îg Potts, Ronan Browne ou Mick OÕBrien, parmi 

dÕautres. Cette adolescence est aussi celle des amis et du surf. Et cÕest justement ˆ lÕoccasion 

dÕune sortie avec ses amis surfeurs quÕil dŽcouvrira lÕ”le dÕAchill, dans le ComtŽ de Mayo, au 

Nord-Ouest de lÕIrlande. CÕest aussi sur Achill quÕil continuera ˆ apprendre ˆ jouer son 

instrument lors de la summer school qui sÕy dŽroule. 

 

Ç Initialement, je viens de Dublin [É] mais pour moi le lien avec Achill a commencŽ 
lorsque jÕŽtais ˆ lÕuniversitŽ. Nous venions pour le weekend avec un groupe de copains. 
Juste pour passer les vacances ˆ surfer, en somme. Et ˆ ce stade, je jouais dŽjˆ un peu des 
pipes. JÕŽtais en quelque sorte dans les premiers stades dÕapprentissage de lÕinstrument. 
Nous avons passŽ un week-end gŽnial ˆ Achill et je suis tombŽ amoureux de lÕendroit et 
revenu aussi souvent que possible. CÕest peut-•tre lÕannŽe dÕapr•s que jÕai entendu parler 
de cette nouvelle Žcole de musique qui avait plus ou moins dŽmarrŽ et proposait des cours 
dÕuilleann pipes. [É] Scoil Acla a ŽtŽ ravivŽe en 1985. Je suis arrivŽ en 1991 ou 1992. 
Je pense quÕil nÕy avait que 6 Žtudiants dans la classe ˆ cette Žpoque. Un piper local, 
Kieran OÕMalley, Žtait leur enseignant. Et tous les Žl•ves Žtaient des jeunes gars du coin. 
La premi•re fois, jÕai juste suivi la fin de la semaine (je crois que cela durait deux 
semaines ˆ lÕŽpoque) mais lÕannŽe dÕapr•s jÕai veillŽ ˆ •tre lˆ et suivi lÕensemble du cours. 
JÕai ŽtudiŽ plusieurs annŽes puis jÕai enseignŽ quelques annŽes, le cours pour dŽbutants. 
Et je suis toujours impliquŽ car je fais parfois des confŽrences avec Makoto, le facteur de 
pipes japonais. Je viens de donner une confŽrence sur la facture de pipes et leur situation 
prŽsente ˆ travers le monde. È237 

 

Petit ˆ petit, John deviendra ainsi lui-m•me professeur de pipes lors de summer schools comme 

Scoil Acla, puis Žgalement pour celle de South Sligo, de Tubbercurry, de Drumshanbo. 

Parall•lement ˆ son apprentissage du uilleann pipes, il se forme ˆ lÕingŽnierie mŽcanique et 

obtient Žgalement un Master en design industriel assistŽ par ordinateur. Il travaillera ensuite 

comme dessinateur dÕappareils mŽdicaux. Mais son entreprise dŽbauche. 

 

Ç JÕai commencŽ la facture de pipes parce quÕil y a environ six ans jÕai perdu mon travail 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
237 John Butler, c.p. 
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de designer en appareils mŽdicaux ˆ Dublin. Et jÕŽtais dŽsÏuvrŽ pendant quelque temps 
et un ami ˆ moi qui est facteur de pipes, Bill Haneman, ˆ Skerries, mÕa invitŽ ˆ passer du 
temps dans son atelier pour voir comment les pipes sont fabriquŽes et lui donner un coup 
de main pour fabriquer des practice sets. Initialement jÕŽtais plut™t rŽticent car je ne 
pensais pas avoir les compŽtences nŽcessaires ou quelque chose comme •a. JÕai de 
lÕexpŽrience en ingŽnierie mais elle est tr•s thŽorique. Travailler avec des ordinateurs 
plut™t quÕavec des machines et avec mes mains. Mais malgrŽ tout, Bill mÕa convaincu et 
jÕai passŽ six mois avec lui ˆ fabriquer des pipes et cela mÕa vraiment plu. Alors jÕai pensŽ 
que je pouvais essayer moi-m•me. È238 

 

Apr•s avoir perdu son emploi de dessinateur technique, cÕest en 2009 quÕun ami pipemaker, 

Bill Haneman, lÕinvite ˆ venir lÕaider ˆ fabriquer une sŽrie de chanters pour un programme de 

location dÕinstruments financŽ par lÕassociation NPU239. Il passe cinq mois ˆ travailler avec Bill 

dans son atelier de Skerries (ComtŽ de Fingal au Nord de Dublin) et prend donc la dŽcision de 

rŽorienter sa carri•re professionnelle et de tenter de sÕinstaller comme pipemaker et cÕŽtait pour 

lui presque une Žvidence que ce serait sur Achill Island. 

 

Ç Gr‰ce ˆ ce lien avec Achill, jÕai pensŽ quÕil nÕy avait pas de meilleur endroit quÕici pour 
essayer. Parce que jÕaime lÕendroit et que je connaissais la moitiŽ [des habitants] de lÕ”le 
pour y •tre venu depuis si longtemps. CÕŽtait donc une dŽcision facile ˆ prendre. Je me 
suis installŽ ici il y a ˆ peu pr•s cinq ans et il y a quatre ans jÕai mis en place lÕatelier et 
commencŽ ˆ fabriquer des pipes. È240 

 

Sur Achill, John va pouvoir installer son premier atelier de facture dans une vieille Žcole 

construite en 1924241, en pleine campagne, le long dÕune route entre deux hameaux, Bleanaskill 

et Ashleam, qui y envoyaient alors leurs enfants. 

 

 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
238 John Butler, c.p. 
239 Pipes on Loan est un programme de pr•t dÕinstruments pour les jeunes dŽbutants ou pour Žquiper les Žl•ves des 
diffŽrents programmes de formation au uilleann pipes, intitulŽ Pipe-Up !, organisŽs par NPU dans les Žcoles. 
240 John Butler, c.p. 
241 LÕannŽe m•me o• le set de pipes que joue John a ŽtŽ fait par Willie Rowsome, le p•re de Leo Rowsome. 
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5.5. Comment se faire un nom ? 

 

Comme nous venons de le voir, dŽmarrer une activitŽ dÕartisanat dÕart comme la facture 

dÕuilleann pipes nÕest pas une dŽcision anodine et aisŽe ˆ prendre. Apr•s sÕ•tre ŽquipŽ 

matŽriellement, avoir appris le maniement des machines et des outils et acquis le savoir-faire 

qui permettra de se lancer dans la facture de lÕinstrument, il faut encore trouver des clients et 

patiemment b‰tir sa rŽputation. Et m•me si, ˆ force de travail et de dŽvouement, on y parvient, 

il faut encore tenter de la conserver pour Žtendre son rŽseau de nouveaux clients potentiels. La 

rŽputation est, pour un facteur dÕuilleann pipes, le moteur principal de son marketing. Ce que 

lÕon dit de ses instruments dans les cercles de musiciens, dans les discussions de sessions, sur 

les forums en ligne, fera et dŽfera la carri•re dÕun pipemaker. 

Comme mentionnŽ prŽcŽdemment, lorsque deux uilleann pipers se rencontrent pour la 

premi•re fois, une des premi•res questions qui surgira sera Ç qui a fait ton set ? È. LÕidentitŽ du 

facteur de lÕinstrument jouŽ va presque instantanŽment catŽgoriser dÕune mani•re ou dÕune 

autre le musicien qui le joue. M•me si chacun a son favori et ne manque pas dÕen souligner les 

talents particuliers, les noms des facteurs les plus rŽputŽs sont connus de tous et font le plus 

souvent consensus. LorsquÕun nouveau nom surgit, comme cela est plus frŽquent ces derni•res 

dŽcennies avec le dŽveloppement du marchŽ, la curiositŽ est encore plus grande. On doit 

entendre comment lÕinstrument sonne, pour Ð presque instantanŽment Ð se faire un avis sur la 

qualitŽ du facteur. Cet avis, et les commentaires dithyrambiques ou assassins quÕil engendrera, 

forgeront rapidement la renommŽe, ou non, du facteur en question. Pour ceux qui sauront 

conquŽrir les oreilles les plus avisŽes ou les plus critiques, on ne tarira pas dÕŽloges sur la 

perfection de leur art et la grandeur de leur talent. Une phrase que jÕai entendue ˆ plusieurs 

reprises dans les discussions entre pipers est : Ç IÕve never heard a bad thing about him. È 

NÕavoir jamais entendu une critique sur le travail dÕun facteur est dŽjˆ une mani•re de dire que 

cÕest quelquÕun de sŽrieux. 

Pourtant, avec un instrument aussi capricieux, sensible aux moindres variations de climat, 

o• chaque ŽlŽment composant le set peut •tre une source de probl•mes sans fin, il est 

particuli•rement difficile pour un facteur de garantir au-delˆ du raisonnable le bon 

fonctionnement rŽgulier de lÕinstrument quÕil fournit. DÕautant quÕun bon nombre de musiciens 

vont rapidement intervenir eux-m•mes sur lÕinstrument, toutes proportions gardŽes, ne serait-

ce que pour lÕadapter ˆ leurs usages. Il se peut encore quÕils lÕŽquipent de mauvaises anches, 

faites par eux-m•mes ou par un autre facteur. AchetŽes par correspondance, celles-ci ne 
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pourront •tre Ç voicŽes È que si le musicien en a les compŽtences. Ce qui est loin dÕ•tre le cas 

parmi les milliers dÕuilleann pipers qui existent aujourdÕhui. Tous ces ŽlŽments peuvent, un 

jour, ternir la qualitŽ dÕun set et, par extension, la rŽputation de son facteur. 

Celui-ci nÕest dÕailleurs pas non plus toujours responsable de la qualitŽ du musicien qui 

jouera un de ses instruments. Un bon set peut •tre mal jouŽ et cela peut aussi constituer un 

risque, pour un facteur, dÕŽquiper majoritairement des joueurs dŽbutants ou inexpŽrimentŽs. 

Certains facteurs, comme nous lÕavons vu prŽcŽdemment avec Makoto Nakatsui, essaient ainsi 

de rester attentifs ˆ qui va jouer leurs pipes, comment et o•. Ë une Žpoque o• peuvent 

rapidement se formaliser et circuler, sur les forums et les rŽseaux sociaux, les frustrations et 

lÕimpatience des pipers dŽbutants254, une rŽputation est fragile ˆ assurer. 

Cela est dÕautant plus une prŽoccupation pour les facteurs dÕaujourdÕhui que le marchŽ sÕest 

largement ouvert ˆ lÕinternational. Un set de pipes, et a fortiori encore plus un jeu dÕanches, est 

presque enti•rement fabriquŽ ˆ partir de matŽriaux naturels qui rŽagissent ˆ lÕenvironnement 

dans lequel ils se trouvent. LÕhygromŽtrie, la tempŽrature ou m•me la pression atmosphŽrique 

de lÕendroit o• aura ŽtŽ fabriquŽ un pipes ou une anche va influencer le travail du facteur. Un 

fois le set livrŽ, parfois ˆ lÕautre bout de la plan•te, le nouvel environnement va agir sur les 

joints de lÕinstrument, et donc son ŽtanchŽitŽ, ou sur les cannes des anches, particuli•rement 

sensibles aux variations. M•me en connaissant les conditions climatiques du lieu de destination, 

il est presque impossible pour le facteur dÕanticiper les rŽactions de lÕinstrument une fois dans 

les mains de son propriŽtaire. Il est ainsi frŽquent quÕun set se dŽr•gle compl•tement et, si le 

destinataire nÕa pas les connaissances pour effectuer lui-m•me les rŽglages et adaptations 

nŽcessaires, le facteur est alors confrontŽ ˆ devoir essayer de rŽgler les probl•mes ˆ distance, 

souvent par courriers Žlectroniques ou tŽlŽconfŽrences, avec un client dŽsespŽrŽ, sinon 

mŽcontent, qui nÕest Žvidemment pas ŽquipŽ. 

Ë plus dÕune reprise jÕai pu entendre (ou lire sur Internet) un facteur ou un autre exprimer 

ses craintes avant lÕenvoi dÕun instrument commandŽ ˆ lÕŽtranger. Il est en effet tr•s frŽquent 

que ce qui Žtait parfaitement rŽglŽ au moment de lÕenvoi finisse par se dŽrŽgler ˆ lÕarrivŽe parce 

que les bois auront rŽtrŽci, que les mŽtaux auront travaillŽ, ou pireÉ que lÕon constatera 

lÕapparition dÕune fente ou dÕune brisure255. JÕai personnellement ŽtŽ confrontŽ ˆ ces 

expŽriences malheureuses et ai pu constater le dŽsarroi des facteurs qui ne souhaitent alors 

quÕune seule chose, que leur client soit satisfait. CÕest la fiertŽ habituelle de lÕartisan dÕart qui 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
254 Tout musicien sait quÕil est parfois plus facile de bl‰mer le matŽriel, en lÕoccurrence lÕinstrument. 
255 Sans Žvoquer les manipulations, parfois sans mŽnagement, des services postaux. 
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chŽrit son mŽtier. Mais un client satisfait est la meilleure carte de visite possible. Surtout dans 

un milieu de passionnŽs o• le bouche-ˆ-oreille fonctionne extr•mement bien, et plus rapidement 

que jamais avec les moyens de communications contemporains. 

Enfin, pour dŽvelopper ou asseoir leur rŽputation, une fois quÕils estiment que leur travail 

peut •tre rŽvŽlŽ, presque tous les facteurs que jÕai pu rencontrer cherchent ˆ prŽsenter leurs 

Ïuvres au public pour tenter de gagner des clients. Ils le font dans des salons dÕartisanat ou en 

marge de festivals plus ou moins spŽcialisŽs, comme celui de Saint-Chartier (Indre, France), 

cŽl•bre lieu de congrŽgation estivale des facteurs et sonneurs de cornemuses et de vielles ˆ 

roues qui sÕest dÕailleurs depuis longtemps ouvert ˆ toute la facture instrumentale artisanale256. 

La plupart des facteurs rencontrŽs prŽsentent naturellement aussi leur travail sur Internet en 

dŽveloppant un site, un blog ou une page Facebook257. Mais, du c™tŽ de lÕIrlande, cÕest avant 

tout pendant les summerschools de Ç musiques traditionnelles irlandaises È quÕils auront 

lÕopportunitŽ de prŽsenter leurs sets ˆ un public spŽcialisŽ et passionnŽ ˆ lÕoccasion de 

showcases (littŽralement vitrines ou Žtalages) organisŽs en marge des cours et concerts. 

 
Ill . 99 : Affiche de 2013 du showcase organisŽ chaque annŽe par NPU ˆ Miltown Malbay.  

Photo : Patrik Dasen 
 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
256 Depuis quatre ans (en 2017), le festival a ŽtŽ renommŽ Ç Le son continu È, en rŽfŽrences aux bourdons des 
vielles et cornemuses, et se dŽroule aujourdÕhui au Ch‰teau dÕArs pr•s de La Ch‰tre dans lÕIndre, en France (36). 
257 Cf. Chapitres 7 et 8, pp.226-293, du prŽsent travail. 
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Ill . 100 : Seth Gallagher (EUA) prŽparant son stand au Showcase NPU de Miltown en 2013.  

Photo : Patrik Dasen 
 

 
Ill . 101 : Stand de Chris Coe au showcase NPU de Miltown en 2013. Photo : Patrik Dasen 

 
Ces showcases sont des moments importants pour les facteurs qui sont lˆ au contact direct 

du public, des connaisseurs et des acheteurs potentiels. CÕest dans ces moments-lˆ quÕils livrent 

le fruit de leur long et patient travail aux regards et aux critiques, parfois tr•s aiguisŽs. Dans le 

cas du showcase organisŽ chaque annŽe par NPU ˆ lÕoccasion de la semaine de cours de la 

Willie Clancy Summer School, lÕoccasion rŽunit autant des facteurs confirmŽs que les jeunes 

talents qui montent. Et comme les classes dÕuilleann pipes de Miltown rŽunissent aujourdÕhui 

plus dÕune centaine dÕapprentis sous la houlette dÕune quinzaine des meilleurs pipers dÕIrlande, 

le public est nombreux et de choix. 

CÕest pendant ces moments privilŽgiŽs que les facteurs demandent aux meilleurs musiciens 

du moment dÕessayer leurs derniers sets, afin de pouvoir recevoir des retours sur la qualitŽ de 

leur travail, voire des conseils sur comment lÕamŽliorer. Lors de lÕessai, on peut lire la tension 

sur le visage des facteurs pendant que les virtuoses font subir ˆ leurs crŽations des Ç crash 

tests È sans concessions. 
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travail concernant leurs sets. Si le facteur rencontre dans lÕintervalle un souci de santŽ, une 

naissance ou un dŽc•s dans la famille, ou tout autre contretemps qui pourrait impacter le dŽlai 

dÕattente annoncŽ au dŽpart, il aura tendance ˆ prŽvenir ses clients. Ceux-ci sont alors mis au 

courant de certains aspects de la sph•re personnelle de leur facteur. Ë lÕoccasion, cela pourra 

aussi •tre lÕinverse. Petit ˆ petit, une rŽelle amitiŽ pourra m•me se dŽvelopper entre le facteur 

et certains de ses clients. Sans aller jusque-lˆ, la relation artisan dÕart/client se situera au-delˆ 

du simple Žchange marchand habituel. 

La facture instrumentale ˆ ce niveau est un service personnalisŽ qui touche ˆ des aspects 

aussi bien matŽriels, quÕesthŽtiques et/ou Žmotionnels. Bien sžr, un musicien aura tendance ˆ 

sÕadresser ˆ tel facteur en particulier pour des aspects pragmatiques comme les prix quÕil 

pratique et le temps dÕattente parfois important. Mais cela inclura Žgalement, sinon avant tout, 

le son et le timbre de ses instruments ainsi que lÕesthŽtique de sa facture qui sont des crit•res 

objectifs. Il y a Žvidemment la proposition initiale du facteur et certains lui laisseront carte 

blanche pour le choix des matŽriaux, dŽtails et dŽcorations. Mais les possibilitŽs de variations 

sont nombreuses et certains auront des desiderata particuliers. Il y aura donc nŽgociation entre 

les propositions du facteur et les attentes spŽcifiques de ses clients. Le facteur cherchera des 

solutions viables pour rŽpondre aux demandes, parfois incongrues, de ses clients. Comme dans 

toute lÕhistoire de la facture instrumentale, cÕest probablement aussi de cette nŽgociation que 

na”tront des variations importantes ou des inventions radicalement nouvelles dans lÕesthŽtique 

aussi bien sonore que visuelle dÕun instrument260. De ce point de vue-lˆ, lÕartisan dÕart est bien 

sžr un crŽateur en tant que tel, mais il crŽe aussi Ç avec È son client, en discussion avec lui. 

Dans le cas de lÕachat de mon full-set aupr•s de John Butler par exemple, je lui ai fait la 

requ•te dÕun positionnement de clef qui nÕŽtait pas dans son design original, quÕil nÕavait jamais 

essayŽ et qui nŽcessitait la transformation des blocs dÕappui le long du chanter. Il mÕa demandŽ 

quelques jours de rŽflexion pour tenter quelques croquis puis est revenu vers moi en acceptant 

dÕaccŽder ˆ ma demande. Sans que cette derni•re soit rŽvolutionnaire, elle aura nŽcessitŽ la 

remise en question volontaire du facteur et de ses procŽdŽs de fabrication habituels pour 

sÕadapter aux dŽsirs dÕun client. Cela peut para”tre presque anecdotique de prime abord. Mais 

le dŽplacement dÕun seul trou de jeu dans le design dÕun chanter, m•me si ce trou nÕest que 

pour accŽder ˆ une note altŽrŽe qui ne sera finalement que rarement employŽe dans la pratique, 

peut modifier bien plus de param•tres (techniques et acoustiques) quÕon ne lÕimagine. Bien 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
260 On peut rapidement mentionner ici les exemples du Ç tuba wagnŽrien È crŽŽ en 1876 par Adolphe Sax ˆ la 
demande du compositeur ˆ la recherche de sonoritŽs spŽcifiques ; ainsi que du Ç heckelphone È, un hautbois crŽŽ 
en 1904 par Wilhelm Heckel sur une suggestion (25 ans plus t™t, en 1879) du m•me Richard Wagner. 
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entendu, John Butler restait libre dÕobjecter ˆ ma proposition et la balle serait alors revenue 

dans mon camp avec ma dŽcision de commande, ou non, compte tenu de ce refus. Les dŽsirs 

du client se nŽgocient donc avec les limites physiques (pour ne pas dire physiologiques puisque 

nous parlons dÕorganologie) de lÕinstrument, mais aussi avec les limites du Ç crŽateur È 

volontaire et/ou capable, ou non, de remettre en question son mode de travail. 

Il faut donc relativiser cette vision quelque peu idyllique dÕune crŽation rŽellement partagŽe. 

Une majeure partie des facteurs que jÕai pu interroger sur le sujet limitent lÕ Ç influence È de 

leur client•le aux aspects ergonomiques de lÕinstrument. Ainsi, un musicien ventru nÕutilisera 

pas le m•me tuyau de jonction entre le soufflet et le sac quÕun joueur filiforme. Une clef pourra 

•tre lŽg•rement dŽplacŽe pour sÕadapter ˆ une morphologie de la main particuli•re. Mais pour 

ce qui est des dŽcisions fondamentales, elles restent clairement lÕapanage du crŽateur. 

O• que se place la limite dans cette relation/nŽgociation, encore faudra-t-il sÕentendre car, 

comme me le faisait remarquer Bill Haneman lors dÕune discussion informelle : 

 

Ç On nÕa pas vraiment un bon vocabulaire pour parler du sonÉ du son musical. Les mots 
que les clients utilisent pour dŽcrire ce quÕils veulent sont tellement individuels et m•me 
eux ne les utilisent pas toujours de fa•on univoque. Le son ÒbrillantÓ de lÕun est le son 
ÒsombreÓ dÕun autre. [É] CÕest pratiquement impossible de sÕadapter aux particularitŽs 
de chaque acheteur ou de satisfaire toutes les requ•tes. [É] Mais, cÕest un peu 
contradictoire. DÕun c™tŽ je pense que dÕune certaine mani•re il est impossible de rŽaliser 
parfaitement un set pour quelquÕun dÕautre. Parce que je ne peux pas faire ce que 
quelquÕun veut rŽellement. Je ne peux rŽaliser que ce que moi je comprends de la demande 
du client. Je ne pourrai pas faire exactement ce que la personne a en t•te. Mais, de lÕautre 
c™tŽ, il mÕest presque impossible de construire un instrument sans un clientÉ je veux dire 
par lˆ sans avoir en t•te la personne spŽcifique qui va le jouer. En tout cas, cela mÕest 
difficile. Ou alors, si je nÕai pas de client, je le construis comme pour moi et quand il est 
finiÉ Òvoilˆ, il est comme •a, cÕest ˆ prendre ou ˆ laisserÓ. È261 

 

CÕest un point de vue partagŽ Žgalement par Makoto Nakatsui qui, depuis sa position de jeune 

facteur rŽcemment arrivŽ sur le marchŽ, qui plus est sur un marchŽ tr•s spŽcifique 

puisquÕessentiellement japonais, se permet de relativiser dÕautant plus lÕimpact de sa client•le 

sur ses choix de crŽateur. 

 

Ç Je construis avant tout un instrument comme moi je le con•ois et apr•s je le vends ˆ qui 
veut bien le prendre. Si tu aimes mon design et mon son, tant mieux, passe-moi une 
commande. Sinon, tu sais, ce nÕest pas grave. Je ne mÕengagerai pas dans des demandes 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
261 Bill Haneman, communication personnelle, Clonshaugh, 26 juillet 2013. 



! *)" !

du genre Òfaites-moi une perce plus largeÓ ou ÒjÕaimerais un son plus fortÓ ou Òun plus 
grand chanterÓ. [É] Mais jusquÕici, au Japon, je nÕai pas eu de client suffisamment bien 
informŽ pour rŽellement avoir ˆ mÕen inquiŽter. CÕest moi qui fais tous les choix dans ce 
que je produis et ils ne sÕen plaignent pas. Je leur demande quelle couleur de bois ils 
veulent Ð claire (gŽnŽralement buis) ou sombre (Žb•nes ou autres) Ð et apr•s je fais le 
reste. Ils ne sauraient probablement pas dire les diffŽrences ou les avantages entre les 
essences de bois de toute fa•on. È262 

 

Il ne faut pas entendre par lˆ que, face ̂  une client•le moins connaisseuse, Makoto se permettrait 

de faire un travail de moins bonne qualitŽ. Ses sets ont aujourdÕhui, rappelons-le, une excellente 

rŽputation au-delˆ des fronti•res du Japon. CÕest simplement que ses clients font confiance ˆ 

cette rŽputation, connaissent son travail pour lÕavoir entendu dans les mains de nombreux 

musiciens hautement qualifiŽs, et font le choix de commander ses instruments car ils sont 

justement uniques et spŽcifiques ˆ ce facteur en particulier. 

On touche lˆ, me semble-t-il, ˆ ce qui constitue la lisi•re tr•s fine, pour autant quÕelle existe 

rŽellement, entre lÕartisan au service dÕun Ç client roi È Ð satisfaire la demande autant que faire 

se peut (tout en restant le spŽcialiste capable de prendre in fine les bonnes dŽcisions) Ð et une 

vision dÕartiste Ð crŽer une Ïuvre dans lÕabsolu selon une vision indŽpendante de la rŽaction 

dÕun Žventuel consommateur ou de la nŽcessitŽ de trouver un acheteur. Ach•te-t-on un outil 

fabriquŽ par un artisan spŽcialisŽ ou lÕÏuvre dÕun artiste ? CÕest probablement un peu des deux 

et ce qui fait lÕune des particularitŽs des mŽtiers dÕartisanat dÕart, dont le nom m•me refl•te 

cette inhŽrente dualitŽ. 

Quoi quÕil en soit, ˆ plusieurs occasions, jÕai eu la chance de pouvoir assister ˆ la remise 

dÕun instrument par un facteur ˆ son client. CÕest un moment particuli•rement Žmouvant 

puisquÕil est le point culminant, pour le facteur, dÕun processus long et difficile pour accoucher 

dÕun nouvel instrument dont il va falloir se sŽparer et, pour le client, la rŽsolution dÕune attente 

impatiente et lÕacquisition dÕun objet rare, luxueux et important. CÕest un Žtonnant petit rituel 

plein de tensions diverses, mais Žgalement de dŽtentes et, dans la plupart des cas, dÕune joie 

partagŽe dÕ•tre arrivŽs au bout dÕun long processus. Pour illustrer cela, jÕaimerais rapidement 

relater une situation dÕobservation, le 9 juillet 2013, lors du pipemakers showcase de Miltown 

Malbay. Apr•s les quelques heures ouvertes au public venu nombreux voir le travail des 

facteurs exposants, Seth Gallagher (NY, EUA) avait donnŽ rendez-vous ˆ lÕun de ses clients, 

irlandais, pour lui remettre en main propre un full set fabriquŽ pour lui. On notera rapidement 

quÕun nombre croissant de musiciens irlandais ach•tent aujourdÕhui leurs instruments ˆ des 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
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facteurs Žtrangers. 

Dans la conversation qui sÕengagea entre les deux hommes, sur un ton tr•s amical montrant 

une certaine familiaritŽ entre eux, jÕŽtais ŽtonnŽ dÕentendre lÕun questionner lÕautre sur la 

procŽdure de son divorce en cours, lÕautre sÕenquŽrir de la santŽ de la femme ou des enfants de 

lÕun. Tout en notant que ces personnes nÕŽtaient probablement pas intimes, elles avaient 

nŽanmoins dŽveloppŽ ˆ distance et au travers des annŽes une certaine connaissance et une 

visible apprŽciation lÕun de lÕautre. La discussion sÕorienta ensuite rapidement sur lÕaffaire en 

cours, la livraison du set dÕuilleann pipes, et le client fit montre dÕune forte excitation. Il se 

disait lui-m•me Ç comme un gosse le matin de No‘l È en trŽpignant sur sa chaise alors que Seth 

Gallagher sortait de son Žtui lÕinstrument en question. Un court silence presque religieux 

sÕensuivit pendant que le facteur sÕharnachait sous le regard admiratif du client. Le set Žtait 

rutilantÉ les yeux de lÕacheteur brillaient. 

Seth Gallagher, pour commencer, fit la dŽmonstration du set de pipes quÕil Žtait venu livrer. 

Il est habituel, surtout si le client nÕest pas encore un joueur aguerri, de montrer que lÕinstrument 

est en parfait Žtat de marche ˆ tous les niveaux. Pendant quelques minutes, Seth joua ainsi un 

certain nombre de petites mŽlodies mettant en avant le hard bottom D, la capacitŽ du chanter ˆ 

monter la seconde octave en entier, et le fait quÕil rŽagissait bien aux triplets et autres cuts des 

ornementations. Le set Žtait clairement Žtanche, du soufflet aux regulators en passant par 

lÕoutre, et ses bourdons, bien accordŽs, rŽsonnaient magnifiquement. Il fit ensuite une courte 

dŽmonstration du son et de lÕaccord des regulators qui Žtaient aussi tr•s bien rŽglŽs. 

Il est dÕautant plus important de faire cette dŽmonstration quÕil arrive frŽquemment, comme 

je lÕai dŽjˆ mentionnŽ, que lÕinstrument, une fois arrivŽ dans son lieu de destination ou utilisŽ 

par quelquÕun dÕencore dŽbutant, rŽagisse mal. Le client ne pourra toutefois pas dire que 

lÕinstrument ne fonctionne pas, puisquÕil en a eu la dŽmonstration compl•te. CÕest une 

expŽrience que jÕai vŽcue moi-m•me ˆ quelques occasions lors de lÕachat de mes divers sets. 

Ce fut ensuite au tour du client de prendre en main, pour la premi•re fois, lÕinstrument tant 

attendu. Il Žtait visiblement aussi Žmu que tendu alors quÕil sÕharnachait et commen•ait ˆ 

gonfler le sac. Un premier son sÕŽchappa du chanter, lÕacheteur tr•s concentrŽ affichait 

nŽanmoins un sourire ravi. CÕŽtait visiblement un joueur averti qui montrait une ma”trise 

certaine de lÕinstrument, m•me si le son Žtait encore un peu inŽgal. CÕest relativement normal 

lors dÕune premi•re prise en main dÕun set aux particularitŽs duquel il faudra sÕhabituer. Il 

Ç alluma È ensuite les bourdonsÉ il Žtait conquis. Ç Ces bourdons ont un son vraiment 

merveilleux ! È sÕexclama-t-il. Cependant, ceux-ci Žtaient encore passablement dŽsaccordŽs et 

Seth Gallagher intervint dÕailleurs pour aider le musicien ˆ les rŽgler. Il faut pour cela un certain 
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temps car chaque musicien a une fa•on diffŽrente dÕagencer la pression dans les ŽlŽments dÕun 

set et, dans les mains de ce joueur, lÕanche du bourdon basse Žtait trop fortement compressŽe et 

finit par se taire. On percevait une certaine tension chez le facteur. Le piper transpirait. Ë force 

de micro-rŽglages, lÕensemble sÕŽquilibra et la tension redescendit. JusquÕˆ lÕessai des 

regulators. Ceux-ci demandaient Žgalement quelques ajustements. Rapides dŽmontages, 

Ç bidouillages È dÕanches, ils semblaient vouloir coopŽrer. 

Mais le bourdon basse fit des siennes. Nouveaux dŽmontages, rŽglages dÕanches, le client 

en profita pour dire quÕil avait le m•me probl•me avec son C set (en Do). On dŽcouvrit ainsi 

que ce nÕŽtait pas le premier instrument quÕil achetait chez ce facteur. Ce dernier lui dit quÕil 

avait amenŽ avec lui une anche pour ce C set-lˆ et le client fut ravi. Ç Oh youÕre a good man ! È 

Puisque nous Žtions quelques-uns ˆ assister ˆ lÕŽvŽnement263, il rŽpŽta ˆ la cantonade Ç heÕs a 

good man ! È. LÕattention au dŽtail et le service apr•s-vente de qualitŽ sont la marque dÕun 

facteur consciencieux et lÕassurance pour ce dernier dÕune client•le fid•le qui nÕhŽsitera pas ˆ 

colporter son expŽrience satisfaisante aupr•s dÕautres potentiels acheteurs. 

Dans lÕintervalle, Seth arrangea lÕanche du bourdon et remonta lÕensemble. Tout semblait 

aller enfin ˆ merveille et apr•s un autre petit essai par le client, celui-ci sÕinterrompit avec un 

large sourire. Ç Oh lovely ! È, dit-il en sautillant des pieds, mimant un enfant surexcitŽ. Tout le 

monde dans la pi•ce affichait un large sourire. La joie Žtait visiblement partagŽe par tous. Ç Tu 

sais, je crois que je nÕai jamais eu des regulators aussi bien accordŽs ! È, ajouta le musicien, qui 

fit une nouvelle dŽmonstration dans une euphorie Žvidente. Ç All right ? È, demanda Seth. Ç Oh 

yes ! È, rŽpondit lÕacheteur conquis. Ç ItÕs great È, renchŽrit la petite assemblŽe. La passation 

Žtait rŽussie et le facteur, ˆ prŽsent tout ˆ faire dŽtendu. Le musicien sortit ensuite son C set 

pour la maintenance mentionnŽe plus haut. La conversation et les essais de pipes continu•rent 

pendant encore un bon moment, Seth repassa un coup de chiffon et de polish sur lÕensemble 

des parties mŽtalliques pour quÕelles soient toutes brillantes. La derni•re touche avant de livrer 

dŽfinitivement sa crŽation ˆ un client Žpanoui. 

Le mŽtier de facteur a ainsi un aspect social indŽniable. Il ne suffit pas de savoir construire 

un instrument, il faut encore savoir le prŽsenter au public, et donc aux clients potentiels, et, 

comme nous venons de le voir, dŽvelopper son relationnel. Pourtant, a contrario, une grande 

partie du mŽtier lui-m•me semble •tre une route plut™t solitaire. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
263 Y compris quelques apprentis pipemakers du Pipecraft project de NPU (cf. Chapitre 10, Section 5, pp.335-353) 
qui ne perdent pas une miette de lÕŽchange. 
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5.7. Pipemaker, une asc•se solitaire ? 

 

Parmi les facteurs que jÕai pu interroger, presque tous mÕont dit travailler seuls264. Au-delˆ 

des interactions sociales nŽcessaires qui sont une partie inhŽrente du mŽtier, la vie du pipemaker 

dans son atelier semble •tre celle dÕun ermite reclus, soit ˆ cause de la concentration nŽcessaire 

ˆ une extr•me et constante prŽcision, soit en raison de la manipulation des machines avec les 

risques dÕaccident et de blessures. Quelles que soient les considŽrations, nombreux sont ceux 

qui disent quÕils ne pourraient pas envisager avoir de la compagnie dans leur espace de travail. 

Ç Je ne supporterais pas de travailler avec dÕautres, ils seraient tout le temps dans mes 

pattes. È265 La prŽsence de quelquÕun aupr•s dÕeux est per•ue comme une g•ne. Ç Cela a 

toujours ŽtŽ un probl•me pour moi, je prŽf•re que personne ne me regarde lorsque je travaille. 

CÕest pour moi une source de distraction. È266 M•me si certains collaborent, comme nous 

lÕavons vu avec le duo de pipemakers Quinn et son voicer Koehler, chacun reste chez soi. Ç Je 

travaille seul dans mon atelier, mais jÕentretiens un partenariat ˆ longue distance avec David 

Quinn, qui travaille seul lui aussi. È267 Et quasiment aucun des facteurs rencontrŽs nÕa 

dÕapprenti de fa•on permanente. Ç Je travaille le plus souvent seul dans mon atelier. JÕai 

occasionnellement un apprenti, mais pas de mani•re rŽguli•re. È268 

Le seul facteur ayant clairement exprimŽ le plaisir et le besoin de travailler avec dÕautres 

gens est Ronan Olivier. CÕest aussi un des seuls ˆ avoir nommŽ explicitement des musiciens 

comme des intervenants rŽguliers dans son processus de rŽflexion et de crŽation dÕuilleann 

pipes. 

 

Ç Je travaille avec Fran•ois Boudet comme apprenti et coll•gue dans un futur proche. Ma 
femme me donne un coup de main de temps en temps. Je travaille aussi ˆ la facture 
dÕanches, ˆ lÕajustement de pipes et ˆ des nouveaux projets avec dÕexcellents musiciens 
comme Yoann Nedeleg, Sylvain Barou, Loic Blejean, Calum Stewart et dÕautres. È 269 

 

Un autre cas intŽressant est celui dÕAndreas Rogge, en Allemagne, qui travaille en petit atelier 

avec plusieurs collaborateurs quÕil forme ou a formŽs. Son plus jeune apprenti a passŽ avec 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
264 Ray Sloan, Christopher Bayley, Eoghan Ballard, Bill Haneman, Makoto Nakatsui, Nick Whitmer, Geoff Wooff, 
John Butler, Bruce Childress, Hubert Kwisthout, Gordon Galloway, Martin Gallen, Didier Heuline, Benedict 
Koehler, Brian KrauseÉ 
265 Ray Sloan, communication personnelle. 
266 Eoghan Ballard, c.p. 
267 Benedict Koehler, c.p. 
268 Bill Haneman, c.p. 
269 Ronan Olivier, c.p. 
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succ•s ses examens de compagnon facteur en 2014 apr•s quatre ans ˆ lÕatelier. Mais Andreas 

Rogge travaille Žgalement avec deux femmes factrices dÕuilleann pipes, Heike Horstmann avec 

qui il collabore depuis plus de vingt-cinq ans, et Anne Tetz qui a fait son apprentissage chez lui 

et qui a Žgalement obtenu sa ma”trise de factrice dÕinstruments ˆ vent. Ce sont, ˆ ma 

connaissance, les deux seules factrices dÕuilleann pipes en exercice aujourdÕhui. 

Ë c™tŽ de ces cas exceptionnels, certains obtiennent parfois de lÕaide dans la famille, de la 

part dÕun fr•re ou dÕune Žpouse, mais seulement pour certaines t‰ches spŽcifiques et cÕest 

extr•mement rare dans les observations que jÕai pu faire. Ainsi, je me souviens que Lorcan 

Dunne mÕavait expliquŽ que cÕŽtait sa femme qui cousait les enveloppes de velours qui 

couvraient ses outres ainsi que les petits coussins quÕil montait ensuite sur ses soufflets. Mais 

ces quelques exemples restent Žgalement anecdotiques et le mŽtier de pipemaker est sans 

conteste avant tout un mŽtier solitaire. 

Lorsque lÕon Žvoque avec eux lÕidŽe de guilde, de confrŽrie ou de communautŽ de mŽtier, 

lÕensemble des facteurs rencontrŽs nÕen veulent pas et pensent que ce nÕest pas rŽaliste. Qui 

jugerait ceux qui en feraient partie et, surtout, ceux qui en seraient exclus ? Il faudrait atteindre 

une forme de consensus, plus ou moins standardisŽ, de ce qui fait la qualitŽ dÕun set dÕuilleann 

pipes. Mais ŽvaluŽ par quel type de comitŽ dÕexperts ? Le choix de ces derniers devrait de plus 

faire lÕunanimitŽ quant ˆ la reconnaissance de leur lŽgitimitŽ. 

LÕassociation des pipers de Dublin, NPU, est reconnue par beaucoup comme faisant un 

travail important et de qualitŽ pour la promotion du uilleann pipes. Mais lorsquÕon interroge les 

responsables de lÕassociation sur lÕŽventualitŽ dÕune forme de mutualisation, de syndicalisation 

ou de corporation sous leur houlette, ils disent que lÕassociation ne se sentirait pas lŽgitime dans 

ce r™le. Ils ne voudraient pas prendre la responsabilitŽ dÕun tel jugement de valeur sur le travail 

des facteurs et, de toute fa•on, disent quÕaucun des facteurs quÕils connaissent ne le leur a 

demandŽ. Il nÕy a tr•s clairement pas ˆ lÕheure actuelle Ç dÕesprit de corps È parmi les facteurs 

dÕuilleann pipes et la figure du pipemaker qui se dessine est clairement individualiste, en plus 

dÕ•tre solitaire. 

De fa•on plus ludique, mais pas si anecdotique, trois relativement jeunes facteurs Ð John 

Butler, Makoto Nakatsui et Chris Coe Ð ont, un soir pour plaisanter entre amis, dit quÕils 

constituaient une guilde de pipemakers. Il ne sÕagissait pas dÕune vraie volontŽ de sÕorganiser 

en corps de mŽtier. Mais le mŽtier de pipemaker, comme nous commen•ons ˆ le percevoir, nÕest 

pas toujours facile et les moments de rel‰chement, voire de dŽsespoir, sont nombreux. Ces trois 

facteurs, sÕils travaillent chacun de leur c™tŽ et sont aussi en concurrence sur le marchŽ, nÕen 

sont pas moins devenus amis et partagent beaucoup de choses relatives ˆ la facture, mais pas 
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seulement. Ë peu pr•s du m•me ‰ge, confrontŽs ˆ la m•me rŽalitŽ sans concession de leur art, 

ils sÕŽpaulent mutuellement durant les moments de doute. LancŽe comme une boutade, leur 

pipemakers guild dŽnotait peut-•tre simplement le besoin de faire partie dÕune communautŽ de 

soutien moral dans lÕinstallation dÕun artisanat difficile et aussi pour souligner leur ouverture ˆ 

partager, entre eux du moins, leurs expŽriences, leurs dŽcouvertes et leurs savoir-faire. 

Enfin, tous les facteurs que jÕai interrogŽs souhaitent faire le meilleur instrument possible. 

Pour leurs clients, pour leur rŽputation, simplement pour lÕamour du travail bien fait. CÕest une 

valeur rŽcurrente dans les mŽtiers dÕartisanat dÕart et la facture de pipes nÕy fait pas exception. 

Il y a chez la plupart dÕentre eux une fiertŽ particuli•re ˆ fournir le meilleur travail possible, 

jusque dans les moindres dŽtails. Mais chez certains, on per•oit quelque chose qui va au-delˆ. 

Une sorte de qu•te de la perfection absolue, dÕun idŽal peut-•tre inatteignable mais qui 

sÕapparente presque ˆ une qu•te spirituelle ou humaine profonde. Pipemaker/piper est pour eux 

une mani•re dÕ•tre, un art de vivre, dÕŽvoluer, de devenir. CÕest le cas, notamment, du facteur 

japonais Makoto Nakatsui et il serait aisŽ, par un raccourci stŽrŽotypique, dÕy voir une approche 

extr•me-orientale, comme une sorte de pratique zen de la facture instrumentale. Mais cÕest 

Žgalement quelque chose que lÕon per•oit, quoique chacun ˆ sa mani•re, chez des facteurs 

irlandais comme John Butler ou Bill Haneman. Qu•te de la perfection, savoirs ultraspŽcialisŽs 

qui demandent des apprentissages complexes et nŽcessitent des annŽes de dŽvouement dans une 

solitude volontaire et prolongŽe, le mŽtier de facteur est pour ceux-lˆ plus quÕun simple emploi, 

cÕest un mode de vie, une asc•se. 

 

5.8. La facture dÕuilleann pipes : copie ou crŽation ? 

 

Comme dŽjˆ mentionnŽ, la facture dÕuilleann pipes a, dÕune certaine mani•re, dž se 

rŽinventer dans les trois derni•res dŽcennies du XXe si•cle. Pour cela, les quelques instruments 

anciens qui ont ŽtŽ conservŽs par des joueurs consciencieux, leurs hŽritiers, ou qui sont dans 

des collections musŽales, auront ŽtŽ prŽcieux. 

 

Ç Je pense que nous commen•ons tous par utiliser des sets existants, anciens de 
prŽfŽrence, comme mod•les. Mais en pratique, obtenir un rŽsultat satisfaisant nŽcessitera 
un important travail de dŽveloppement. Prendre les mesures dÕun ancien set ne garantit 
pas que lÕinstrument fonctionnera rŽellement bien. Tous les anciens sets ne sont pas 
forcŽment bons et il peut y avoir de grandes diffŽrences entre les sets dÕun m•me facteur, 
ce qui est une indication quÕeux aussi modifiaient leurs plans en permanence, pour telle 
ou telle raison. Les diverses mesures dont je dispose me sont parvenues de diverses 
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mani•res : mes propres mesures dÕanciens sets, des mesures qui mÕont ŽtŽ donnŽes par 
dÕautres (facteurs), ou par exemple celles qui ont ŽtŽ publiŽes par NPU. È270 

 

M•me si, dans bien des cas, des traces indŽniables dÕaltŽrations postŽrieures ˆ la facture se 

constatent et que, de mani•re gŽnŽrale, le temps p•se sur les mati•res naturelles en les 

dŽformant, la mesure des sets historiques permet aux facteurs actuels de retrouver les outils, les 

techniques, les gestes des artisans de renom qui les ont prŽcŽdŽs. Dans toutes mes rencontres, 

entretiens ou interviews avec les facteurs que jÕai pu rencontrer, le sujet de leur inspiration vient 

toujours assez rapidement dans la conversation, m•me si certains consid•rent cette information 

comme faisant partie de leur propriŽtŽ intellectuelle. 

 

Ç Ces connaissances sont souvent considŽrŽes comme des secrets de fabrication. En ce 
qui me concerne je suis Žtroitement les mod•les Žtablis par Leo Rowsome et Coyne pour 
la plus grande partie, mais je fabrique Žgalement des mod•les basŽs sur le travail de 
Michael Egan et je suis en phase de recherche et dŽveloppement sur un mod•le basŽ sur 
le travail de Timothy Kenna. JÕutilise principalement mes propres mesures, complŽtŽes 
par des mesures que dÕautres facteurs et propriŽtaires de sets me transmettent. Un des 
mod•les que jÕutilise et qui est aussi utilisŽ par de nombreux facteurs de pipes 
contemporains est un ensemble de mesures rŽalisŽes par Daniel HervŽ sur un set de Coyne 
conservŽ au MusŽe National dÕIrlande (le set dit Ç OÕHannigan È). È271 

 

Coyne, Egan, Kenna, HarrigntonÉ ou encore Willie et Leo Rowsome, ces noms rŽsonnent, 

pour la plupart des passionnŽs de pipes, facteurs et musiciens, comme des noms de personnages 

lŽgendaires. On ne sait que peu de choses sur les plus anciens, ˆ peine plus sur les plus rŽcents. 

Mais leurs instruments tŽmoignent de leur adresse, de leur savoir-faire, sans pourtant rŽvŽler 

tous les secrets de leurs mŽthodes. Ils incarnent un passŽ souvent admirŽ, les racines de la 

tradition dont les facteurs actuels sont, peu ou prou, les descendants. Une tradition dont 

beaucoup sÕinspirent, tout en lÕadaptant aux techniques et machines plus modernes, aux 

diapasons et aux gožts du jour, et suivant leurs propres inspirations, intuitions et recherches. 

 

Ç JÕutilise mes propres mesures. Mes sets ˆ perce Žtroite (flat sets) sont basŽs sur des 
principes utilisŽs par Harrington, Coyne, Kenna et Egan. Les sets de concert sont basŽs 
sur les principes des fr•res Taylor. JÕutilise aussi les designs du facteur de pipes basŽ ˆ 
Londres, Malcolm MacGregor (1810-1825), comme les sets avec bourdons en barillet par 
exemple, mais en utilisant mes propres perces. È272 
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Tous les facteurs rencontrŽs disent quÕils ont, sur la base des mesures des sets historiques, opŽrŽ 

des modifications, de lÕajustement minuscule ˆ la transformation radicale.  

 

Ç Pour les concert pitch sets, cÕest un mŽlange du travail de Leo et Willie [Rowsome] 
avec celui dÕautres facteurs contemporains qui sont aujourdÕhui dŽcŽdŽs, et de lÕaide et 
du soutien de facteurs de pipes encore vivants. Je prends aussi mes propres mesures. Pour 
les flat sets (en Si) je me base essentiellement sur des instruments historiques (divers sets 
de Coyne) mais ils sont tous fortement modifiŽs. Ces mesures mÕont ŽtŽ transmises par 
divers facteurs. È273 

 

De mani•re gŽnŽrale, on entend chez presque tous les facteurs quÕils compilent eux-m•mes le 

plus de mesures possibles quand ils ont la chance de pouvoir approcher un set dÕassez pr•s. Des 

informations utiles quÕil faudra nŽanmoins adapter, dŽvelopper et sÕapproprier. 

 

Ç JÕai utilisŽ des plans que jÕai obtenus aupr•s dÕautres facteurs ainsi quÕen effectuant des 
mesures sur le terrain. Si vous entendez un set de pipes que vous aimez, demandez ˆ son 
propriŽtaire si vous pourriez le mesurer et neuf fois sur dix il vous dira non. LÕautre fois 
sur dix fait que la question valait la peine dÕ•tre posŽe. Les plans de chanter en RŽ qui 
ont le mieux marchŽ pour moi Žtaient ceux dÕun chanter fabriquŽ par Alphonse Kennedy. 
Les mesures pour les sets en Do et en RŽ ont ŽtŽ empruntŽes ˆ Quinn et Wooff. ArrivŽ au 
moment o• vous avez produit un chanter qui vous satisfait vraiment, les mesures et les 
plans seront nŽcessairement devenus vos propres mesures et plans. LÕinspiration est aussi 
un facteur essentiel. Ne vous attendez pas ˆ ce quÕun instrument rŽalisŽ en suivant 
exactement des plans vous plaise ˆ tout point de vue. È274 

 

De m•me, tous mentionnent quÕils ont re•u des plans ou des mesures faites par dÕautres facteurs 

contemporains. M•me si ces informations sont considŽrŽes comme prŽcieuses et, nous lÕavons 

vu plus haut, comme la propriŽtŽ intellectuelle dÕun facteur, il semble frŽquent de les partager 

avec les coll•gues proches. De fil en aiguille, certaines finissent par circuler largement et sont 

connues de tous. 

 

Ç LÕessentiel de mon travail est basŽ sur les Žtudes de sets par Harrington, Coyne et Egan. 
JÕai mesurŽ et rŽalisŽ des dessins de certains de ces sets. DÕautres dessins sont venus gr‰ce 
au partage dÕinformations. JÕai aussi des dessins de Daniel HervŽ et de Jon Swayne. Une 
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des autres influences majeures est le set original de Harrington que je poss•de depuis le 
dŽbut de ma carri•re de facteur de pipes. È275 

 

Si presque tous les facteurs sÕinspirent des profils des perces dÕinstruments plus ou moins 

anciens, tout en les adaptant ˆ leur mani•re, et si beaucoup choisissent Žgalement de sÕinspirer 

de lignes esthŽtiques externes, certains font le choix dÕun design tr•s personnel. Les intŽrieurs 

de lÕinstrument sont relativement fid•les aux ma”tres passŽs, mais lÕaspect extŽrieur est tout ˆ 

fait personnalisŽ. 

 

Ç En ce moment je fabrique exclusivement des sets en RŽ, basŽs en grande partie sur un 
set de 1924 par Willie Rowsome que je poss•de et que jÕai mesurŽ. JÕai lŽg•rement 
modifiŽ les emplacements des trous de jeu sur le chanter et le regulator, ainsi que les 
bourdons. Mais jÕai appliquŽ mon propre sens esthŽtique aux pipes que je fabrique. Je 
prŽvois de fabriquer des pipes en Do dans le courant des prochains six mois ou un an, en 
commen•ant par un chanter basŽ sur un chanter en Do de 1910 par Willie Rowsome que 
je poss•de Žgalement et que jÕai rŽcemment dotŽ dÕune anche. Je vais essayer de trouver 
des plans pour fabriquer un set complet en Do pour accompagner ce chanter. Lˆ aussi, je 
vais appliquer mon propre style esthŽtique ˆ ces sets lorsquÕils pourront •tre rŽalisŽs. È276 

 

Conserver des perces historiques que lÕon modifie tout en changeant lÕesthŽtique gŽnŽrale est 

une dŽmarche que lÕon retrouve de plus en plus, en particulier chez les (relativement) jeunes 

facteurs comme John Butler ci-dessus, ou encore Brian Krause277 : 

 

Ç JÕai des plans dÕun set ˆ perce Žtroite complet par Robert Reid Narrow que jÕai re•us de 
Geoff Wooff. En gŽnŽral jÕutilise ces plans mais jÕai trouvŽ que ces pipes avaient un son 
trop aigu et jÕen ai donc modifiŽ les dimensions lˆ o• cela sÕavŽrait nŽcessaire. 
LÕapparence externe de mes pipes ne suit le style dÕaucun facteur en particulier, passŽ ou 
prŽsent. È 

 

Cependant, certains facteurs contemporains, m•me plus ‰gŽs, consid•rent quÕil vaut mieux se 

lancer dans une recherche nouvelle. Les facteurs historiques Žtaient limitŽs, notamment au 

niveau de lÕoutillage. CÕest pourquoi ces facteurs actuels estiment nŽcessaire de produire des 

instruments adaptŽs ˆ leur Žpoque. 
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Ç Les facteurs dÕantan utilisaient des perces tr•s simplifiŽes en raison des limites imposŽes 
par leur outillage. JÕai basŽ mon design sur un design moderne de chanter dont jÕaimais 
le son et la sensation et je lÕai dŽveloppŽ ˆ partir de lˆ. È278 

 

Ce ne sont lˆ que quelques extraits des tr•s nombreuses conversations que jÕai pu avoir avec les 

facteurs interrogŽs au sujet de leur inspiration et de leur respect plus ou moins grand des 

instruments laissŽs par les facteurs historiques. CÕest un sujet qui passionne et qui anime bien 

des dŽbats entre pipemakers, mais Žgalement entre pipers. CÕest dans ces moments-lˆ que, 

dÕune certaine mani•re, la nŽgociation sur la tradition se produit. Des ultra-conservateurs aux 

modernistes les plus radicaux, on retrouve un grand spectre de positions intermŽdiaires plus ou 

moins attachŽes ˆ lÕhŽritage du passŽ, ou plus ou moins tournŽes vers le renouveau. 

Ce dŽbat nÕest pas spŽcifique au renouveau du uilleann pipes. Bien des dŽbats similaires ont 

ŽtŽ alimentŽs dans la plupart des processus de revitalisation des cornemuses europŽennes. 

Ç FidŽlitŽ rigoureuse, copie ˆ lÕidentique pour certains, variation des tonalitŽs, recherches de 

formes pour quelques autres, bien des Žtapes sont observables sur le chemin de la production 

de ces nouveaux objets È (Montbel 1991 : 51). Pour lÕinstant encore Ð mais pour combien de 

temps ? Ð ˆ lÕexception des quelques exemples citŽs, la plupart des sets produits ˆ lÕheure 

actuelle respectent assez fid•lement les formes et lignes issues de la tradition. 

Les esthŽtiques radicalement modernes sŽduisent certains, mais la grande majoritŽ des 

joueurs semble encore rechercher des instruments qui ressemblent ˆ ceux dÕun passŽ le plus 

souvent glorifiŽ. Dans lÕensemble et dans une certaine mesure, tous reconnaissent la nŽcessaire 

modernisation, lÕadaptation, lÕappropriation et lÕinspiration personnelle comme des aspects 

fondamentaux du mŽtier de pipemaker. Comme nous le rappelle Jean-Christophe Maillard279, 

Ç il reste certain que ces exhumations donnent, ˆ chaque fois, un produit contemporain dont la 

part dÕactualitŽ est indissociable de lÕŽlŽment historique qui nÕa parfois servi que dÕalibi È 

(2009 : 162). 

 

5.9. Ë quand un uilleann pipes imprimŽ 3D en kevlar ? 

 

Comme tout artisanat, la facture dÕuilleann pipes Žvolue avec son temps, m•me si, comme 

nous venons de le voir, lÕinspiration du passŽ est encore tr•s prŽsente et le respect de la tradition 

fortement valorisŽ. Cependant, certains font preuve dÕune volontŽ dÕamener lÕinstrument vers 
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des techniques (machines assistŽes par ordinateur par exemple) ou des matŽriaux rŽsolument 

modernes comme le plastique ou les matŽriaux composites. Ces choix suscitent, en particulier 

ˆ lÕheure actuelle sur les rŽseaux sociaux, des dŽbats enflammŽs280. M•me si la grande majoritŽ 

sÕaccorde pour reconna”tre que rien ne remplacera un Ç vrai È set, en matŽriaux naturels et 

fabriquŽ par un pipemaker reconnu, certaines de ces Žvolutions remportent nŽanmoins le 

soutien de nombreux musiciens qui y voient parfois des outils dÕapprentissage utiles ou le 

moyen de sÕŽquiper ˆ moindre cožt lorsque lÕon est dŽbutant. JÕen prŽsenterai ici tr•s 

bri•vement deux qui ont re•u un accueil plut™t favorable. 

Le premier exemple est celui des practice sets et half sets fabriquŽs depuis quelques annŽes 

en polyacetal par Andreas Rogge en Allemagne. Le polyacetal, aussi appelŽ polyoxymŽthyl•ne 

(POM), est un thermoplastique inventŽ dans les annŽes cinquante (sur la base dÕune invention 

des annŽes 1920) par lÕentreprise DuPont et utilisŽ gŽnŽralement en ingŽnierie pour sa grande 

rigiditŽ et stabilitŽ (il nÕest pas rŽactif aux changements de tempŽrature ou dÕhygromŽtrie). Il 

est gŽnŽralement modelŽ par injection, mais peut aussi •tre extrudŽ comme dans le cas du 

uilleann pipes, et sert ˆ une multitude dÕusages industriels tels que manches de couteaux, 

montures de lunettes ou fixations de ski. Con•u comme des instruments dÕapprentissage ou de 

voyage, ces sets sont accessibles ˆ un prix relativement abordable (autour des 900 !  pour un 

practice set et 2 200 !  pour un half set) comparŽ aux prix des instruments en mati•res naturelles. 

Les rŽsultats acoustiques de ces instruments sont Žtonnamment proches du timbre de leurs 

contreparties en bois. Ils permettent ainsi ˆ des musiciens, qui ne peuvent, ou ne veulent pas 

investir dans un instrument en bois, dÕacquŽrir un instrument de relativement bonne qualitŽ, 

fabriquŽ par un facteur reconnu. Ils seront Žgalement plus rŽsistants ˆ lÕusage, en particulier 

avec les plus jeunes joueurs, mais aussi en dŽplacement lorsque lÕon ne veut pas prendre de 

risque dÕab”mer son Ç vrai È set. Pour ces raisons, ces instruments sont m•mes parfois conseillŽs 

aux pipers dŽbutants par lÕassociation NPU qui a elle-m•me achetŽ quelques practice set afin 

de pouvoir les pr•ter ˆ de jeunes joueurs venant prendre des cours chez eux. 

Le second exemple qui me semble intŽressant de relever est celui des vPipes-Uilleann, un 

Žmulateur dÕun half set dÕuilleann pipes Žlectronique, portable (sur batteries), fonctionnant de 

mani•re autonome (avec des fichiers sons intŽgrŽs) ou en tant quÕinterface utilisant le langage 

midi pour dŽclencher des sons sur un sampler ou un expander. LÕappareil a ŽtŽ dŽveloppŽ et 

mis au point par un ingŽnieur espagnol, Ram—n M. Castro, en 2010-2011. LÕinstrument avait 

dŽjˆ suscitŽ une grande curiositŽ dans les communautŽs de pipers en ligne lorsque son invention 
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avait ŽtŽ annoncŽe et, ˆ sa sortie, il ne manqua pas de soulever de nombreux dŽbats, recevant 

autant de louanges, que de critiques ou de moqueries. 

LÕinstrument est composŽ dÕun bloc muni des connectiques et dÕun large Ç bouton È simulant 

lÕoutre de la cornemuse. Il se place sous le bras et est pressŽ par le coude, comme on le ferait 

dÕun sac. Cette action dŽclenche le son de lÕappareil qui peut soit •tre passŽ dans un 

amplificateur ˆ lÕaide dÕun c‰ble jack, soit •tre confinŽ dans un casque dÕŽcoute. Cette 

fonctionnalitŽ permet de pouvoir en jouer de fa•on Ç silencieuse È pour le voisinage. Une 

pression plus forte sur le Ç sac È fera monter le Ç chanter È ˆ lÕoctave supŽrieure, permettant le 

jeu sur deux octaves compl•tes, comme pour un uilleann pipes Ç acoustique È. Le son est 

modulŽ avec un Žmulateur de chanter muni de capteurs sensitifs qui enregistre la position des 

doigts et lÕobturation compl•te ou partielle des Ç trous È de jeu. Il y en a huit comme sur un 

chanter dÕuilleann pipes, sept sur lÕavant et un ˆ lÕarri•re pour le pouce de la main haute. Ces 

capteurs sont suffisamment sensibles pour permettre une articulation plut™t fine : vibrato, 

portamento, popping, cuts, crans, triplets, hard bottom D, la rŽactivitŽ de lÕensemble est plut™t 

surprenante et permet de se rapprocher passablement du son original. 

Deux banques de sons dÕuilleann pipes ŽchantillonnŽs sont proposŽes, un set de Leo 

Rowsome et un set dÕAlain Froment. M•me pour sa version numŽrique, lÕinstrument conserve 

ainsi des rŽfŽrences Ç classiques È en mati•re de copie de la Ç perce È. Les deux chanters sont 

dÕailleurs jouables en RŽ et en Do, mais un petit Žcran LCD et quelques boutons placŽs sur 

lÕarri•re du chanter (accessibles avec le pouce de la main basse) permettent de moduler 

lÕensemble des sons par demi-tons sur une assez grande amplitude ainsi que dÕautres param•tres 

comme le volume ou des effets (chorus, rŽverb, delay, É). Bien entendu, on peut Žgalement 

avoir acc•s ˆ des banques de sons dÕautres instruments en interne (flžte, clavecin, etc.) ou en le 

branchant en MIDI sur un appareil externe. Mais lÕobjectif principal reste dÕŽmuler un half set 

dÕuilleann pipes. Ë ce propos, lÕappareil permet donc aussi dÕenclencher ou de dŽclencher des 

bourdons accordŽs qui viendront soutenir le son dÕensemble. 

Relativement petit et lŽger, permettant de jouer Ç pour soi È en dŽplacement ou pour ne pas 

dŽranger le voisinage, le vPipes peut •tre un appareil intŽressant pour lÕentra”nement ou des 

usages dans les musiques Žlectroniques. Cependant, apr•s avoir suscitŽ un certain buzz lors de 

son lancement, le vPipes-Uilleann ne sÕest pas pour autant imposŽ depuis comme un instrument 

dÕŽtude idŽal. Il a nŽanmoins intŽressŽ quelques jeunes musiciens, comme Kavan Donohoe qui 

a publiŽ un EP de six titres (Kavan from Cavan, 2014) utilisant lÕinstrument. 
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Ill . 105 et 106 : Set de vPipes-UilleannPhoto :, un Žmulateur dÕuilleann pipes. Photo : Patrik Dasen 

 

 
Ill . 107 : Makoto Nakatsui essayant un set de vPipes. Il a placŽ un coussin sous son bras pour mieux pouvoir 

presser sur le Ç sac È. Photo : Patrik Dasen 
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CHAPITRE 6 

LA TRANSMISSION DU MƒTIER  

 

On ne sait finalement que peu de choses sur les premiers facteurs dÕuilleann pipes. 

LÕessentiel de ce qui aura pu •tre collectŽ au tournant du XIX e et du XXe si•cle lÕaura ŽtŽ par 

Francis OÕNeill et publiŽ dans son livre Irish minstrels and musicians (1913) o• il fait le portrait 

de nombreux pipemakers281. Il faudra ensuite attendre presque neuf dŽcennies pour que ces 

donnŽes soient Žventuellement reprises et augmentŽes (Walstrom 1999), puis encore quelque 

peu complŽtŽes (Walstrom 2002 ; Donnelly 2002)282. Mais beaucoup aura ŽtŽ perdu et bien des 

informations survivantes sont partielles ou anecdotiques. 

 

Ç Les crit•res dÕinclusion dans cette liste sont plut™t larges, une rŽfŽrence ou une mention 
dans un article, anciennes listes de facteurs, tout ce qui pouvait sembler Žventuellement 
correct. Je mÕattends ˆ ce que certains [facteurs] se rŽv•lent ne pas faire partie de cette 
liste. Les noms furent collectŽs dans des douzaines de sources comprenant des musŽes et 
des publications de musŽes, les livres du Capitaine OÕNeill, mes entretiens avec dÕautres 
pipers, et des articles des revues An Piobaire et de Iris na bPiobairi. Certaines de ces 
informations sont purement anecdotiques et nÕont pas autrement ŽtŽ vŽrifiŽes È 
(Walstrom 1999 : 1). 

 

On comprend quÕil faudra parfois prendre avec circonspection les informations qui sont 

parvenues jusquÕˆ nous. Il serait donc tr•s difficile de tenter de recomposer comment a pu se 

transmettre le mŽtier de pipemaker ˆ travers les si•cles passŽs depuis lÕapparition de lÕunion 

pipes au XVIII e si•cle. JÕai pu rencontrer plusieurs passionnŽs de lÕhistoire des pipes et 

collectionneurs de sets anciens283. Mais celui qui mÕa peut-•tre le plus apportŽ de ce point de 

vue est Bill Haneman. Son intŽr•t pour la restauration des sets anciens lÕa amenŽ ˆ faire de 

nombreuses recherches personnelles et mes discussions avec lui et les documents quÕil a mis ˆ 

disposition sur son site mÕont ŽtŽ prŽcieux. Selon lui, une grande majoritŽ des facteurs anciens 

se seraient formŽs ˆ la facture dÕuilleann pipes en autodidactes et les traces dÕune Žventuelle 
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281 Voir notamment le chapitre XVI : Ç Famous Bagpipe Makers È, pp.156-167, accessible en ligne 
<https://babel.hathitrust.org/cgi/pt?id=hvd.ml1ftz;view=1up;seq=14> Derni•re consultation juillet 2017. 
282 Les travaux de Walstrom reprenaient par ailleurs une autre liste de facteurs dÕuilleann pipes publiŽe en 1972 
par un certain Seamus O Casaidedans un des tout premiers numŽros (vol. 1, issue 8/9) de la revue An Piobaire 
publiŽe par lÕassociation NPU. Je nÕai malheureusement pas pu mettre la main sur un exemplaire de ce numŽro. 
JÕai postulŽ que les donnŽes contenues dans cette liste avaient ŽtŽ reprises par Walstrom en 1999. 
283 Sur la base des listes mentionnŽes, Terry Moylan, historien et archiviste de NPU, a tentŽ de rŽunir ces 
informations sur un tableau rŽcapitulatif. Celui-ci est consultable en Annexe VII , p.414. 
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connexion entre certains dÕentre eux sont rares. 

 

Ç Nous avons des preuves circonstancielles qui connecteraient James Kenna [actif dans 
la deuxi•me moitiŽ du XVIII e si•cle] et Timothy Kenna [qui aurait ŽtŽ actif de 1768 
jusquÕaux environs de 1830]. Mais m•me lˆ il peut y avoir eu un trou [gap]. [É] Nous 
ne savons pas sÕil y avait alors une transmission de p•re en fils. On pense, cela devait 
certainement arriver, maisÉ È284 

 

Timothy Kenna, qui Ð comme de nombreux facteurs dÕinstruments Ð ne fabriquait 

apparemment pas que des pipes, Žtait semble-t-il pourtant lÕun des meilleurs de son temps, sinon 

le seul. Ç [Timothy] Kenna Žtait sans Žgal comme facteur jusquÕˆ lÕav•nement de Michael Egan 

dans le dŽbut des annŽes 1840 È (Donnelly 2002 : 1). Mais aucune mention de communication 

entre ces deux facteurs. Par contre, il semble quÕil y ait eu une certaine passation matŽrielle, ˆ 

dŽfaut de transmission de savoir-faire, entre Timothy Kenna et Maurice Coyne, probablement 

actif entre 1840 et 1860. Ce dernier aurait rachetŽ les outils, lÕatelier et la client•le de Kenna ˆ 

la mort de celui-ci (Donnelly 2002 : 23). 

 

Ç Il y a des suggestions dÕune transmission entre les Kenna et les Coyne. Au moins, ils 
auront partagŽ la m•me adresse. Les Coyne ont travaillŽ lˆ o• Žtaient les Kenna. 
Probablement en utilisant les m•mes outils. Mais nous nÕavons pas encore trouvŽ 
lÕinstrument irrŽfutable qui montre •a. Mais il y a des indices clairs quÕil y avait une 
connexion. Mon hypoth•se est que les deux familles avaient des liens et que Coyne aura 
ŽtŽ initiŽ dans le mŽtier par Kenna. È 

 

On peut prŽsumer Žgalement, mais cÕest purement spŽculatif, que Maurice Coyne a transmis le 

mŽtier ˆ un John William Coyne, facteur de flžte et probablement dÕuilleann pipes, dont le nom 

appara”t peu apr•s. On ne sait cependant pas de quelle mani•re les deux personnes Žtaient 

familialement reliŽes (Donnelly 2002 : 27). Selon Donnelly (2002 : 26), ce serait peut-•tre John 

William qui aurait ŽpousŽ une Anne Kenna, devenue Anne Coyne. CÕest lÕhypoth•se que 

mentionnait Bill Haneman tant™t. Mais, ˆ nouveau, les sources sont Žparses et les spŽculations 

nombreuses. 

Ë part ces quelques rŽminiscences dÕune possible et partielle transmission qui relierait le 

milieu du XVIII e si•cle, James Kenna, avec le milieu du XIX e si•cle, Maurice Coyne, au travers 

de Timothy Kenna, aucune autre mention crŽdible nÕest rŽellement disponible. Ç Apr•s eux, il 

y a peut-•tre eu des partages, mais cÕŽtait probablement assez anecdotique et nous nÕen avons 
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aucune trace. È285 Rappelons Žgalement bri•vement que le milieu du XIX e si•cle sera la pŽriode 

de la Grande Famine (1845-1852). La plupart des facteurs de la fin du XIX e si•cle dont les 

noms vont rester dans lÕhistoire, comme les fr•res Taylor par exemple, seront aux ƒtats-Unis 

dÕAmŽrique. Pour autant quÕil y en ait eu vraiment une auparavant, il y a en tout cas une rupture 

relativement claire de la transmission de la facture du uilleann pipes en Irlande suite ˆ la Grande 

Famine. Ç John Coyne, je pense quÕˆ cette Žpoque-lˆ tout Žtait bien fini. Apr•s tu as un trou 

jusquÕˆ William Rowsome. CÕest un gouffre de cinquante ans. È286 

M•me si la transmission reprendra ˆ la fin du XIX e si•cle, les facteurs qui apparaissent ˆ ce 

moment-lˆ nÕŽtaient semble-t-il pas plus enclins au partage. 

 

Ç Ces gars ne se parlaient probablement pas beaucoup. [É] Mulcrone [James, nŽ en 1868 
et actif jusque dans les annŽes 1940] Žtait fameusement cachottier. Hennebry [John, actif 
ˆ peu pr•s ˆ la m•me Žpoque] ne lÕŽtait probablement pas. Il Žtait intŽressŽ ˆ la 
prŽservation de la tradition. Mais cÕŽtait un outsider et je ne sais pas dÕo• il avait obtenu 
son savoir-faire. Et son travail est tr•s idiosyncratique, tr•s diffŽrent. Pour les Rowsome, 
il avait eu Samuel, mais les indications laissent penser que Willie avait dž tout 
rŽapprendre seul. Et OÕNeill le sugg•re assez clairement. Si tu lis OÕNeill, en 1913 il 
complimentait Willie Rowsome tr•s prudemment. Si tu lis entre les lignes, tu peux voir 
quÕil Žtait plut™t encore en train dÕapprendre dans les annŽes 1910.  È287  

 

Ë la m•me Žpoque que Willie Rowsome, un facteur appelŽ R.L. OÕMealy Žtait aussi actif, mais 

Ç OÕMealy Žtait aussi autodidacte. Il nÕy avait personne pour lui enseigner et il a dž tout 

redŽcouvrir ˆ la dure. È288 

On sait que William Rowsome transmettra le mŽtier ˆ son fils LŽo Rowsome. Mais nous 

savons aussi dŽjˆ que celui-ci ne continuera pas directement le lignage. 

 

Ç LŽo, ˆ la fin des annŽes cinquante, il ne faisait plus grand chose. Il Žtait tr•s secret et 
nÕa rien montrŽ ̂  personne. En tout cas, il est sžr quÕil nÕenseignait ̂  personne. Son travail 
sÕŽtait dŽjˆ amenuisŽ. Ë ce moment-lˆ, en 1970 quand LŽo est mort, il nÕy avait plus rien. 
Vraiment plus rien. Ë lÕexception peut-•tre de Dan [OÕDowd] et de Matt [Kiernan], mais 
ceux-ci nÕŽtaient pas connectŽs ˆ LŽo. ‚a fait ˆ nouveau deux dŽcennies au moins 
dÕinterruption [É] car Dan OÕDowd nÕŽtait pas connu pour avoir fait grand-chose avant 
les annŽes 1970, cÕest lˆ quÕil est devenu actif [en tant que facteur]. È289 
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285 Bill Haneman, communication personnelle. 
286 Idem. 
287 Idem. 
288 Idem. 
289 Bill Haneman, communication personnelle. 
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Une anecdote relatŽe dans un article du Irish Times du 26 juin 1989 sur Dan OÕDowd reprŽsente 

ˆ mon sens assez bien ce que peut •tre lÕhistoire mouvementŽe et transnationale du uilleann 

pipes entre 1850 et 1950 : 

 

Ç Son uilleann pipes prŽfŽrŽ Žtait un set dÕEgan, fait en 1852, qui a une histoire fascinante. 
[Son propriŽtaire], un cordonnier appelŽ John Coughlan, qui avait ŽmigrŽ aux ƒtats-Unis, 
lÕa lŽguŽ ˆ son fils, Tom, qui est ensuite parti vivre ˆ Sydney, en Australie. Quand il est 
mort, lÕinstrument resta dans une malle pendant de nombreuses annŽes jusquÕˆ ce quÕun 
pompier piper du nom de Bill Crowe lÕach•te. Lors dÕun voyage en Irlande en 1954, il 
devint ami avec Dan et apr•s lui avoir rendu visite, il lui laissa le set dÕEgan avant de 
repartir. È 290 

 

Quoi quÕil en soit, lorsque des facteurs comme OÕDowd ou Kiernan reprendront le mŽtier, il 

leur faudra tout reconstruire. Ce qui est, ˆ mon sens, particuli•rement intŽressant dans ces 

Žvocations de la (non-)transmission historique de la facture du uilleann pipes, cÕest que lÕon 

entend le plus souvent que les facteurs du revival avaient dž Ç rŽinventer la roue È. Et cela est 

certainement vrai. Mais il semblerait que cÕest loin dÕ•tre une exception dans lÕhistoire plus 

ancienne des pipes. Plusieurs grandes ruptures (milieu XIX e puis encore fin XIX e-dŽbut XXe 

si•cle) avaient probablement dŽjˆ eu lieu avant celle des annŽes 1950-70 et la derni•re reprise 

que nous connaissons encore ˆ lÕheure actuelle. 

De plus, au-delˆ des creux historiques dans la transmission, il semblerait de toute fa•on que 

les pipemakers irlandais nÕont jamais rŽellement eu la volontŽ ni le besoin de sÕassocier, de 

sÕenseigner ou de transmettre. Comme nous lÕavons vu plus haut, ce mŽtier est solitaire et 

individualiste. Lors de la reprise de lÕactivitŽ de facture dans les annŽes 1980, les quelques 

facteurs que lÕon voit appara”tre sont soit autodidactes, comme Tadhg Crowley ou Johnny 

Bourke, soit amateurs, comme Billy Andrews, qui ne produisaient rien de rŽellement significatif 

et qui nÕavaient personne non plus pour leur montrer le mŽtier. Il en sera de m•me pour les 

grands facteurs actuels. 

 

Ç Les Ma”tres sont tous autodidactes. David Quinn est autodidacte je crois. Et 
probablement Cillian [OÕBriain] aussi. Il y a de cela des annŽes, Cillian sÕimpliqua dans 
les premiers efforts pour former des gens, mais rien nÕen est vraiment ressorti et plus 
personne nÕen a vraiment reparlŽ. La gŽnŽration de Makoto [Nakatsui] et John [Butler], 
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290 Irish Times, 26 juin 1989. Reproduit par NPU, accessible en ligne <http://pipers.ie/about/patrons/dan-odowd/> 
Derni•re consultation juillet 2017. 
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cÕest la premi•re ˆ vraiment se rencontrer et partager le savoir. [É] Je suis moi-m•me 
autodidacte, mais avec des conseillers ˆ distance et une grande dŽpendance aux 
publications dÕautres [facteurs], le plus notablement desquels David Quinn. È291 

 

Selon Bill Haneman, si lÕon se rŽf•re ˆ lÕadresse faite par Sean Reid (1907-1978) au tionol de 

NPU en 1969292, lÕannŽe suivant la fondation de lÕassociation, la prŽoccupation des pipers pour 

la prŽservation et la transmission de la facture instrumentale du uilleann pipes nÕest pourtant 

pas nouvelle. Se‡n Reid a dŽjˆ ˆ cette Žpoque soulignŽ la nŽcessitŽ de redŽvelopper la facture 

instrumentale pour accompagner et soutenir la prŽservation (ils nÕespŽraient pas encore le 

redŽveloppement auquel on a pu assister) de la tradition du uilleann pipes. 

 

Ç LÕidŽe existait depuis un moment dŽjˆ. Mais en fait, ˆ ce moment-lˆ cÕŽtait presque dŽjˆ 
trop tard. CÕest-ˆ-dire, lÕannŽe dÕapr•s, LŽo Rowsome Žtait dŽcŽdŽ et il Žtait le dernier 
facteur ˆ avoir un quelconque vrai arri•re-plan historique sur le sujet. Donc cela a fini par 
dispara”tre. È293 

 

Mais cette prise de conscience et la volontŽ dÕy remŽdier nÕauront pas pour autant de rŽsultats 

visibles avant encore plusieurs dŽcennies. 

 

Ç Cela aura pris trente ans ˆ arriver, parce que cÕest en 1999 que le premier Sean Reid 
Journal a ŽtŽ publiŽ [McLeod 1999a]. CÕest donc cette annŽe-lˆ que les toutes premi•res 
donnŽes de bonne qualitŽ sur les perces ont ŽtŽ publiŽes. Une grande partie dÕentre elles 
ont ŽtŽ publiŽes dans le journal de lÕAmerican Pipers Association et apr•s •a, ce sont les 
articles de David Quinn qui ont commencŽ ˆ appara”tre. È 

 

InitiŽ ˆ la toute fin des annŽes soixante, mais peu actif pendant encore quelques dŽcennies, le 

processus de redŽcouverte du savoir des anciens, ou du dŽveloppement dÕun savoir nouveau 

inspirŽ de celui des anciens, pour la facture du uilleann pipes est probablement encore en cours 

aujourdÕhui, m•me si de nombreux travaux et efforts ont ŽtŽ faits depuis lÕav•nement du XXI e 

si•cle. 

Il semble donc crŽdible de penser que la transmission des savoir-faire immatŽriels liŽs ˆ la 

facture des pipes nÕa pas ŽtŽ faite de fa•on continue, rŽguli•re ou organisŽe. La transmission de 

p•re en fils, ou de ma”tre ˆ disciple, a probablement dž exister et sÕest probablement produite ˆ 

certaines Žpoques et ˆ certaines occasions, mais de fa•on trop anecdotique pour que cela ait pu 
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291 Bill Haneman, communication personnelle. 
292 Cf. Annexe III, pp.400-402, du prŽsent travail. 
293 Bill Haneman, c.p. 



! "*+ !

laisser une trace tangible. Contrairement ˆ dÕautres traditions de facture o• les lignages Žtaient 

habituels, sinon nombreux, comme pour les Hotteterre294 ou les Thibouville295 en France par 

exemple, il semblerait que la tradition irlandaise ait dž se perpŽtuer autrement. Il faut bien 

entendu prendre en compte lÕhistoire mouvementŽe de lÕIrlande et ses catastrophes 

dŽmographiques. 

Il ne faut pas oublier non plus que lÕon ne peut probablement pas comparer les Žpoques 

passŽes avec la situation actuelle du uilleann pipes en Irlande et dans le monde. Si, comme on 

peut lÕentendre parfois, il y a effectivement aujourdÕhui entre 5 000 et 6 000 pipers dans le 

monde, cela reprŽsente plusieurs dizaines de fois plus de joueurs que lÕinstrument nÕen a jamais 

connu ˆ aucun moment de son histoire passŽe. Ë une Žpoque o• le marchŽ des pipes Žtait 

circonscrit ˆ lÕIrlande, ou disons, aux ”les britanniques, m•me lors de son ‰ge dÕor (1800-1850), 

la demande nÕa sans doute jamais nŽcessitŽ une offre suffisamment importante pour justifier 

plus de trois ou quatre facteurs de renom actifs en m•me temps. M•me du c™tŽ de la diaspora 

qui emportera la tradition avec elle aux ƒtats-Unis (et dans une moindre mesure en Australie), 

les dizaines de pipers rŽguliers dÕalors ne pouvaient pas nourrir plus de quelques facteurs. Ë ce 

propos, probablement afin de complŽter leurs revenus, la plupart des facteurs ne fabriquaient 

pas que des uilleann pipes, ou alors ajoutaient la facture ˆ une autre activitŽ lucrative. 

Quoi quÕil en soit, souvenons-nous que la facture instrumentale est une activitŽ directement 

proportionnelle ˆ lÕusage de lÕinstrument considŽrŽ dans une sociŽtŽ ˆ un moment donnŽ. 

Lorsque la demande devient importante, le nombre de facteurs grandit et ceux-ci sÕorganisent 

petit ˆ petit en ateliers collectifs, puis Žventuellement en manufactures semi-industrielles, voire 

m•me industrielles, comme on en retrouve ˆ La Couture-Boussey ou ˆ Mirecourt, en France, 

pour la facture des instruments ˆ vent ou ˆ cordes. Organisation de la transmission des savoir-

faire, ouvriers spŽcialisŽs, corps de mŽtier, corporatisme voire syndicalisme font alors sens. 

Lorsque le marchŽ ne peut soutenir que quelques facteurs, comme cÕŽtait probablement le 

cas pour le uilleann pipes pendant la plus grande partie de son histoire, ceux-ci ont presque plus 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
294 Loys Hauteterre/Hotteterre, dŽcŽdŽ vers 1620/25, Žtait tourneur sur bois ˆ La Couture Boussey (France). Il fut 
le p•re de Jehan Hotteterre (dŽcŽdŽ en 1691) qui installera une fabrique dÕinstruments ˆ vents en 1635. Son fils 
Martin (1635-1712) continuera le lignage quÕil transmettra ensuite ˆ son fils Jacques-Martin Hotteterre (1684-
1762, dit Le Romain) qui sera probablement le plus cŽl•bre facteur de la famille. 
<http://www.musicologie.org/Biographies/h/hotteterre_jacques.html> Derni•re consultation juillet 2017. 
295 La lignŽe des Thibouville sÕŽtendra sur presque deux si•cles et plusieurs ramifications, puisque la marque sera 
fondŽe dans les annŽes 1790 et que les derniers Žtablissements de la famille soit fermeront Ð en 1968 pour les 
instruments JŽr™me Thibouville-Lamy Ð soit seront revendus car sans hŽritiers repreneurs Ð en 1974 pour les 
Thibouville Fr•res & Maurice Masson Ð avec leur rachat par la marque Couesnon. 
<http://www.thibouville.com/fr/histoire.html> et <http://www.archives-lutherie-
mirecourt.fr/atom/index.php/thibouville-lamy-j> Derni•re consultation juillet 2017. 
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intŽr•t ˆ protŽger leur marchŽ : former un apprenti, cÕest former un concurrent. On serait lˆ dans 

une protection individuelle du marchŽ pour Žviter la concurrence, alors que pour dÕautres 

traditions de facture, rŽpondant ˆ une demande substantiellement plus large, il faudra mettre en 

place des protections collectives du marchŽ pour organiser la concurrence. 

Il est intŽressant de remarquer que, dans le monde de la reproduction de flžtes baroques ˆ 

lÕheure actuelle en Europe, dont le marchŽ est Žgalement plut™t restreint, la grande majoritŽ des 

facteurs disent Žgalement avoir appris en autodidacte et travaillent le plus souvent seuls, dans 

leurs ateliers respectifs, sans apprentis (Fosse Dulac 2007). 

 

6.1. On retrouve quelques sets anciens, mais quÕen est-il des outils ? 

 

Bien que les savoir-faire immatŽriels ne semblent pas avoir ŽtŽ transmis, on aurait pu espŽrer 

quÕen plus des instruments que lÕon a pu conserver, les outils laissŽs par les ma”tres anciens 

puissent •tre une aide importante pour retrouver les gestes et les techniques, sinon les 

connaissances et les pensŽes, des facteurs dÕautrefois. Mais m•me de ce point de vue-lˆ, il 

semble que lÕessentiel ait ŽtŽ perdu. 

 

Ç Je suppose que les outils, parce quÕils reprŽsentent beaucoup de travail et sont fabriquŽs 
dans des matŽriaux cožteux, ont tendance ˆ •tre conservŽs [par les facteurs]. De plus, ils 
reprŽsentent une sorte de propriŽtŽ intellectuelle. Si tu as les alŽsoirs de quelquÕun, tu as 
une part de ce qui est nŽcessaire pour copier son travail. Sans les alŽsoirs, cÕest tr•s 
difficile. È296 

 

DÕune mani•re gŽnŽrale, au-delˆ de lÕoutillage de base que chaque facteur peut acquŽrir 

librement sur le marchŽ, lÕessentiel des outils spŽcialisŽs nŽcessaires est fabriquŽ par les facteurs 

eux-m•mes et con•u pour rŽpondre ˆ lÕusage spŽcifique quÕils veulent en faire. Comme chaque 

facteur fait et adapte ses propres outils, cela nÕaurait en soi pas de sens de vouloir utiliser ceux 

dÕun autre. De plus, comme nous lÕavons vu, il nÕy a eu que peu de transmission directe entre 

les pipemakers dans lÕhistoire, donc pas nŽcessairement de legs dÕoutils non plus. Et, dans les 

rares cas o• cela a pu se produire, tant que lÕŽventuel formateur nÕarr•tait pas de travailler, il 

nÕavait pas de raison de donner ses outils. Dans ces cas hypothŽtiques, on peut imaginer que 

lorsquÕun apprenti quittait son ma”tre pour se mettre ̂  son compte, il partait avec quelques outils 

quÕil avait fabriquŽs lui-m•me dans lÕatelier de son ma”tre et quÕil complŽtait avec le temps. 
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consŽquente, est rompue, il nÕy a plus que lÕobjet-trace (Debary-Turgeon 2007) qui dŽtient, en 

ses formes m•mes, inscrites dans la mati•re, la mŽmoire des outils, des gestes, des techniques 

et des usages. Le choix des matŽriaux peut tŽmoigner des statuts sociaux, des Žconomies ou des 

routes commerciales. Dans une certaine mesure, lÕobservation des choix esthŽtiques des 

pipemakers dÕantan permet de spŽculer sur leurs mani•res de concevoir Ç le beau È ou Ç le 

juste È et de percevoir ainsi des choses plus immatŽrielles encore. 

Pour certains, rien nÕest moins sžr. Ç Comme on le voit, rien ne va de soi avec lÕobjet, et 

encore moins avec son Žlection au titre de trace ou dÕarchive, de tŽmoin de lÕhistoire ou dÕobjet 

de patrimoine, de symbole ou encore dÕactant social È (Kilani 2008 : 139). Mais, du Village 

Lacustre de Gletterens (Fribourg, Suisse) au Ch‰teau de GuŽdelon (Yonne, France), en passant 

par les reconstructions (plus amateures) de d™rd irlandais de lÕ‰ge du bronze par Simon 

OÕDwyer303 ou (tr•s scientifiques) du carnix de Tintignac par Jean Boisserie304, la mŽthode a 

dŽmontrŽ son intŽr•t comme dŽmarche spŽculative. Elle nÕa plus ˆ convaincre, m•me si elle fait 

aussi toujours dŽbat, dans lÕunivers de la lutherie liŽe ˆ la Ç musique ancienne È, mŽdiŽvale, 

renaissance et baroque en particulier. 

Comme nous lÕavons vu plus haut dans la rŽfŽrence presque systŽmatique aux mesures des 

anciens sets, mais sans pour autant •tre dupes des limites quÕune telle recherche implique et en 

les adaptant aux nŽcessitŽs du jour305, les pipemakers dÕaujourdÕhui ont donc aussi largement 

empruntŽ cette voie. Le piper Ronan Browne me disait un jour quÕil laissait aux anciens sets 

quÕil joue306 le soin de lui montrer comment il fallait les jouer. DÕune certaine mani•re, les 

facteurs dÕuilleann pipes font de m•me. 

 

6.3. Processus dÕapprentissage 

 

Comme nous venons de le voir, la plupart des facteurs dÕaujourdÕhui, quÕils aient commencŽ 

il y a quelques dŽcennies lors du revival ou quÕils soient rŽcemment arrivŽs dans le mŽtier, 

affirment presque tous quÕils ont dž se rŽapproprier les clefs essentielles du mŽtier de fa•on 

autodidacte. Mais, la situation est un peu plus complexe que cela et cette rŽinvention ne sÕest 

pas faite ˆ partir de rien, sans aucune aide. M•me sÕil leur a fallu faire des expŽriences 

personnelles et trouver leurs propres mani•res de faire, beaucoup de pipemakers reconnaissent 
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303 Voir notamment <http://www.ancientmusicireland.com/> Derni•re consultation juillet 2017. 
304 Voir notamment <http://www.emaproject.eu/events/concerts/146-the-carnyx-from-tintignac.html> Derni•re 
consultation juillet 2017. 
305 En termes de diapason et de justesse notamment. 
306 Parmi les plus anciens encore en fonction ˆ lÕheure actuelle. 
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avoir pu bŽnŽficier de bribes de formation, de lÕaide de coll•gues, de conversations entre 

passionnŽs et de lÕaccumulation progressive des donnŽes, plans et informations qui sont petit ˆ 

petit arrivŽs dans le paysage de la facture des pipes. 

M•me si le partage dÕinformations de fa•on relativement large nÕest venu que tardivement 

(ˆ partir des annŽes 2000), chacun ˆ sa mani•re a fait son apprentissage en puisant dans 

lÕinformation disponible, si rŽduite soit-elle, et en pouvant malgrŽ tout compter sur les conseils 

de lÕun ou lÕautre pipemaker rencontrŽ au hasard de la route. Au tout dŽbut, les plus acharnŽs 

se sont simplement lancŽs. Ç JÕai appris de la m•me mani•re que plusieurs autres facteurs des 

annŽes 70 : jÕai visitŽ quelques facteurs de pipes et parlŽ avec eux, mesurŽ quelques sets, achetŽ 

des outils et commencŽ. È307  

DÕautres pouvaient avoir de lÕexpŽrience dans la fabrication dÕautres instruments, voire 

dÕautres types de cornemuses. Chaque mod•le a ses spŽcificitŽs et ses difficultŽs. Mais le 

transfert de savoir de la facture dÕautres cornemuses ˆ celle dÕuilleann pipes en a ŽtŽ facilitŽ. 

 

Ç Je suis compl•tement autodidacte, jÕai appris par essais et erreurs. Je me suis servi de 
mon expŽrience de facteur de smallpipes et de border pipes, de lÕintuition et des 
connaissances acquises en fabriquant ces pipes. ƒvidemment, ˆ chaque fois que jÕai vu 
un set de uilleann pipes, jÕai pris mentalement note des divers styles esthŽtiques. Je suis 
toujours en train dÕapprendre. È308 

 

Et certains ont quand m•me pu, ˆ lÕoccasion, bŽnŽficier dÕun certain encadrement et de 

lÕenseignement dÕun facteur plus expŽrimentŽ. Il ne sÕagissait pas, dans les cas que jÕai pu 

observer, dÕun apprentissage formalisŽ, mais dÕŽchange de services, comme dans le cas de 

Hubert Kwisthout : Ç JÕai appris aupr•s de Alan Ginsberg ˆ qui jÕavais achetŽ un set de pipes et 

qui mÕa proposŽ de mÕen enseigner la facture en Žchange de travail sur sa maison dans le nord 

du Pays de Galles. È309 Il est intŽressant de noter que, pour •tre lÕun des seuls facteurs ˆ avoir 

mentionnŽ clairement une formation aupr•s dÕun pipemaker, Hubert Kwisthout nÕa jamais pour 

autant abandonnŽ son travail (en sciences sociales). Il a toujours pratiquŽ la facture comme une 

seconde activitŽ. 

Toujours parmi lÕancienne gŽnŽration, dÕautres ont pu suivre une formation aupr•s dÕun 

ma”tre, tout en se trouvant loin dÕIrlande. De ce point de vue, nous avons constatŽ que dans 

lÕhistoire des pipes et des pipemakers, les ƒtats-Unis ont reprŽsentŽ un Ç ailleurs È particulier. 
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Un pays sans lequel les traditions musicales irlandaises ne seraient probablement pas celles que 

lÕon conna”t aujourdÕhui. 

Pour Eoghan Ballard par exemple, comme pour Hubert Kwisthout, lÕidŽe premi•re nÕŽtait 

pas dÕen faire une source de revenus mais juste dÕassouvir une passion personnelle. Il aura non 

seulement pu bŽnŽficier dÕun encadrement aupr•s dÕun facteur en activitŽ, mais complŽter sa 

formation par des connaissances techniques et mŽcaniques en suivant une formation 

institutionnelle et acadŽmique. Mais, m•me dans ce cas-lˆ, il admet quÕune grande part de 

lÕapprentissage se fait sur le tas, par essais et erreurs. 

 

Ç JÕai en fait effectuŽ la plupart de mes Žtudes relatives ˆ la facture de pipes, ce que je ne 
fais pas pour gagner de lÕargent mais par intŽr•t personnel, aux ƒtats-Unis. [É] JÕai ŽtŽ 
lÕapprenti formel de feu Patrick Henelly, de Mayo et Chicago, dans les annŽes 70, et 
voyageais ˆ Chicago pour travailler avec lui dans son atelier. [É] JÕai ŽtudiŽ tout 
particuli•rement le travail du bois et du mŽtal dans un coll•ge artistique avec lÕintention 
dÕappliquer ces compŽtences ˆ la facture de pipes. Je suis allŽ ˆ ce qui Žtait alors le 
Philadelphia College of Art et qui fait aujourdÕhui partie de lÕUniversitŽ des Arts. [É] Je 
pense quÕune large part de lÕapprentissage a ŽtŽ pour moi une question dÕessais et 
dÕerreurs. JÕai appris les techniques de base, mais jÕai dž par la suite passer par tout le 
processus qui consiste ˆ faire ses propres erreurs et ˆ apprendre comment les corriger. Je 
revenais alors et Žcoutais les critiques et les suggestions. È310 

 

Pour ceux qui nÕont pas suivi de formation ˆ proprement parler, le soutien des amis, des 

coll•gues et des partenaires de travail aura beaucoup comptŽ. BŽnŽficier dÕun certain rŽseau, 

pouvoir rencontrer dÕautres facteurs, ne serait-ce quÕŽpisodiquement, semble en effet une 

constante parmi tous les autodidactes. 

 

Ç JÕai appris le mŽtier aux USA et principalement en autodidacte. JÕai jouŽ des pipes 
longtemps avant de commencer ˆ en fabriquer. [É] JÕŽtais en grande partie autodidacte 
mais je dois reconna”tre que je dois beaucoup ˆ mon partenaire en affaires, David Quinn, 
et au facteur de pipes australien Geoff Wooff, ainsi quÕau facteur Žcossais Hamish Moore. 
Voilˆ ceux que je consid•rerais comme mes principales influences parmi les facteurs en 
vie aujourdÕhui. En ce qui concerne les anches, jÕai ŽtudiŽ le travail des facteurs dÕantan 
et ˆ cet Žgard jÕai une dette particuli•re envers Leo Rowsome, dont le petit-fils Kevin sÕest 
Žgalement montrŽ dÕune gŽnŽrositŽ sans pareille ˆ la fois par son amitiŽ et en acceptant si 
volontiers de rŽflŽchir et discuter avec moi. È311 
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Comme le mentionne Benedict Koehler, dÕautres sont gŽographiquement plus ŽloignŽs encore, 

comme Geoff Wooff qui vivait alors en Australie. M•me si ce pays austral a aussi accueilli une 

diaspora importante dÕIrlandais, le peu dÕentre eux qui commen•aient ˆ se rŽintŽresser au 

uilleann pipes ˆ la fin des annŽes 1970 pouvaient se retrouver ˆ des milliers de kilom•tres les 

uns des autres. Ë une Žpoque o• les moyens de communication ne permettaient que 

difficilement de se mettre en rŽseau ˆ distance, il fallait seul faire face ˆ lÕampleur de la t‰che. 

 

Ç JÕai appris en autodidacte, en Žtudiant le travail des anciens ma”tres. Lorsque jÕai 
commencŽ il nÕy avait personne ˆ qui demander de lÕaide. Je vivais alors en Australie et 
la seule autre personne qui fabriquait des pipes vivait de lÕautre c™tŽ du pays, ˆ 3 000 
kilom•tres de chez moi. Lorsque jÕai effectuŽ mon premier Òvoyage de pipemakerÓ en 
Irlande et rencontrŽ tous les facteurs lˆ-bas, jÕai rŽalisŽ que si je voulais apprendre quelque 
chose, je devais me poser les questions ˆ moi-m•me. Une des raisons pour lesquelles jÕai 
pensŽ cela d•s le dŽpart Žtait que je fabriquais des flat sets et que les quelques facteurs 
qui travaillaient en Irlande Žtaient plus intŽressŽs par les concert pitch. [Pourquoi des flat 
sets ?] Car, quand jÕŽtais sur le point de commencer, que je rŽunissais des matŽriaux et 
des outils, jÕai trouvŽ un set en Do de Harrington et ai dŽbutŽ mes Žtudes en le restaurant. 
Je lÕai ensuite laissŽ mÕenseigner comment jouer, ˆ lÕaide dÕenregistrements 
dÕinstruments similaires, en particulier les enregistrements de Seamus Ennis. [É] Pour 
ce qui est de la facture, je suis toujours en train dÕapprendre. È312 

 

Anglais dÕorigine, installŽ en Australie, Geoff Wooff sÕinstallera nŽanmoins par la suite, malgrŽ 

ses premi•res dŽceptions irlandaises, pendant quinze ans en Irlande, avant dÕaller habiter en 

France o• il travaille encore ˆ lÕheure actuelle. CÕest ainsi, parmi les facteurs que jÕai interrogŽs, 

probablement celui qui incarne de la fa•on la plus large lÕinternationalisation de la facture 

dÕuilleann pipes dont il est question dans ce travail. 

Tous les autres facteurs de cette plus ancienne gŽnŽration rŽit•rent lÕessentiel de ces ŽlŽments 

lorsque lÕon aborde avec eux leurs mŽthodes dÕapprentissage : le coup de pouce dÕun mentor 

pipemaker, un rŽseau de contacts dans le monde des facteurs pour complŽter les failles en cours 

de route, beaucoup de mesures dÕinstruments anciens et de dessins de plans, lÕexpŽrimentation 

personnelle par essais et erreurs et un acharnement ˆ toute Žpreuve. 

 

Ç Tim Britton mÕa appris les bases de la facture dÕanches et mÕa donnŽ des plans pour des 
pipes. JÕai fait des dessins techniques de tout ce que je pouvais trouver pendant les dix 
premi•res annŽes environ. [Ce qui mÕa beaucoup appris, cÕest] lÕexpŽrimentation, les 
discussions avec des pipers et des facteurs de pipes mais aussi dÕautres types 
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dÕinstruments, en particulier les facteurs de flžtes. Mon amitiŽ avec David Quinn mÕa 
apportŽ de nombreuses occasions de percevoir ce quÕest un travail bien fait et 
lÕimportance dÕ•tre attentif aux dŽtails. È313 
Ç JÕapprends la facture de pipes en autodidacte, mais jÕai ŽtŽ inspirŽ par Alain Froment et 
Dave Williams. È314 
Ç JÕai mesurŽ des sets de uilleann pipes sur le terrain. JÕai appris de nombreuses 
techniques et re•u beaucoup de conseils aupr•s de Michael MacHarg. Mais jÕai 
principalement appris en autodidacte. È315 

 

Plus que dÕun vŽritable ma”tre facteur chez qui lÕon passe de nombreuses annŽes ˆ recevoir son 

enseignement, cÕest plut™t lÕimage du mentor qui se dŽgage des discours des pipemakers que 

jÕai pu interroger. Avoir un guide, un conseiller, qui aide ˆ se sortir de lÕorni•re quand, seul 

dans son atelier, on bute sur une inconnue. Puis se remettre inlassablement ˆ son travail solitaire 

en construisant son expŽrience par la rŽpŽtition et la rŽduction progressive des erreurs. CÕest 

dÕailleurs un trait de la formation des pipemakers que lÕon retrouvera Žgalement chez les 

facteurs de la plus jeune gŽnŽration qui ont eux aussi tous eu leur mentor. Ç Cillian O'Briain 

plus de nombreuses annŽes dÕessais et dÕerreurs È me rŽpondra Gordon Galloway (1968)316, ou 

encore Ç Martin Mc Intyre et en autodidacte È pour Martin Gallen317 (1975). 

Ce qui commence ˆ appara”tre dans le discours des facteurs plus rŽcents, cÕest la 

multiplication des mentors et Ð de fa•on nouvelle et notoire Ð le dŽveloppement de formations 

publiques appropriŽes. Le nombre de pipemakers augmentant, les rŽseaux de contacts vont 

Žgalement sÕŽlargir et, de mani•re gŽnŽrale, on commence ˆ voir appara”tre une volontŽ de 

partage, dÕŽchange et de mise en commun de lÕinformation. Les noms qui reviennent 

rŽguli•rement dans cette dynamique dÕouverture sont David Quinn, Bill Haneman, Geoff 

Wooff ou Cillian OÕBriain, pour ce qui est des facteurs. Il est dÕailleurs intŽressant de noter que 

les trois premiers ne sont, ˆ lÕorigine, pas irlandais (m•me si Bill Haneman y habite maintenant 

depuis 1997 et que Geoff Wooff y a passŽ quinze ans). Pour ce qui est des institutions, comme 

mentionnŽ plus haut, la Sean Reid Society et NPU ont ŽtŽ, et sont encore, les t•tes de pont de 

ce mouvement dÕouverture et de dissŽmination Žlargie du savoir liŽ ˆ la facture du uilleann 

pipes. 

M•me si lÕessentiel se fait toujours pour soi, en autodidacte, le nombre de personnes sur 

lesquelles les jeunes facteurs peuvent aujourdÕhui sÕappuyer ou sÕŽpauler, comme sources 
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dÕinformations ou comme partenaires de dŽbat sur telle ou telle technique, est sans cesse 

grandissant. 

 

Ç En cinq mois avec Bill Haneman je suis passŽ de ne pas savoir allumer un tour ˆ faire 
le dernier des sets pratiquement tout seul (il mÕa aidŽ pour la clŽ du Do bŽcarre et pour 
lÕanche). JÕai ensuite suivi deux sŽminaires dÕune semaine chacun sur la facture de pipes 
donnŽs par David Quinn et Bill qui se tenaient lors du festival Willie Clancy ˆ Miltown 
Malbay (2009 et 2010, il me semble). Ceux-ci Žtaient vraiment excellents et jÕai vraiment 
beaucoup appris de ces deux gŽnŽreux professeurs. Ensuite, jÕai installŽ mon atelier et jÕai 
appris ˆ faire le reste de lÕinstrument (mainstock, bourdons, regulators) en cours de route. 
JÕai aussi fabriquŽ mes propres fraises et dÕautres outillages nŽcessaires, de m•me quÕun 
ensemble de sondes de mesure et divers gabarits pour aider ˆ la facture de soufflets, etc. 
Ë tout moment, je savais que je pouvais mÕentretenir avec Bill et dÕautres facteurs de 
pipes extr•mement gŽnŽreux afin dÕobtenir des conseils et des astuces pour rŽsoudre 
divers probl•mes. Je conversais aussi plusieurs fois par an avec Chris Coe, Victor 
Mullally, Makoto Nakatsui. JÕai suivi des cours/ateliers formels et informels de facture 
dÕanches avec Alan Burton, Alan OÕDonohue, Bill (pendant la pŽriode de facture des 
pipes), Benedict Koehler, Keith Powell, Chris Coe (anches pour bourdon), Makoto 
Nakatsui (anches en bois), et Jim Wenham (anches en bois). È318 

 

Nous reparlerons plus loin des quelques formations institutionnelles qui se sont dŽveloppŽes 

ces quelques derni•res annŽes319. Mais, pour conclure cette prŽsentation des modes 

dÕapprentissages des pipemakers actifs aujourdÕhui, jÕaimerais encore souligner une chose ˆ 

laquelle on ne pense pas a priori lorsque lÕon imagine une formation Ç ˆ lÕancienne È chez un 

ma”tre artisan. Les lŽgislations actuelles en mati•re dÕenseignement et dÕapprentissage sont 

devenues extr•mement exigeantes, en particulier en ce qui concerne les protocoles de sŽcuritŽ. 

Christopher Bayley, le plus ‰gŽ des pipemakers que jÕai pu interroger, qui fabrique des pastoral 

pipes et des uilleann pipes depuis 1974, me confiait : 

 

Ç M•me si jÕaide moi-m•me dÕautres personnes, je ne peux pas prendre dÕapprenti avec 
moi car cela voudrait dire quÕil faudrait que je me plie aux redoutables lŽgislations sur la 
santŽ et la sŽcuritŽ, ce qui impliquerait de devoir changer ˆ peu pr•s toutes mes 
machines. È320 

 

Bien entendu, on a dŽcouvert depuis que la plupart des poussi•res de bois Žtaient au mieux 

irritantes, parfois allerg•nes et m•me nocives au contact de la peau ou ˆ respirer. Les colles, les 
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alcools, les Žthers, les vernis et les diluants sont rarement inoffensifs. Et il est Žvidemment 

catastrophique de perdre un doigt contre une ponceuse ˆ ruban ou de prendre un copeau de 

mŽtal dans lÕÏil. On peut donc comprendre que les rŽgulations en mati•re dÕaccueil dÕapprentis 

se soient durcies. Mais le cožt que reprŽsente une mise aux normes est simplement au-delˆ de 

ce que bien des facteurs pourraient engager, aussi attachŽs soient-ils ˆ la transmission de la 

tradition de la facture dÕuilleann pipes. 

 

6.4. Combien de temps faut-il pour devenir pipemaker ? 

 

Au-delˆ dÕune expŽrience rŽcente de formation institutionnelle unique en son genre que je 

prŽsenterai au prochain chapitre, il nÕexiste donc pour lÕinstant pas de formation Ç officielle È, 

plus ou moins objectivŽe sinon standardisŽe, pour la facture dÕuilleann pipes. Personne nÕa 

jusquÕici tentŽ de formaliser un apprentissage et dŽterminer le temps que peut prendre une telle 

formation ne fait pas consensus. Sur la vingtaine de facteurs que jÕai pu interroger321, certains 

avouent Ç ne pas savoir È322, dÕautres pensent que cÕest impossible ˆ dŽterminer de fa•on 

pertinente Ç car cela dŽpend tellement des talents de la personne considŽrŽe È 323. DÕautres 

encore soulignent que cÕest lÕhistoire dÕune vie car Ç •a dŽpend de la dŽfinition dÕun set 

ÒfonctionnelÓ. Je pratique le mŽtier ˆ plein temps depuis seize ans, et jÕapprends toujours È324. 

Dans le m•me esprit, mais sur un ton plus humoristique, jÕai m•me entendu Ç un million 

dÕannŽes È325. 

Pour ceux qui sÕaventurent ˆ essayer de donner une durŽe plus prŽcise, les rŽponses sÕŽtalent 

de deux ans326 jusquÕˆ huit327, voire Ç plus de dix ans È328. Mais une petite moitiŽ329 sÕaccorde 

ˆ penser quÕil faut au minimum quatre ans pour ma”triser les bases essentielles du travail de 

pipemaker. Bien entendu, de nombreux ŽlŽments sont ˆ prendre en compte dans une telle 

Žvaluation car chaque individu est diffŽrent et arrive dans le mŽtier avec des compŽtences et un 

bagage spŽcifique. En plus des savoirs complexes quÕil sÕagit de ma”triser, il y a la question du 
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Ç talent È, une sorte Ç de sixi•me sens È qui permet ˆ certains dÕ•tre plus douŽs que les autres : 

 

Ç Cela dŽpend beaucoup de vos aptitudes et de votre intuition. Si vous ne possŽdez aucune 
des deux, vous allez lutter. Il ne sÕagit pas seulement de ÒconnaissancesÓ mais 
dÕ ÒintuitionÓ dans le sens dÕune comprŽhension intuitive de ce qui se passe ˆ lÕintŽrieur 
de lÕinstrument. Si vous •tes sŽrieux, vous ne cesserez jamais dÕapprendre. Il nÕy a pas de 
limite au temps que cela prend pour fabriquer ou comprendre lÕinstrument ou les 
processus associŽs ˆ sa facture. Il ne devrait jamais y avoir de point o• vous pensez que 
vous Òma”trisezÓ le sujet. Si vous croyez avoir atteint ce point, alors vous avez 
ŽchouŽ. È330 

 

Cette notion dÕapprentissage permanent, en continu, se retrouve chez de nombreux facteurs. 

Ç Je joue depuis 35 ans, je fabrique des anches depuis 15 ans, des pipes depuis 10 ans, et je suis 

toujours en train dÕapprendre. È331 Car une fois acquises les nombreuses connaissances 

techniques pour pouvoir fabriquer un instrument de base, il faudra les affiner, les dŽvelopper, 

expŽrimenter et trouver sa propre voie avec les machines et les outils, autant quÕavec 

lÕinstrument. 

 

Ç Ë chaque nouveau set que je fabrique je perfectionne mes compŽtences, je me sens 
davantage ˆ lÕaise avec les nombreuses t‰ches requises, jÕaffine mon esthŽtique, 
jÕamŽliore ma facture des anches, je rŽsous des probl•mes et je progresse en tant 
quÕartisan. JÕesp•re toujours que mon prochain set sera meilleur que le prŽcŽdent donc je 
nÕai pas (encore) le sentiment dÕavoir Òma”trisŽÓ le mŽtier, bien que je voie mon travail 
sÕamŽliorer au fur et ˆ mesure que jÕacquiers davantage dÕexpŽrience. Une fois que vous 
avez fabriquŽ un chanter, vous avez essentiellement acquis les compŽtences nŽcessaires 
pour fabriquer des bourdons et des regulators, ces pipes additionnelles nÕŽtant quÕune 
variation sur un th•me. Donc, quelquÕun pourrait potentiellement apprendre ˆ fabriquer 
un set complet en une annŽe, mais fabriquer un set complet de pipes qui soit bien con•u, 
bien ŽquilibrŽ, accordŽ et esthŽtiquement plaisant, va prendre au minimum plusieurs 
annŽes pour la plupart des gens. È332 

 

Les savoirs liŽs ˆ la facture instrumentale nÕont apparemment pas de rŽelle limite. Pour 

beaucoup de facteurs, cÕest un ensemble complexe de savoirs plus ou moins connexes qui fait 

un bon pipemaker. Il y a les compŽtences directement en lien avec la facture, mais Žgalement 

toutes les connaissances musicologiques, thŽoriques, historiques, que lÕon peut acquŽrir de 

fa•on plus gŽnŽrale. Ç Tout dŽpend de lÕendroit dÕo• vous commencez. Les compŽtences que 
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vous avez acquises en mati•re de facture, de jeu de lÕinstrument, mais aussi de connaissance de 

Òla musiqueÓ dans un sens plus large ainsi que dans dÕautres genres, sur lÕhistoire des 

accordages et des tempŽraments, etc. etc. È333 Enfin, lorsque lÕon aura rŽussi ˆ fabriquer un full 

set que lÕon consid•re fonctionnel et de bonne qualitŽ dans lÕun des mod•les existants, on pourra 

se remettre ˆ lÕapprentissage afin de tenter de ma”triser toutes les variations existantes du 

uilleann pipes. Ç Il y a, bien sžr, une diffŽrence entre le fait dÕ•tre capable de fabriquer un set 

de pipes standard et celui de pouvoir fabriquer un Žventail de sets diffŽrents dans des tonalitŽs 

diffŽrentes. È334 Un pipemaker consciencieux nÕaura effectivement jamais fini dÕapprendre. 

 

6.5. Aides matŽrielles, bourses et/ou soutiens ? 

 

Il existe en Irlande, comme dans la quasi-totalitŽ des pays europŽens, des soutiens publics 

(au niveau national, rŽgional ou municipal) ou institutionnels (associations de droit privŽ ou 

public, fondations, etc.) pour les petites et moyennes entreprises, le dŽveloppement des mŽtiers 

de lÕartisanat ou la stimulation de la recherche et lÕinnovation technique et/ou industrielle. Mais, 

de fa•on un peu similaire aux r•gles de santŽ et de sŽcuritŽ ŽvoquŽes tant™t, il semble que la 

bureaucratie et lÕinvestissement que requi•rent ces demandes de soutien, financiers ou autres, 

de la part des facteurs soient plut™t dŽcourageants vis-ˆ-vis de lÕaide effective re•ue. 

 

Ç JÕai prŽsentŽ ma candidature pour un certain nombre de subventions pour start-ups, qui 
mÕont ŽtŽ allouŽes. Cependant, les sommes en question Žtaient relativement petites, et le 
temps que •a a pris pour quÕelles soient approuvŽes et envoyŽes, de m•me que la quantitŽ 
de paperasserie et dÕobstacles que jÕai dž franchir pour obtenir les subventions, mÕont 
conduit ˆ penser que si je devais le refaire ˆ nouveau, jÕignorerais les subventions et 
dŽmarrerais sans autre formalitŽ. È335 

 

Le seul facteur rencontrŽ qui semble avoir su sÕadapter ˆ ces procŽdures et en retirer un 

certain bŽnŽfice, ne serait-ce quÕen terme dÕimage et de publicitŽ, est Martin Gallen qui sÕest 

installŽ dans le mŽtier en 2008 et qui re•ut en 2012 la Richard OÕMealy Pipemaking Scholarship 

distribuŽe par NPU, en 2014 la mention de Business of the Year par la Chambre de commerce 

et de lÕindustrie de sa ville, et en 2015 la Growth Through Export Award dŽcernŽe par un comtŽ 

voisin. 
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6.6. Y aurait-il malgrŽ tout un apprentissage idŽal ? 

 

Avant dÕaborder, dans la prochaine section, des modes de transmission apparus tr•s 

rŽcemment et pour complŽter cette prŽsentation des formes dÕapprentissages rencontrŽes parmi 

les facteurs dÕuilleann pipes actifs ˆ lÕheure actuelle, il semble quÕil se dŽgage de tous ces 

discours de pipemakers lÕimage dÕun apprentissage qui, sans •tre explicitement structurŽ ni 

encadrŽ, est probablement une des meilleures routes ˆ suivre pour Ç y arriver È. Celle-ci est 

longue, relativement solitaire Ð m•me si elle requiert par ailleurs un excellent rŽseau Ð et 

sÕŽchelonne en plusieurs Žtapes qui sont toutes imposantes en elles-m•mes. 

Comme nous avons pu le voir, tous sÕaccordent ˆ dire quÕil faut •tre bon musicien. On 

commencera donc par apprendre, de fa•on sŽrieuse et jusquÕˆ un relativement haut niveau, ˆ 

jouer du uilleann pipes. Nous avons aussi constatŽ que cette part-lˆ demande temps et 

dŽvouement. Le plus rapidement possible, afin de pouvoir rŽpondre aux besoins de lÕinstrument 

et de son apprentissage mais Žgalement pour prŽparer la suite, il faudra ajouter ˆ cela 

lÕapprentissage minutieux, rŽpŽtitif et si souvent frustrant de la facture dÕanche. La totalitŽ des 

facteurs interrogŽs pensent que cÕest une Žtape absolument incontournable du mŽtier. On pourra 

alors enfin sÕatteler ˆ lÕacquisition des savoirs, techniques et mŽthodes pour transformer un tas 

de bois, de mŽtal, dÕos et de cuir, en une Ïuvre dÕartisanat dÕart capable de produire Ç de la 

musique È, avec tout ce que cela comporte. De prime abord, on aurait pu penser devoir 

considŽrer uniquement cet apprentissage-lˆ, pour dresser le portrait du mŽtier de pipemaker. 

Mais, pour aussi long, complexe, laborieux et exigeant quÕil soit, il nÕest que lÕŽtape finale dÕun 

processus de formation qui aura commencŽ bien en amont. 

Bien entendu, chaque Žtape se chevauchera avec la prŽcŽdente et lÕon peut aussi imaginer Ð 

avec beaucoup de courage et probablement un peu dÕinconscience Ð se lancer dans lÕensemble 

de ces pratiques de front. Mais beaucoup soulignent lÕimportance de devoir ma”triser ˆ un 

niveau dŽjˆ ŽlevŽ une Žtape, avant de passer aux suivantes. Ç JÕai ŽtudiŽ les pipes pendant ˆ peu 

pr•s six ans avant de commencer ˆ fabriquer des anches, puis apr•s sept ans de facture dÕanches 

jÕai commencŽ ˆ Žtudier la facture de pipes et lÕapprentissage de ces techniques È me disait Bill 

Haneman336. Une dŽmarche qui fait Žcho chez les autres. Ç JÕai commencŽ ˆ jouer des pipes, 

puis ˆ faire des anches [pour ces pipes], avant de commencer ˆ fabriquer des pipes. È337 Ou 
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encore : Ç Je joue des pipes depuis les annŽes 80. [É] JÕai commencŽ ˆ jouer des pipes avant 

dÕen fabriquer. [É] Mais un facteur de pipes devrait commencer par la facture des anches. È338 

LÕapprentissage Ç idŽal È, dŽcrit ci-dessus, semble faire consensus m•me si les plus exigeants, 

mais non sans une pointe dÕhumour, placent la facture dÕanche avant tout le reste : Ç DŽvelopper 

votre capacitŽ ˆ fabriquer des anches avant dÕessayer de fabriquer des pipes est dÕune 

importance primordiale. En fait, dŽvelopper votre capacitŽ ˆ fabriquer des anches avant m•me 

de devenir un piper serait aussi une assez bonne idŽe ! È339 

LÕun des tŽmoignages que jÕai pu collecter qui rŽsume probablement le mieux tout ce 

processus dÕapprentissage est celui dÕAndy Faden, un Anglais de 57 ans, facteur dÕuilleann 

pipes depuis environs 15 ans, facteur dÕanches depuis 17 ans et piper depuis le milieu des annŽes 

1980. Je souhaiterais terminer cette section sur le mŽtier de pipemaker en redonnant la parole ˆ 

ces informateurs gŽnŽreux qui mÕont ŽclairŽ tout au long de mes recherches : 

 

Ç JÕai appris la facture de pipes aupr•s de Cillian OÕBriain. En 2000 jÕai achetŽ un set ˆ 
Cillian. Peu apr•s, jÕai fermement dŽcidŽ dÕapprendre ˆ fabriquer des anches. JÕai fait •a 
Òpar correspondanceÓ avec Cillian, dans le sens o• je fabriquais quelques anches, je les 
lui envoyais, il les commentait et me les renvoyait, jÕen fabriquais dÕautres et les 
renvoyais, et ainsi de suite. Apr•s deux ans, Cillian Žtait tr•s impressionnŽ par les anches 
que je faisais et a dŽclarŽ que mon apprentissage de facteur dÕanches Žtait terminŽ. JÕai 
alors fabriquŽ des anches pour Cillian et dÕautres pipers, et animŽ des ateliers de facture 
dÕanches. JÕai essayŽ de fabriquer un ensemble de soufflets qui Žtaient bons ; quelquÕun 
me les a achetŽs. Lors dÕune conversation avec Cillian, il a dit quelque chose comme Òtu 
joues bien, tu fais dÕexcellentes anches, tu es habile avec des outils, est-ce que •a te dirait 
dÕessayer de fabriquer un chanter ?Ó JÕai dit oui et passŽ un long weekend dans son atelier 
ˆ lÕobserver attentivement pendant quÕil fabriquait un chanter. CÕŽtait le dŽbut de mon 
voyage dans le monde de la fabrication des pipes. En 2004, jÕai ŽtŽ licenciŽ de mon job 
rŽgulier et ai utilisŽ certaines des compensations pour licenciement pour acheter un tour 
et des outils, et commencŽ ˆ fabriquer des chanter ˆ temps partiel. ‚a a bien marchŽ et en 
2006 jÕai quittŽ mon (nouveau) job et suis passŽ ˆ la facture de pipes ˆ plein temps. [É] 
Pour rŽsumŽ, jÕai jouŽ de la flžte pendant six ans avant de commencer ˆ jouer du pipes, 
jouŽ du pipes pendant quinze ans avant de commencer ˆ fabriquer des anches, puis 
commencŽ ˆ fabriquer des chanter apr•s •tre devenu un tr•s bon (en toute modestie) 
facteur dÕanches. [É] Je suis principalement autodidacte, en ceci que jÕai appris en cours 
de route comment utiliser des tours et des fraiseuses, mais en ce qui concerne les outils 
essentiels dans la facture de pipes, cÕest-ˆ-dire transformer un paquet dÕopŽrations 
dÕingŽnierie et de matŽriaux en un instrument, ce sont mon oreille et ma capacitŽ ˆ jouer 
de cet instrument qui mÕont le plus appris. Apprendre ˆ jouer prend plusieurs annŽes, et 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
338 Didier Heuline, c.p. 
339 Gordon Galloway, c.p. 
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apprendre ˆ fabriquer des anches plusieurs autres, et sans ces deux choses je ne pourrais 
pas fabriquer de pipes. LÕantŽdiluvienne question Òqui a fabriquŽ vos pipes ?Ó est 
complŽtŽe par un de mes bons amis comme ceci : Òet qui a fabriquŽ les anches ?Ó. È340 

 

 

  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
340 Andy Faden, c.p. 
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CHAPITRE 7 

INTERNET ET LES RƒSEAUX SOCIAUX COMME ESPACE VIRTUEL DE 

TRANSMISSION DE SAVOIR  

 

Depuis deux dŽcennies environ, lÕune des sources dÕinformation, de conseil, de discussion 

et donc de formation autour du mŽtier de facteur dÕuilleann pipes est Internet. D•s lÕapparition 

des forums de discussion sur les sites spŽcialisŽs341, des communautŽs de passionnŽs, facteurs 

et musiciens, se sont petit ˆ petit connectŽes pour partager leur enthousiasme, leurs idŽes, leurs 

connaissances. Les ressources actuellement accessibles en ligne sont innombrables, provenant 

de pratiquement tous les pays et dans toutes les langues. Il nÕest pas question ici dÕessayer dÕen 

faire la liste. On peut toutefois noter quÕil existe les sites des facteurs installŽs qui ont investi 

dans une plateforme en ligne (tous nÕont pas leur propre site et utilisent les sites 

communautaires ou les rŽseaux sociaux), les sites spŽcialisŽs des passionnŽs ayant dŽveloppŽ 

leurs propres plateformes sur le sujet, les sites communautaires rŽunissant des membres 

passionnŽs du monde entier, les sites dÕinstitutions comme lÕITMA ou NPU qui proposent 

essentiellement de lÕinformation mais qui accueillent parfois un espace dÕexpression ou 

dÕŽchange, et les pages dŽdiŽes sur les rŽseaux sociaux gŽnŽralistes (Facebook, YouTube, 

Twitter, LinkedIn, Pinterest, Google+, Tumblr., Instagram, Reddit, etc.). 

Dans les premi•res annŽes de dŽveloppement des nouvelles technologies de lÕinformation, 

il nÕŽtait question que dÕŽchanger des messages textuels (en ligne ou par email) et les 

interactions Žtaient encore relativement limitŽes. Mais, dŽjˆ, les quelques facteurs dÕuilleann 

pipes qui commen•aient ˆ appara”tre sur le marchŽ pouvaient promouvoir leur travail au-delˆ 

de leur communautŽ proche ou de leur pays dÕorigine. Ils pouvaient rencontrer de nouveaux 

clients, rŽpondre aux questions dÕacheteurs potentiels et aussi partager avec dÕautres facteurs. 

Dans une communautŽ alors relativement restreinte Ð car dans la fin des annŽes 1980 et le dŽbut 

des annŽes 1990 ils nÕŽtaient encore pas tr•s nombreux Ð avoir des contacts avec des personnes 

partageant les m•mes intŽr•ts, les m•mes prŽoccupations, les m•mes difficultŽs, aux quatre 

coins du globe, Žtait dŽjˆ prŽcieux. Avec lÕaugmentation massive des moyens informatiques et 

technologiques, la possibilitŽ dÕajouter des images, des vidŽos, des hyperliens, dÕutiliser des 

flux rss et recevoir des notifications en temps rŽel pour ne plus rater la moindre information, le 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
341 Quelques sites anglophones : uilleannobsession.com, chiffandfipple.com, uilleannforum.com ; francophone : 
uilleann-pipes.clicforum.com ; germanophone : dupg.net/forum ; pour nÕen citer que quelques-uns parmi un tr•s 
grand nombre. 
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moindre commentaire, ce potentiel a ŽtŽ plus que dŽcuplŽ. 

Les facteurs dÕuilleann pipes, ainsi que tous les acteurs culturels intŽressŽs par lÕinstrument, 

nÕont pas ŽtŽ en reste pour occuper ce nouvel espace dÕinformations, dÕŽchanges et de 

promotion. En tant que musicien, il nÕest plus besoin de se rendre physiquement dans lÕatelier 

dÕun facteur pour le rencontrer et conna”tre son travail342. On peut admirer, sous toutes leurs 

coutures et soudures, les instruments quÕil a dŽjˆ fabriquŽs, ˆ nÕimporte quelle heure, depuis 

nÕimporte o•. En lieu et place des photographies tirŽes sur papier que le facteur vous montrait 

en direct lorsque vous vous rendiez ˆ son atelier, pour gager de son travail passŽ, on peut 

aujourdÕhui consulter en ligne des galeries enti•res non seulement de photographies, mais 

Žgalement dÕenregistrements sonores et audiovisuels qui permettent de se rendre compte du 

son, ŽlŽment essentiel sÕil en est, des instruments en question. Choix de mod•les, de matŽriaux, 

de dŽcorations, demandes organologiques spŽcifiques, listes de prix et devis, allers-retours de 

questions et de rŽponses, tout ce qui constitue la prŽparation dÕune commande entre un musicien 

et un facteur peut aujourdÕhui se faire ˆ tr•s grande distance. 

LÕobjet terminŽ peut ensuite voyager par le rŽseau postal et la transaction sera alors effectuŽe 

sans que les deux protagonistes ne se soient jamais rencontrŽs physiquement. On notera 

toutefois rapidement que lÕachat dÕinstruments de musique par correspondance nÕest pas une 

nouveautŽ. D•s la fin du XIXe si•cle et le dŽveloppement des catalogues de vente en format 

papier343, il fut possible de commander ˆ distance quasiment tout ce que lÕon pouvait imaginer, 

y compris des instruments de musique. Internet nÕa fait que simplifier et accŽlŽrer les choses de 

fa•on exponentielle. 

Mais, pour les facteurs dÕuilleann pipes aujourdÕhui, les ressources dÕInternet ne se limitent 

pas ˆ la promotion de leur activitŽ ou ˆ la vente de leurs produits. CÕest aussi un espace o• le 

savoir liŽ ˆ la facture instrumentale se transmet et se partage. Ainsi, il nÕest pas un forum 

spŽcialisŽ ou un rŽseau social qui nÕait sa page ou son groupe de discussion, rŽservŽe aux sujets 

liŽs ˆ la facture. Ce ne sont que rarement des forums fermŽs, qui excluraient les utilisateurs qui 

ne sont pas facteurs, et il est donc possible pour tout un chacun dÕaller voir ce quÕil sÕy passe et 

profiter collectivement des questions des uns et de rŽponses des autres. Cela crŽe une sorte de 

lieu de rencontre virtuel qui constitue en soi un terrain ethnographique passionnant ˆ explorer. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
342 Bien que je ne puisse, ˆ titre personnel, que le conseiller si cela est possible. Les rencontres IRL, entendez In 
Real Life dans le jargon des forums, en particulier avec une personne qui va passer plusieurs mois, sinon annŽes, 
ˆ fabriquer pour vous un instrument de musique, reste une expŽrience incomparable avec les relations virtuelles, 
aussi fluides quÕelles soient devenues. 
343 Catalogues de marques de facture instrumentale comme la maison Thibouville en France depuis la moitiŽ du 
XIX e si•cle ou WaltonÕs en Irlande depuis les annŽes 1920, ou m•me de centrales dÕachats comme Au Bon MarchŽ 
en France d•s 1871 ou Montgomery Ward & Co aux ƒtats-Unis d•s 1872. 
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7.1. Nouveau cyberespaceÉ nouveaux paradigmes, nouvelles mŽthodologies ? 

 

Au dŽbut, de nombreux anthropologues ont considŽrŽ que, comme ces technologies Žtaient 

nouvelles, elles constituaient un univers radicalement diffŽrent. Pour lÕŽtudier, ou le considŽrer 

comme un possible terrain dÕenqu•tes, il fallait alors revoir les concepts, les paradigmes et les 

mŽthodologies utilisŽs jusque-lˆ sur les terrains Ç traditionnels È. DŽlocalisŽ, composŽ 

dÕutilisateurs hŽtŽrog•nes aux cultures et identitŽs multiples, sur lequel on surferait de fa•on 

ŽphŽm•re, Internet ne pouvait constituer un terrain facilement dŽfinissable, apprŽhendable, 

Žtudiable. 

Ainsi, lÕanthropologie a eu, pendant un temps, tendance ˆ ignorer ce Ç nouveau terrain È tant 

il semblait remettre en cause certains des fondements mŽthodologiques et conceptuels de la 

discipline. CÕest ce que dŽplorait encore Max Forte en parlant de Ç rŽvolution manquŽe È pour 

lÕanthropologie du Cyberspace il y a moins de quinze ans (Forte 2002), en analysant la tr•s 

faible prŽsence des enseignements anthropologiques prenant en compte Internet344 dans les 

cinquante principales universitŽs amŽricaines. LÕauteur se demandait pourquoi lÕanthropologie 

continuait de vouloir ignorer ce pays quÕil a appelŽ Cyberia, Ç peuplŽ [alors] de pr•s de 600 

millions dÕindividus de tous ‰ges, classes, nationalitŽs, ethnicitŽs, intŽr•ts personnels et 

professions. Cet espace unique a ses propres r•gles, ses propres normes culturelles, ses propres 

centres de formation, ses propres clubs et associations, sa propre ŽconomieÉ È (Forte 2002). 

Mais cÕest peut-•tre dans ces derni•res constatations que rŽsidait la rŽticence des 

anthropologues. Un Ç pays È qui nÕen est pas vraiment un, ayant ses propres r•gles, normes et 

modes de transmission avait peut-•tre de quoi effrayer plus dÕun chercheur. Devoir, une fois 

encore, redŽfinir les approches, les mod•les, les concepts, les mŽthodes et les principes Žthiques 

pour sÕadapter ˆ ce nouveau Ç terrain È si unique et diffŽrent avait de quoi dŽcourager, quitte ˆ 

Žvoquer des raisons plus ou moins fallacieuses. 

Une des explications que lÕauteur avait re•ues de certains universitaires interrogŽs Žtait 

quÕInternet et le monde virtuel nÕavaient que peu de pertinence dans les paradigmes dominants 

de lÕanthropologie. Une constatation que lÕauteur jugeait Ç tristement conservatrice È (Idem.) 

en opposant lÕidŽe que Ç le dŽveloppement dÕInternet et ses effets socioculturels ont une 

pertinence directe avec le nŽo-libŽralisme, lÕŽconomie politique, la culture publique, la 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
344 0,43% seulement des 4881 cours dÕanthropologie ŽtudiŽs, cÕest ˆ dire 21, contenaient des ŽlŽments connexes 
aux problŽmatiques liŽes ˆ lÕInternet et au cyberespace (Forte 2002). 
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migration et les diasporas, les communautŽs transnationales, les mass media, les cultural 

studies, les Žtudes de la science et des technologies, la sŽmiotique, la poŽtique et le langage È 

(Idem.). En bref, un bel Žventail, non exhaustif mais dŽjˆ important, des paradigmes intŽressant 

habituellement lÕanthropologie. 

Heureusement, lÕintŽr•t pour les sujets liŽs au cyberespace a augmentŽ de fa•on 

exponentielle et les publications relatives ˆ ce nouveau terrain de recherche se sont multipliŽes 

dans tous les domaines de la discipline. Chacune sÕeffor•ant de dŽfinir lÕimpact sur les anciens 

paradigmes, puis dÕessayer de cerner, dŽcrire et comprendre les Žventuelles diffŽrences, propres 

aux nouveaux terrains dŽcouverts et enfin dÕadapter les concepts et les mŽthodes ˆ utiliser dans 

cet espace dŽmatŽrialisŽ. Ç On attribue ainsi au contexte Žlectronique, notamment : lÕanonymat 

(Mann et Stewart 2000), la contraction de lÕespace et du temps (Hine 2000), la possibilitŽ de 

voir sans •tre vu (Howard 2002 ; Kozinets 2002), le brouillage de la fronti•re privŽ/public 

(Markham et Baym 2008) É È (Pastinelli 2011 : 39). 

 

-! LÕanonymat 

 

La gestion de lÕidentitŽ, tant celle du chercheur que celles des personnes quÕil veut observer, 

a toujours ŽtŽ un enjeu central des prŽoccupations mŽthodologiques de lÕanthropologie. Qui 

observe, pourquoi et comment ? Qui est observŽ et pourquoi ? Qui parle, ou Žcrit, et depuis quel 

point de vue ? Sur Internet, chacun peut a priori se prŽsenter et se reprŽsenter comme bon lui 

semble. LÕinterposition de lÕŽcran et la distance gŽographique assure un potentiel anonymat et 

peut parfois freiner, sinon emp•cher, la possibilitŽ de vŽrifier la vŽracitŽ de ce qui est affichŽ, 

par qui et pourquoi. Plus encore que lÕanonymat, Internet permet lÕinvention dÕidentitŽs 

nouvelles et, en particulier sur les rŽseaux sociaux et les plateformes de rencontres en ligne, 

brouille les pistes de lÕorigine du discours rendant difficile leur analyse critique. 

Nous verrons pourtant, dans le cas des utilisateurs du groupe Facebook que jÕai observŽs345, 

que chacun se prŽsente sous son identitŽ lŽgale, sans pseudonyme. Comme lÕenjeu de ce forum 

nÕest en aucun cas la dissimulation et le jeu de r™le, chacun sÕy exprime en son nom.  

Sur la plupart des rŽseaux sociaux, lÕutilisateur est par principe sur la place publique346. Il 

sÕaffiche sur lÕagora et le para”tre socialement normŽ est une donnŽe initiale de la relation. 

JÕutilise le verbe sÕafficher de fa•on dŽlibŽrŽe car les utilisateurs dÕun service comme Facebook, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
345 Cf. Chapitres 8, pp.240-293. 
346 On exceptera ici les moyens de communications privŽs et protŽgŽs (mail, sms, chat rooms et cercles privŽsÉ) 
qui tiennent plus de la conversation intime et ne sont pas rŽgis par les m•mes normes sociales publiques. 
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par exemple, vont sÕ Ç afficher È sur leurs Ç murs È dÕinformations ce qui, petit ̂  petit, dessinera 

aux yeux du monde leurs Ç profils publics È. LÕimage dÕeux-m•mes quÕils auront bien voulu 

montrer au monde : leurs gožts, leurs idŽes, leur esthŽtique, leur idŽologie, leurs habitudes. Par 

principe, sur Facebook, on para”t en sociŽtŽ. 

LÕethnographe, m•me sur le terrain non-virtuel, peut parfois dissimuler son identitŽ de 

chercheur, dÕobservateur, afin de ne pas provoquer de rejet. Une fois sur Internet, certains, 

comme Hugo Ferran, choisissent consciemment cette approche. Ç Sur le plan mŽthodologique, 

jÕai dÕabord adoptŽ une position dÕobservation passive (non participante). Ce choix, mžrement 

rŽflŽchi, sÕexplique de trois fa•ons : 1) je risquais dÕ•tre banni si je me prŽsentais dÕemblŽe 

comme un chercheur menant une Žtude sur ce groupe ; 2) les membres auraient ŽtŽ" plus mŽfiants 

et se seraient exprimŽs moins librement ; 3) jÕaurais pu biaiser les discussions en introduisant 

mes propres catŽgories de pensŽe. Ce nÕest que rŽcemment que jÕai informŽ" les membres de ma 

prŽsence et de lÕŽtude que je rŽalisais È (Ferran 2015 : 112). Une fois sa dŽmarche annoncŽe, 

elle fut en fait bien re•ue par les internautes ŽtudiŽs et re•ut Ç de nombreux encouragements È 

(Idem.). 

On retrouve cette dŽmarche de dissimulation volontaire (nŽcessaire ?) chez dÕautres 

chercheurs. Ç Les nombreux Žchecs essuyŽs sous mon identitŽ authentique mÕont placŽ face ˆ 

la nŽcessitŽ de recourir au port dÕun masque. Pour •tre connu, reconnu et acceptŽ dans le cercle 

des Idaw Facebook, il fallait que jÕendosse une autre identitŽ que celle de chercheur. Il fallait 

que je joue le jeu et assume un r™le dans cette communautŽ. JÕai donc crŽŽ un compte et construit 

un masque sous lequel jÕai rejoint pr•s de 300 groupes dÕIdaw Facebook. Sous couvert de ce 

masque, jÕai lancŽ des sujets de discussions, participŽ ˆ des forums et aux Žchanges de murs. Et 

ce nÕest quÕune fois que jÕai rŽussi ˆ me faire un nom et une ÒrŽputationÓ dans et ˆ travers les 

groupes les plus importants que mes demandes dÕinscription ˆ des listes dÕAmis ont commencŽ 

ˆ •tre accueillies avec chaleur et enthousiasme È (Azizi 2012 : 38). 

Pour certains chercheurs, lÕanonymat contribue ˆ ne pas fausser les donnŽes car Ç [a]vec 

Internet, lÕŽchange devient en partie Žgalitaire et davantage neutre dÕun point de vue des 

interactions corporelles È. Et dÕajouter : Ç Cet Žchange Òen aveugleÓ, le plus souvent, permet la 

diminution des effets dÕinfŽrence morpho-psychologique courante lors des relations 

quotidiennes, mais Žgalement lors des protocoles de recherchesÉ È (Heas & Poutrain 2003). 

On voit ici que lÕanonymat potentiel dÕInternet peut •tre tout autant une Žpine dans le pied 

de lÕethnographe, quÕun atout. De nombreuses mŽthodes dans le champ des sciences 

anthropologiques, tant du point de vue de lÕŽthique que de la validitŽ des rŽsultats obtenus, sont 

ˆ double-tranchant. Ç LÕenqu•te de terrain en sciences sociales a toujours supposŽ que le 
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chercheur fasse preuve dÕimagination, de crŽativitŽ et de sensibilitŽ pour mettre en application 

un ensemble de principes gŽnŽraux dans des contextes chaque fois uniques et singuliersÉ È 

(Pastinelli 2011 : 38). Et Internet, de ce point de vue, nÕest pas un terrain plus exotique quÕun 

autre. 

 

-! LÕespace 

 

Internet serait ainsi un lieu si Ç unique et singulier È, de par son inexistence matŽrielle, que 

son Žtude nŽcessiterait de repenser les mŽthodes employŽes pour lÕobserver et le dŽcrire. Pour 

Hugo Ferran, Ç les ethnomusicologues sont aujourdÕhui confrontŽs ˆ des terrains Òmulti-situŽsÓ 

(Marcus 1995), qui les conduisent ˆ intŽgrer lÕŽtude dÕInternet dans leur travail ethnographique 

(Wood 2008, Cooley et al. 2008). Si le cyber-terrain ne remplace pas le terrain traditionnel mais 

le compl•te plut™t, il soul•ve de nouveaux probl•mes mŽthodologiques, tout en ouvrant des 

horizons de recherche inŽdits È (Ferran 2015 : 107). Il faut toutefois noter que, comme le 

rappelle Pastinelli, Ç on a [certes] assistŽ au dŽveloppement et ˆ la multiplication de 

phŽnom•nes qui semblent vouloir faire Žclater lÕespace, et en regard desquels il appara”t 

opportun de recourir ˆ des dŽmarches multisituŽes ou mobiles ; mais il faut rappeler sur ce plan 

que lÕidŽe de paradigme multisites de Marcus est antŽrieure ˆ la dŽmocratisation des 

communications Žlectroniques É È (Pastinelli 2011 : 42). Le concept de Marcus sÕadressait ˆ 

des prŽoccupations gŽnŽrales du dŽveloppement de lÕanthropologie et, sÕil peut aujourdÕhui •tre 

pertinent pour lÕŽtude de nouveaux rŽseaux virtuels, ne concernait pas spŽcifiquement Internet. 

Cependant, pour lÕethnographe, la multiplicitŽ des origines des discours rencontrŽs complique 

les observations et les analyses. Chaque intervenant poss•de ainsi son univers de codes culturels 

liŽs ˆ lÕendroit depuis lequel il interagit, en plus de partager avec ses interlocuteurs lÕunivers 

des codes culturels propres (plus ou moins explicites) ˆ lÕespace virtuel. Ç [L]Õethnographie 

menŽe sur Internet demande des compŽtences dŽdoublŽes, une ma”trise des codes culturels dÕici 

et l̂ -basÉ È (Ferran 2015 : 124). 

Certains chercheurs auraient ainsi Ç remis en question la pertinence et la possibilitŽ m•me 

de se livrer ˆ une dŽmarche ethnographique en lÕabsence dÕun espace, dÕun lieu permettant de 

faire un travail dÕobservation in situ347. Cette question de lÕancrage spatial, qui est dÕabord celle 

de la coprŽsence, sÕest trouvŽe tr•s t™t au cÏur des rŽflexions et dŽbats sur la nature des liens 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
347 Ç Voir Clifford (1997) ; Wittel (2000) ; Howard (2002) ; et les dŽbats synthŽtisŽs par Beaulieu (2004) È 
(Pastinelli 2011 : 43). 
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se tissant entre internautes et sur lÕessence des ÒcommunautŽsÓ se formant en ligne È (Pastinelli 

2011 : 43). 

Mais, pour dÕautres, cette possibilitŽ dÕacc•s permanent o• que lÕon se trouve et lÕabsence 

dÕespace dŽfini du terrain observŽ permettent de trouver des rŽponses Ç sans jamais quitter 

lÕespace de son bureau, par exemple en se livrant longuement ˆ lÕobservation participante et en 

conduisant des entrevues de recherche par le biais du chat, du tŽlŽphone ou de la 

vidŽoconfŽrence. Dans ce sens, on pourrait •tre dÕaccord avec Hine quand elle affirme : ÒCÕest 

possible pour un ethnographe demeurant assis derri•re une table de travail dans un bureau (son 

propre bureau, rien de plus) dÕexplorer lÕespace social dÕInternetÓ (Hine 2000 : 45) È (Pastinelli 

2011 : 45). Une ethnographie de fauteuil qui aurait peut-•tre sŽduit Marcel Mauss. 

Pour Fouad Azizi Žgalement, la dŽmatŽrialisation de lÕacc•s aux personnes et aux 

informations est un ŽlŽment facilitateur de lÕenqu•te Ç dans lÕannulation dÕun certain nombre 

de probl•mes dÕordre matŽriel. Ce qui procure un certain sentiment dÕindŽpendance et une 

paradoxale impression de grande libertŽ de mouvement. Plus besoin de prendre un avion, un 

train, un mŽtro ou un vŽlo pour aller faire son travail dÕethnographe. Plus besoin de solliciter 

une autorisation institutionnelle avant de dŽmarrer un entretien. Dans certaines limites, on nÕa 

m•me plus besoin de nŽgocier lÕacc•s ˆ certaines informations publiŽes par les observŽs eux-

m•mes È (Azizi 2012 : 36). 

Il faut donc relativiser les supposŽes spŽcificitŽ et difficultŽ de lÕespace virtuel vis-ˆ-vis du 

monde Ç rŽel È. Ç De plus en plus, Internet est partie prenante de nos vies. CÕest ˆ la fois un 

espace imaginŽ et ˆ la fois un lieu quÕon occupe. Des choses arrivent dans Internet, par Internet 

ou ̂  cause dÕInternet È (Boyd 2008 : 26). Dans ce contexte, lÕidŽe m•me que lÕon puisse discuter 

des spŽcificitŽs de la dŽmarche dÕenqu•te dans le monde numŽrique, le cyberespace, le virtuel 

ou Internet nÕa de toute Žvidence aucun sens È (Pastinelli 2011 : 40). 

 

-! Le temps 

 

Si lÕespace a ŽtŽ, comme nous lÕavons vu, une des prŽoccupations ŽpistŽmologiques des 

Žtudes de lÕInternet, le temps nÕa pas manquŽ non plus de faire couler beaucoup dÕencre. La 

relation physique nŽcessite une concordance de temps, une Ç coprŽsence È (Pastinelli 2011), 

que ne requerrait a priori pas la relation virtuelle. Bien entendu, il est possible dÕavoir sur 

Internet une conversation suivie, simultanŽe, que ce soit de mani•re textuelle par lÕintermŽdiaire 

dÕun clavier, ou avec le recours ˆ lÕaudiovisuel en temps rŽel via un logiciel appropriŽ. Mais les 

modes de communications textuels contemporains (emails, sms et rŽseaux sociaux 
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particuli•rement) ont permis de dŽvelopper un mode de communication en alternŽ o• deux 

personnes peuvent ainsi •tre en Ç conversation È, sans nŽcessairement •tre lÕune et lÕautre 

connectŽes en m•me temps. On pourra laisser un message ˆ destination de quelquÕun (parfois 

en utilisant un signe diacritique, gŽnŽralement @ ou #, pour sÕassurer que le correspondant sera 

averti de notre message) et la personne y rŽpondra ˆ son tour quand le temps le lui permettra. 

Dans le cadre dÕun espace de communication collectif, comme un forum de discussion 

thŽmatique, il peut aussi y avoir quelquÕun en ligne en permanence et on trouvera toujours 

quelquÕun avec qui communiquer. Dans un groupe de discussion, comme celui rŽunissant des 

facteurs dÕuilleann pipes que je vais prŽsenter plus loin, celui qui pose sa question nÕest pas 

tenu de le faire ˆ une heure particuli•re du jour ou de la nuit. Celui qui y rŽpondra vit 

probablement ̂  une tout autre heure, sur un autre continent. On peut •tre coincŽ par un probl•me 

technique ̂  deux heures du matin dans son atelier en France, et le facteur amŽricain qui rŽpondra 

nÕaura, lui, pas encore terminŽ son apr•s-midi de travail. CÕest de lÕinformation, et dans le cas 

qui nous intŽresse ici de la formation, en continu. Du c™tŽ de lÕobservateur, Ç [l]ÕimmŽdiatetŽ 

des messageries synchrone et asynchrone, le fait de pouvoir observer instantanŽment et 

simultanŽment les faits et gestes de plusieurs personnes inscrites en divers points du globe 

modifie totalement lÕapprŽhension du terrain et donne au chercheur une grande illusion 

dÕubiquitŽ È (Azizi 2012 : 39). 

Si certains aspects de la notion de temps sont transformŽs par lÕexpŽrience virtuelle, il nÕen 

reste pas moins que bien des internautes restent conscients du Ç temps de chacun È dans les 

conversations. On observe ainsi parfois des Žchanges qui nÕauraient pas de sens dans le temps 

synchrone du monde Ç rŽel È. Cependant, m•me si certains utilisateurs sont des nocturnes, la 

plupart des participants aux rŽseaux sociaux le font nŽanmoins en majoritŽ lors des heures 

diurnes et en soirŽe. LÕintensitŽ des partages en ligne diminue fortement durant les heures de 

nuit, quel que soit le c™tŽ du globe o• lÕon se trouve. LÕinternaute, ici aussi, saura nŽgocier ces 

dŽcalages horaires sans que cela influence a priori son expŽrience et sa participation en ligne. 

Le chercheur, quant ˆ lui, saura sÕadapter aux horaires des uns ou des autres selon les besoins. 

 

-! Le cyberespace est-il rŽellement aussi irrŽel ? 

 

Pour Madeleine Pastinelli (2011), les prŽoccupations mŽthodologiques des anthropologues 

ne seraient pas tant liŽes ˆ la particularitŽ du contexte dÕInternet lui-m•me quÕˆ la fa•on dont 

on a pu le considŽrer quand il est devenu accessible au plus grand nombre. On aurait alors 

construit une image du rŽseau comme un monde parall•le dŽtachŽ Ç É o• les affaires humaines 
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se seraient organisŽes suivant des logiques tout autres que celles qui prŽvalaient dans ce que Ð 

tr•s curieusement Ð on sÕŽtait alors mis ˆ appeler le ÒrŽelÓ È (Pastinelli 2011 : 38). Mais, pour 

cette auteure, cette image de dŽconnexion du rŽel ne se retrouverait pas dans les faits observŽs 

et ne devrait pas influencer plus que cela la mŽthodologie des chercheurs se plongeant dans le 

terrain virtuel. Ç [P]our le chercheur, observer des interactions en ligne, faire lÕanalyse de 

contenu de textes publiŽs ˆ lÕŽcran ou prendre contact avec des participants par le biais du chat 

ou du courriel nÕest pas tr•s diffŽrent de la dŽmarche de celui qui proc•de ˆ lÕanalyse de contenu 

de textes publiŽs sur papier, qui fait de lÕobservation participante in situ, lˆ o• on se parle de 

vive voix, et qui prend contact avec des participants potentiels en envoyant une lettre ou en 

tŽlŽphonant È (Idem.). 

 

-! La communication textuelle 

 

Un autre aspect des dŽbats qui ont ŽtŽ soulevŽs concernant les Žchanges en ligne est le rapport 

ˆ lÕŽcrit. La langue Žcrite ne permettrait ainsi pas un Žchange aussi riche et subtil que 

lÕexpression orale et en rendrait les rŽsultats moins raffinŽs. Concernant les conversations en 

ligne sous forme de chat, plusieurs recherches (Schapp 2001 ; Pastinelli 2007 ; Velkovska 

2002) ont montrŽ que Ç plusieurs annŽes dÕexpŽrience du chat permettent de dŽvelopper une 

sensibilitŽ ˆ tout ce que rŽv•le le rythme de lÕŽcriture, la mani•re dÕŽcrire dans le contexte (les 

m•mes interlocuteurs pouvant ˆ diffŽrents moments Žcrire avec un empressement beaucoup 

plus grand), les variabilitŽs du lexique employŽ, etc. È (Idem. : 43). 

Une diffŽrence quÕapporte lÕŽcrit est que les interlocuteurs deviennent acteurs de la 

retranscription de lÕentretien puisquÕils lÕŽcrivent eux-m•mes au travers du clavier de leur 

ordinateur ou smartphone. Ç Cette action motrice engage, sans doute, davantage quÕune simple 

parole dite È (HŽas & Poutrain 2003 : en ligne). DÕautant plus que le passage par lÕŽcrit permet 

aussi un temps de rŽflexion sur ce qui est Ç dit È. Ç LÕindividu se retrouve face ˆ sa machine et 

peut Òprendre son tempsÓ pour rŽflŽchir, ce qui nÕenl•ve pourtant rien ˆ la spontanŽitŽ de ses 

rŽflexions et de ses rŽponses È (Idem.). Le langage Žcrit implique Ç une rŽflexibilitŽ de 

lÕindividu par rapport ˆ sa propre histoire È (Idem.). Mais tout entretien est un va et vient entre 

la conversation et le rŽcit. Ce type dÕŽchanges par Žcrit peut m•me permettre dÕinstaller une 

certaine relation de confidences, se rapprochant du journal intime que lÕon partage. Ç Ici il ne 

sÕagit plus, pour lÕanthropologue, de repŽrer dans le tŽmoignage de lÕindividu les silences et les 

dŽnŽgations, mais plut™t les esquives, les contournements aux questions initialement posŽes È 

(Idem.). 
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On peut encore souligner que dans de nombreux rŽseaux sociaux, comme cÕest le cas sur 

Facebook que nous allons aborder en dŽtail plus loin, les commentaires peuvent •tre ŽditŽs une 

fois quÕils ont ŽtŽ mis en ligne. Cela peut poser question quant ˆ la parole dite car celle-ci peut 

ensuite •tre modifiŽe, transformŽe, voire effacŽe par celui qui lÕa dite, m•me plusieurs annŽes 

apr•s. Mais, le plus souvent, cette Žventuelle modification ne passera pas inaper•ue car une 

mention dÕŽdition postŽrieure ˆ la publication est ajoutŽe aux mŽtadonnŽes accompagnant le 

commentaire (date, heure, lieu, É). Ainsi, sur Facebook, qui nous concerne plus 

particuli•rement ici, si un commentaire a ŽtŽ ŽditŽ par son auteur, le lecteur le saura. La mention 

Ç modifiŽ È donne alors acc•s ˆ un Ç historique des modifications È qui permet ˆ tout un chacun 

de voir les versions prŽcŽdentes du commentaire. En aucune fa•on lÕŽdition a posteriori dÕun 

commentaire ne peut constituer un acte de rŽvisionnisme qui rendrait peu crŽdible lÕusage de 

ce mŽdia comme terrain dÕobservation ethnographique. 

A contrario, il pourrait m•me •tre intŽressant pour le chercheur de pouvoir Žventuellement 

observer une Žvolution, ou un changement, dans la position dÕun intervenant au travers du 

temps. Mais, dans les observations prŽsentŽes plus loin, je nÕai jamais pu constater une telle 

intervention dÕun interlocuteur pour modifier de fa•on substantielle un de ses commentaires. 

Les modifications observŽes sont le plus souvent pour des fautes de frappe ou des corrections 

dÕorthographe ou, dans quelques cas, pour dire la m•me chose diffŽremment et ainsi Žviter les 

malentendus apparus avec la premi•re version. Un peu comme dans une situation de 

conversation orale in situ on peut prŽciser sa pensŽe lorsque lÕon voit que lÕon nÕa pas ŽtŽ 

compris correctement. DÕailleurs, dans la plupart des chatrooms instantanŽes, on prŽcisera le 

plus souvent sa pensŽe dans le fil de la conversation et peu sont ceux qui prennent la peine 

dÕŽditer leurs commentaires prŽcŽdents. Facebook fonctionnant plus sous le mode de la 

publication, il se situe moins dans la conversation instantanŽe, m•me si elle peut bien sžr aussi 

avoir lieu. Mais chaque commentaire est publiŽ par lÕintervenant dans un fil de conversation 

qui restera accessible en tout temps et certains intervenants prennent la peine de corriger leurs 

commentaires sachant quÕils seront lˆ Ç pour toujours È. 

Mais en aucun cas lÕŽcrit justifie que lÕon puisse mettre en doute a priori les propos tenus. 

Comme nous le rappellent encore HŽas & Pourtain, Ç [i]l revient ˆ lÕanthropologue, tout en 

restant vigilant, de prendre au sŽrieux les propos quÕon lui tient. La prise au sŽrieux, en effet, 

prŽcŽdera le doute mŽthodique. Il est peut-•tre plus dŽlicat quÕailleurs de vŽrifier la vŽracitŽ des 

propos des interlocuteurs sur Internet. Il nÕen reste pas moins que la dŽmarche est la m•me que 

pour tout autre terrain : cÕest en confrontant les diverses donnŽes que le chercheur pourra 

procŽder ˆ un dŽcryptage critique È (Idem.). LÕinternet, comme tout autre terrain, est 
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polymorphe. Il demandera au chercheur de prendre en compte des donnŽes hŽtŽrog•nes, plus 

ou moins pertinentes, dont certaines ne pourront •tre vŽrifiŽes sciemment. Il faudra tenter de 

recouper, dÕimbriquer, de comparer, pour garantir une plausibilitŽ accrue de ce qui est observŽ 

et rapportŽ. 

 

-! Tout change et pourtant rien ne change 

 

Pour conclure cette rŽflexion sur le cadre thŽorique dans lequel se sont insŽrŽes mes propres 

observations de terrain virtuel, jÕaimerais reprendre quelques mots de Madeleine Pastinelli. Ç Si 

lÕoriginalitŽ du contexte a bien posŽ un certain nombre de difficultŽs dÕordre mŽthodologique 

aux chercheurs sÕintŽressant ˆ celui-ci, lÕinsistance avec laquelle on a parfois prŽsentŽ comme 

indispensable lÕinnovation au plan de la mŽthode, notamment dans le champ des dŽmarches 

qualitatives dÕenqu•te de terrain, mÕappara”t sans commune mesure avec ce que peut •tre la 

singularitŽ du contexte par rapport aux autres espaces et situations dans lesquels les chercheurs 

en sciences humaines et sociales ont fait enqu•te auparavant È (Pastinelli 2011 : 35). Ç SÕil nÕy 

a pas lieu de remettre en cause le fait que les communications Žlectroniques aient dŽbouchŽ sur 

lÕŽmergence de nouveaux phŽnom•nes, il ne va pas de soi que ceux-ci soient par nature 

diffŽrents de ce que les chercheurs en sciences sociales ont vu jusquÕici au point de ne pouvoir 

les apprŽhender avec les outils dont ils disposent dŽjˆ È (Idem. : 41-42). Ç Il nÕy a pas alors de 

rupture a priori entre ce qui se joue en ligne et ce qui se joue dans dÕautres contextes. En 

lÕoccurrence, on peut faire lÕhypoth•se que le travail dÕenqu•te prenant pour objet ce qui se joue 

en contexte Žlectronique pourra alors se situer dans le prolongement dÕune dŽmarche de terrain 

ayant dÕabord pour objet lÕunivers, lÕexpŽrience, lÕhistoire et les pratiques de gens dont la vie 

se joue largement hors ligne et que, dans ce cadre, la dŽmarche dÕenqu•te ne sera ni plus ni 

moins problŽmatique que sur un autre terrain È (Idem. : 48). 

La vision tr•s relativiste de cette auteure nÕest pas unique et se retrouve chez dÕautres. Ç Ici 

comme ailleurs, la compŽtence du chercheur consiste ˆ observer ce ˆ quoi il nÕŽtait pas prŽparŽ 

et dÕ•tre en mesure de produire des donnŽes qui lÕobligeront ̂  modifier ses propres hypoth•ses È 

(HŽas & Poutrain 2003). Bien entendu, chaque situation dÕenqu•te demandera dÕadapter nos 

mŽthodologies et il nÕexiste pas, en ethnographie, une seule mŽthodologie, panacŽe pertinente, 

fonctionnelle et Žthique. 
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email. Le rŽseau social est composŽ dÕutilisateurs qui poss•dent un profil personnel ainsi que 

dÕentitŽs collectives qui ont alors une page pour prŽsenter/promouvoir leurs activitŽs. On peut 

Žgalement y crŽer des groupes dÕintŽr•t qui peuvent rassembler autant des utilisateurs 

individuels que des entitŽs collectives. Ceux-ci peuvent •tre rŽservŽs ˆ des utilisateurs 

sŽlectionnŽs par le ou les Ç administrateurs È du groupe, mais sont le plus souvent ouverts ˆ 

toute personne intŽressŽe qui en fait la demande. Le groupe dÕintŽr•t concernant la facture du 

uilleann pipes auquel jÕai pu participer depuis sa crŽation en aožt 2014 est de ceux-lˆ.  

Une fois que lÕon a crŽŽ son profil, lÕusage dÕun moteur de recherche interne au site permet 

dÕaccŽder rapidement ˆ de nombreuses pages dÕautres profils et ˆ des groupes dÕintŽr•t. Le 

rŽfŽrencement interne au site couvre les descriptions de profils individuels et ceux des groupes, 

mais Žgalement de tout le contenu textuel des discussions qui ont ŽtŽ postŽes sur les murs de 

chacun. Le contenu des groupes ou des profils, dont lÕacc•s nÕa pas ŽtŽ restreint par leurs 

crŽateurs, est intŽgralement archivŽ et accessible d•s sa date de crŽation. Textes, graphiques, 

photos, vidŽos, liens vers des sites externes, cÕest, pour le chercheur, lÕacc•s rapide ̂  une somme 

dÕinformations dŽjˆ tr•s importante, sans m•me avoir ˆ interagir ou ˆ demander. Devenu un 

profil parmi tant dÕautres, le chercheur peut alors effectuer une observation pŽriphŽrique des 

diffŽrents acteurs prŽsents et du fonctionnement du ou des groupes observŽs. Sans avoir ˆ 

intervenir ou ˆ faire conna”tre sa prŽsence, le chercheur peut suivre les conversations, assister 

aux dŽbats, commencer ˆ catŽgoriser les types dÕinteractions, leurs frŽquences, leurs 

thŽmatiques. Le corpus dÕinformations ˆ collecter, analyser, classer et mettre en relation est 

dŽjˆ considŽrable. Comme mon objectif nÕŽtait pas une Žtude quantitative ou statistique, je nÕai 

pas visŽ ˆ lÕexhaustivitŽ dans la collecte dÕobservations car, dans un groupe actif de plusieurs 

centaines de membres, la quantitŽ de donnŽes ˆ prendre en compte deviendrait rapidement 

difficilement gŽrable. 

En sus de cette observation pŽriphŽrique, un groupe ouvert, comme celui des facteurs 

dÕuilleann pipes que jÕai rejoint, permet de pratiquer une observation participante, dans le sens 

o• tous les membres du groupe sont autorisŽs ˆ intervenir quand bon leur semble. Chacun peut 

crŽer un post pour lancer une discussion, ou faire un commentaire dans une discussion dŽjˆ 

initiŽe par un autre. Le chercheur peut alors aisŽment poser des questions, susciter une 

discussion, rebondir sur le commentaire dÕun participant. Cela permet dÕaccŽder encore ˆ 

dÕautres informations que celles observŽes de mani•re pŽriphŽrique, mais aussi de vŽrifier par 

recoupement les premi•res informations collectŽes. Pour ce faire, le chercheur peut dŽcider de 

conserver une certaine forme dÕanonymat concernant sa dŽmarche de recherche. Dans mon cas, 

cela nÕa pas ŽtŽ nŽcessaire et de nombreux membres connaissaient mes intentions et les raisons 
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de ma prŽsence dans le groupe. 

Il est cependant important de prŽciser que, comme mentionnŽ ci-dessus, je ne me suis pas 

inscrit sur Facebook en mon nom propre, en tant quÕindividu. Sur Facebook, jÕŽtais (je suis) le 

pipers club de Suisse Romande. CÕest donc sous cette identitŽ collective dÕun club de sonneurs 

que jÕai rejoint les diffŽrents groupes rŽunissant les joueurs et les facteurs dÕuilleann pipes. 

Comme je lÕai soulignŽ tant™t, de nombreux facteurs membres du groupe connaissaient mon 

identitŽ personnelle et savaient que le Ç Uilleann Pipers Club de Suisse Romande È Žtait 

administrŽ par moi. Mes interactions dans le groupe nÕont pas, ˆ ma connaissance, suscitŽ de 

confusion quant ˆ lÕorigine de mon discours ou le sens de ma dŽmarche et de mes questions. 

Toutefois, il est certainement des personnes rencontrŽes en ligne qui nÕont pas su qui jÕŽtais 

personnellement et qui auront interagi avec un pipers club genevois plut™t quÕun 

ethnomusicologue. Il me semble pourtant que ce relatif anonymat ne mÕa ŽtŽ dÕaucune aide 

particuli•re dans mes interactions en ligne, je ne mÕen suis pas servi de fa•on dŽlibŽrŽe et nÕai 

pas cru remarquer quÕil posait un probl•me pour la qualitŽ ou la validitŽ des observations que 

je pouvais faire ou des rŽponses que je pouvais obtenir. A une seule reprise, en deux ans de 

participation au groupe, un utilisateur mÕa demandŽ de prŽciser qui parlait au nom du pipers 

club et je nÕai eu aucune difficultŽ ˆ lui rŽvŽler clairement qui Žtait derri•re le clavier et ce que 

je faisais lˆ. Cette personne, comme toutes celles rencontrŽes sur Facebook, ont toujours 

accueilli mes recherches avec bienveillance et m•me intŽr•t. 

Enfin, jÕai Žgalement pu complŽter mes observations, pŽriphŽrique et participante, par la 

conduite dÕentretiens semi-directifs avec des informateurs privilŽgiŽs ainsi quÕen ayant recours 

ˆ un questionnaire en ligne. Avec la collecte de sources Žcrites, lÕobservation participante, les 

entretiens et les procŽdŽs de recension, je pouvais couvrir avec mon Žtude de ce groupe 

Facebook les Ç quatre grandes formes de production de donnŽes È sur lesquelles repose, selon 

Olivier de Sardan (1995 : 3), lÕenqu•te ethnographique. Je pouvais ainsi considŽrer lÕespace 

virtuel de Facebook comme un terrain conventionnel complŽmentaire ˆ mes observations in 

situ et tenter de dŽchiffrer ce quÕil sÕy passait en termes de transmission du savoir liŽ ˆ la facture 

instrumentale du uilleann pipes. 
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CHAPITRE 8  

LE GROUPE UILLEANN  PIPEMAKERS SUR FACEBOOK349 

 

Ë mon arrivŽe sur Facebook, jÕai rapidement pu accŽder ˆ un nombre important de groupes, 

de profils ou de pages en lien avec les cornemuses. Certains des groupes auxquels je mÕabonnai 

sont gŽnŽralistes, comme par exemple les groupes Piping Clubs of the World, Piping Today 

Magazine, Irish Music and Musicians Past and Present, Irish Traditional Music in Switzerland, 

ou lÕAIM Ð Association of Irish Musicians, et traitent de toutes sortes de sujets liŽs aux musiques 

irlandaises ou ˆ la pratique des cornemuses diverses, comme le Northumbrian Piping News 

Group ou le Australian Highland Piping and Drumming Notice Board. Bien entendu, ces 

profils nÕallaient pas •tre lÕobjet de ma plus grande attention puisque je mÕorientais vers le 

uilleann pipes. Mais il mÕa nŽanmoins semblŽ important de les suivre. JÕavais en effet constatŽ 

que le uilleann pipes Žtait prŽsent sur dÕautres pages, notamment celles dŽvolues ˆ la vente de 

cornemuses comme Bagpipes For Sale, Bagpipes for sale or swap ou Bagpipe Sales and 

Trades. Des pages fort intŽressantes lorsque lÕon sÕintŽresse ˆ la facture instrumentale et au 

mŽtier de facteur car cÕest lˆ, entre autres, que ces derniers vont pouvoir prŽsenter, promouvoir 

et vendre leur production et quÕils vont ˆ la rencontre des clients. 

Parall•lement aux groupes plus gŽnŽralistes, jÕai souscrit ˆ plusieurs dizaines de pages de 

clubs dÕuilleann pipers du monde entier (Canada, QuŽbec, EUA, Australie, Malaisie, IndonŽsie, 

BrŽsil, Isra‘l, Royaume Uni, Hollande, Italie, ƒcosse, IrlandeÉ), aux groupes spŽcialisŽs sur 

le uilleann pipes tels que The uilleann pipers, Uilleann Pipe Desire (administrŽ par Martin 

Gallen) ou, le plus frŽquentŽ dÕentre eux ˆ ma connaissance, Uilleann Piping, qui rassemble 

plus de deux mille membres depuis sa crŽation en septembre 2007. Il y a aussi quelques groupes 

dŽvolus ˆ lÕapprentissage de lÕinstrument comme Uilleann Pipes Beginners ou YouPipe : A 

LearnerÕs Journey on Uilleann Pipes. 

Bien entendu, de nombreux facteurs dÕuilleann pipes sont prŽsents sur Facebook et jÕai pu 

me connecter avec plus dÕune quarantaine dÕentre eux. Ils ont Žgalement leurs propres sites 

internet, dont les liens sont dÕailleurs džment rŽfŽrencŽs sur leurs profils Facebook, donnant 

ainsi acc•s ˆ tout un pan dÕinformations supplŽmentaires externes au rŽseau social. Comme on 

peut le voir, la constellation Facebook concernant les cornemuses, et en particulier le uilleann 

pipes, est importante et les communautŽs prŽsentes/reprŽsentŽes sont, dans leur majoritŽ, tr•s 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
349 Une liste non exhaustive des groupes, pages et profils consultŽs/suivis sur Facebook se trouve en Annexe II, 
pp.394-399. 
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actives. 

Enfin, il existe un certain nombre de groupes encore plus spŽcialisŽs autour de la facture des 

cornemuses et du uilleann pipes. Ce sont le plus souvent des groupes dits Ç fermŽs È car leur 

acc•s est sous contr™le des administrateurs du groupe. Il est cependant aisŽ dÕy accŽder car ils 

sont peu restrictifs. Mon identitŽ collective de pipers club, plut™t que dÕindividu inconnu, avait 

peut-•tre contribuŽ ˆ me faire inclure rapidement. Mais, dans certains cas, jÕavais dŽjˆ rencontrŽ 

personnellement les administrateurs de certains dÕentre eux et mon identitŽ personnelle nÕŽtait 

pas inconnue lorsquÕils ont acceptŽ ma demande de participation. Les deux groupes principaux 

rencontrŽs ˆ mon arrivŽe sont Bagpipe Makers Exchange, qui regroupe des facteurs de 

cornemuses du monde entier, tous mod•les confondus, m•me si une majoritŽ des instruments 

prŽsentŽs sont des mod•les Žcossais (Great Highland Bagpipe), irlandais (uilleann pipes, 

warpipes) ou du Royaume Uni (Northumbrian Small Pipes). Ce groupe comprenait 

764 membres en dŽbut septembre 2016, Žtait administrŽ par son crŽateur (juillet 2013) Seth 

Hamon, luthier et facteur de cornemuses (suŽdoises, Žcossaises, irlandaises et du 

Northumbrian) installŽ ˆ Mansfield au Texas, et modŽrŽ par Richard Alistair King, un joueur 

de GHB de San Diego en Californie. Le second groupe que je rejoignis ˆ mon arrivŽe Žtait 

organisŽ autour de la facture dÕanches pour le uilleann pipes. Uilleann Pipe Reedmakers, qui 

comprenait 612 membres en septembre 2016, avait ŽtŽ crŽŽ en fŽvrier 2012 et Žtait administrŽ 

par Martin Gallen, un facteur dÕuilleann pipes installŽ ˆ Strabane en Irlande du Nord. En plus 

de la facture dÕanches, le groupe aborde de nombreuses questions en lien avec la facture 

compl•te de lÕinstrument et sert de plateforme de promotion pour les facteurs, en particulier son 

crŽateur. 

CÕest cet aspect de promotion commerciale qui dŽrange certains utilisateurs et suscite, en 

aožt 2014, la crŽation dÕun second groupe voulant rŽunir des facteurs dÕuilleann pipes, mais 

dont les membres sont tenus de respecter certaines r•gles dont la principale est de ne pas faire 

de marketing. Le groupe Uilleann Pipemakers, qui comptait 471 membres en septembre 2016, 

est administrŽ par son crŽateur Ray Sloan. CÕest ce dernier groupe qui sera lÕobjet de mon 

attention particuli•re dans le cadre de cette recherche car il rŽunit clairement des utilisateurs 

passionnŽs par la facture du uilleann pipes et jÕai ainsi pu suivre la vie du groupe depuis sa 

crŽation jusquÕˆ lÕŽcriture de ces lignes. Il est dÕailleurs important de noter quÕil est encore 

quotidiennement publiŽ du contenu sur les diffŽrents murs de ces groupes et jÕai arbitrairement, 

ˆ lÕexception dÕun ou deux cas particuli•rement intŽressants, interrompu ma collecte de donnŽes 

au 15 aožt 2016, deux ans exactement apr•s la crŽation du groupe Uilleann Pipamakers. Cela 

donnait un cadre temporel dŽlimitŽ ˆ mon observation et permettait de ne pas •tre constamment 
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sollicitŽ par les nouveaux contenus publiŽs en continu. 

Sans prŽtendre ˆ une observation quantitative des contenus de ces groupes de facteurs sur 

Facebook, jÕai suivi au quotidien les publications sur les diffŽrents murs consultables et ai tentŽ 

de dŽterminer des catŽgories me permettant de regrouper les types dÕinformations partagŽes en 

lien avec ma problŽmatique sur la transmission et la patrimonialisation de la facture 

instrumentale du uilleann pipes. JÕai ainsi pu opŽrer douze groupements thŽmatiques se 

subdivisant parfois en quelques sous-catŽgories. Le fil rouge de mon observation Žtait dÕŽvaluer 

dans quelle mesure ces communautŽs en ligne contribuaient ou non ̂  la transmission des savoir-

faire, sous quelles formes, et si les discours et positions affichŽes pouvaient reflŽter une 

dŽmarche patrimoniale ou reprendre dÕune fa•on ou dÕune autre les idŽologies et/ou le lexique 

(puisquÕil sÕagit en majoritŽ dÕinformations textuelles) des processus de patrimonialisation. 

LorsquÕune publication semblait aborder un th•me intŽressant ma recherche, le post Žtait 

alors systŽmatiquement Ç likŽ È et ainsi sauvŽ, me permettant de le retrouver par la suite dans 

un dossier particulier de mon profil. JÕai organisŽ la prŽsentation de ces thŽmatiques par ordre 

dŽcroissant du nombre de publications observŽes, qui refl•tent en partie lÕimportance quÕelles 

prennent dans lÕensemble des Žchanges sur les murs des groupes. Au vu de la masse 

impressionnante de publications faites en deux ans, jÕen ai volontairement omis un grand 

nombre qui nÕavaient pas directement de liens avec mes intŽr•ts de recherche. Les murs de 

groupes collectifs sont en effet aussi le lieu de publications les plus diverses, par exemple un 

lien vers une vidŽo YouTube dÕun musicien que lÕon apprŽcie particuli•rement, mais qui nÕest 

pas directement thŽmatisŽe autour de la facture instrumentale ou sa transmission. JÕen ai 

probablement manquŽ un certain nombre qui auraient pu intŽresser mon propos, mais dans la 

multitude dÕinformations et de sources partagŽes sur Facebook, il devient difficile pour le 

chercheur de tout voir.  

Mon observation se base sur environ deux cents publications diffŽrentes350. Certaines seront 

dŽcrites et citŽes prŽcisŽment, mais jÕŽpargnerai ˆ mes lecteurs un traitement systŽmatique. 

Comme le rappelle Olivier de Sardan, Ç les informations et connaissances acquises peuvent soit 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
350 Comme dans toutes les communautŽs, certains membres sont plus actifs et plus volubiles que dÕautres, plus 
introvertis. Ainsi, dans les groupes suivis, certains membres deviennent pour un temps tr•s prŽsents, publiant de 
nombreuses contributions sur le mur. DÕautres se contenteront de rŽpondre de temps en temps ˆ un commentaire 
ou une question. Il y a donc, comme souvent, un noyau dur dÕutilisateurs actifs et rŽguliers autour duquel gravite 
un nombre variable dÕutilisateurs plus occasionnels, qui se connectent selon leurs besoins, parce quÕils ont une 
question ˆ poser ou un travail ˆ prŽsenter. Sur les 471 membres inscrits au groupe Uilleann Pipemakers, une 
cinquantaine peut-•tre produisent une majoritŽ des publications prŽsentes sur le mur, et une vingtaine de facteurs 
sont presque systŽmatiquement de toutes les conversations. Ils ne reprŽsentent donc pas Ç le monde des facteurs È 
dans son ensemble, mais seulement une sŽlection. Ils nÕen sont pas moins reprŽsentatifs dÕune tendance actuelle 
qui ne fait que se dŽvelopper et que je tente de prŽsenter ici parmi dÕautres observations. 
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•tre consignŽes plus ou moins systŽmatiquement par le chercheur, soit rester informelles ou 

latentes. Si les observations et interactions sont consignŽes, elles se transforment en donnŽes et 

corpus. Sinon, elles nÕen jouent pas moins un r™le, qui est de lÕordre de lÕimprŽgnation È 

(Olivier de Sardan 1995 : 4). JÕai donc eu recours autant ˆ la constitution dÕun corpus de 

donnŽes consignŽes, quÕˆ lÕimprŽgnation, dans les observations relatŽes ici. 

 

8.1. Transmission des techniques 

 

Une des thŽmatiques les plus abordŽes dans les publications que jÕai pu observer concerne 

ce que jÕai appelŽ les techniques utilisŽes par les facteurs dÕuilleann pipes. Celles-ci sont 

gŽnŽralement de trois types diffŽrents : des publications qui prŽsentent spontanŽment une 

technique particuli•re, des publications qui posent une ou des questions de technique ˆ la 

communautŽ des facteurs, et des publications qui concernent ce que jÕappellerai les Ç nouvelles 

technologies È de la facture (machines assistŽes par ordinateurs, imprimantes 3D, etc.). Parmi 

ces trois types, cÕest celui des questions qui est clairement majoritaire. Comme le groupe est 

dŽvolu au partage dÕexpŽriences entre facteurs, ceux-ci publient rŽguli•rement ˆ propos de leurs 

mani•res de faire, mais quelle technique choisir si cela ne rŽpond pas directement ˆ un besoin 

particulier ? Les interactions se font alors directement dans le fil de la publication m•me, soit 

par une nouvelle publication sur le mur du groupe. 

Il arrive alors parfois que la conversation se scinde en deux ou plusieurs publications. Dans 

le cas de Facebook, cÕest possible puisque chaque interaction est archivŽe simultanŽment ˆ son 

dŽroulement. On peut donc y accŽder de fa•on diachronique et, si nŽcessaire, recomposer le fil 

gŽnŽral de la conversation puisque chaque intervention est libellŽe ˆ la minute pr•s. Mais, avec 

un peu dÕentra”nement ˆ la manipulation du site et dÕhabitude des interactions textuelles en 

ligne, on peut aussi imaginer interagir simultanŽment dans plusieurs conversations en temps 

rŽel. Cela reprŽsente une petite gymnastique mentale de conduire plusieurs entretiens en 

parall•le, mais cÕest possible car le chercheur nÕa pas besoin de prendre de notes sur lÕinstant 

puisque les Žchanges sont dŽjˆ Žcrits. La possibilitŽ de revenir plus tard sur une conversation 

ou une autre, dŽjˆ retranscrite, lib•re rte le chercheur qui peut alors focaliser son attention sur 

ses informateurs et sur lÕorientation de lÕentretien. On peut noter que plusieurs conversations 

peuvent se dŽvelopper dans un m•me fil de publication car chaque commentaire peut •tre 

adressŽ individuellement. Chaque commentaire dÕune publication peut ainsi lui-m•me devenir 

son propre fil de conversation. Et il arrive bien sžr Žgalement que certaines discussions se 

poursuivent encore sur plusieurs jours, semaines, voire mois et il nÕest pas rare de voir ressurgir 
































































































































































































































































































































































































































