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Vorwort

Die in diesem Band vorgelegten Motetten wurden von Charles
Gounod zwischen den 1840er- und dem Ende der 1860er-Jahre
komponiert.' Sie stehen im Zusammenhang mit wichtigen Sta-
tionen seines kinstlerischen Lebens: mit seinem Eintritt in das
musikalische Berufsleben an der Eglise des Missions étrange-
res, seinem religidsen , Engagement” und mit seiner Rolle als
Direktor des Orphéon. Sie verdeutlichen die unterschiedlichen
stilistischen Tendenzen, welche die Produktion geistlicher Mu-
sik dieses Komponisten kennzeichnen.

Charles Gounod beginnt seine Kompositionsstudien 1835 bei
Anton Reicha. Bei dessen Tod 1836 bewirbt er sich am Pariser
Conservatoire: dessen Direktor Luigi Cherubini, der Reicha ab-
lehnt — denn , das ist ein Deutscher2 —, schreibt ihn bei seinem
Schiiler Fromental Halévy und bei Henri-Montan Berton fiir die
Opernkomposition ein, spater bei Jean-Frangois Lesueur. Nach
dem Tod von Lesueur wird Gounod Schiler von Ferdinando
Paér3 Fir den jungen Musiker, der nach institutioneller An-
erkennung strebt, wird der Prix de Rome ein Hauptziel. Doch
er benotigt drei Versuche, um schlieBlich 21-jéhrig im Jahr
1839 die begehrte Trophde zu erringen. Der Preistrdger weilt
von Dezember 1839 bis Mai 1843 in Rom.

Bei seiner Riickkehr nach Paris und nach einer Deutschlandreise
nimmt Gounod einen Posten als Kapellmeister und Organist
an der Eglise des Missions étrangéres an, den er von Novem-
ber 1843 bis Februar 1848 innehat. Doch sind die personellen
Verhaltnisse der ihm dort zur Verfligung stehenden Kantorei
sehr beschrdnkt.* Gounod komponiert zu dieser Zeit Stiicke fiir
seinen Alltagsgebrauch und sammelt sie in einem gebunde-
nen Heft, das insbesondere 13 sakramementale Segen enthalt
(siehe die Beschreibung der handschriftlichen Quelle E im Kri-
tischen Bericht).

1846 verspirt Gounod eine religidse Berufung. Er zieht ins Mai-
son des Carmes (ehemaliges Karmeliterkloster, damals Ecole
des hautes études ecclésiastiques) und besucht als Externer von
Oktober 1847 bis Februar/Méarz 1848 theologische Vorlesun-
gen am Seminar Saint-Sulpice.5 1848 verldsst er die Missions
étrangeres und das Maison des Carmes, da ihm bewusst wird,
dass er sich eine Opernkarriere nicht vorenthalten will.6 Sein
Operndebiit gibt er mit Sapho, komponiert 1850 und uraufge-
fihrt 1851.

1 Eine exakte Datierung der Stlicke ist meist nicht moéglich. Die Veroffent-
lichungsdaten geben nur teilweise Aufschluss, da die Publikation oft erst
lange nach der Komposition erfolgte. Die Datierung der Verdffentlichungen
selbst ist anndherungsweise, da sie in erster Linie auf dem Jahr des Ein-
gangs der Pflichtexemplare bei der Bibliothéque nationale de France beruht.
In einigen Fallen kann sie aufgrund der Druckplattennnummer geschatzt
werden (siehe Anik Devriés / Francois Lesure, Dictionnaire des éditeurs de
musique frangaise, Bd. 2: D'environ 1820 a 1914, Genf (Minkoff) 1988,
S. 264). Zu jedem Sttick finden sich die entsprechenden Informationen zur
Chronolgie in Abschnitt | und IIl des Kritischen Berichts.

2 Charles Gounod, Mémoires d'un artiste, Paris (Calmann Lévy) 1896, S. 66.

3 Ebd., S. 69. Siehe auch Jacques-Gabriel Prod’'homme / Arthur Dandelot,
Gounod (1818-1893), Paris (Delagrave) 1911, S. 55.

4 Nach Gounod, Mémoires, S. 164, standen ihm zwei Béasse, ein Tenor und ein
Chorknabe zur Verfligung. Dies erscheint sehr wenig oder gar ungeniigend,
um Stticke mit zwei Dessus-Stimmen auszufiihren. Gérard Condé spricht
von , einigen Chorknaben", was schlussiger erscheint (Charles Gounod, Pa-
ris [Fayard] 2009, S. 67). Bei der Ausflihrung der Stiicke sollte man sich der
originalen Auffiihrungsbedingungen bewusst sein: Man kommt ihrem Geist
nédher, wenn man kleinere Besetzungen statt groRer Chore verwendet.

Prod’homme / Dandelot, S. 102 und 109.

6 Gounod, Mémoires, S. 1741.
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Dennoch kehrt er einige Jahre nach seinem Abschied von den
Missions étrangeres zur Chormusik zurlck, als er im Mai 1851
die Direktion des Pariser Orphéon tbernimmt. Die Chorge-
sellschaft Orphéon war informell 1833 durch Guillaume-Louis
Bocquillon, genannt Wilhem, gegriindet worden, um die auf
der ,,Wilhem-Methode" basierende musikalische Ausbildungs-
arbeit fortzusetzen. Nach ihrer formellen Griindung 1836 hat-
te sie rasch einen bedeutenden Platz im franzdsischen Laien-
musikwesen eingenommen. Als Gounod die Leitung Gber-
nimmt, war diese Stelle seit Wilhems Tod 1842 zehn Jahre lang
vakant gewesen. Das Pariser Orphéon wuchs damals sehr stark
und vereinte zahlreiche Chorsdnger. Die Aufgabe erweist sich
als Herausforderung: Gounod muss nicht nur komponieren und
den Chor dirigieren, sondern er hat auch bei den Proben aller
Pariser Gruppierungen anwesend zu sein.” Zudem muss er sich
mit den geringen Kenntnissen der Orphéonisten im Notenlesen
arrangieren. Die Stiicke, die er wahrend der Zeit am Orphéon
komponiert, sind entweder weltlich, wie der Chor La cigale et
la fourmi [Die Grille und die Ameise] nach einer Fabel von La
Fontaine, oder geistlich (verschiedene Pater noster, O salutaris,
Ave Regina etc.).8 Hinzu kommen entsprechend einer in dieser
Chorgesellschaft gerne gelibten Praxis mehrere Arrangements,
darunter eines des Ave verum von Mozart.

Diese biographischen Informationen kénnen in Bezug gesetzt
werden zu einer Asthetik der Schlichtheit, welche die geistliche
Musik Gounods vor allem in der Zeit der Missions étrangeres
kennzeichnet. Ausfihrlich hat der Komponist in seinen Memoi-
ren die Bedeutung dargelegt, die der umfangreiche Kontakt mit
der Polyphonie des 16. Jahrhunderts an der Sixtinischen Ka-
pelle wéhrend seines Romaufenthalts fur ihn hatte, doch muss
diese personliche kinstlerische Erfahrung in einen gréBeren
Zusammenhang gestellt werden: die Wiederentdeckung der
Polyphonie der Renaissance im 19. Jahrhundert in Frankreich
und Deutschland. Palestrina wird mehr als jeder andere Kom-
ponist zur Symbolfigur dieses wiederentdeckten Repertoires.
Gounod empfindet die Musik des rémischen Komponisten als
.streng, asketisch”, ,monoton durch Abgeklartheit”, ,, dem
Sinnlichen entgegengesetzt".? Ihm zufolge fiihrt diese Musik
zur Kontemplation oder gar zur Ekstase. Unter dem Eindruck
dieser Erkenntnis nimmt er seine Téatigkeit an den Missions
étrangeres auf und komponiert einen Teil der in diesem Band
versammelten Stilicke.

Wiéhrend seiner Zeit am Orphéon fihlt sich Gounod erneut zu
einer Asthetik der Schlichtheit hingezogen, dieses Mal jedoch
aus Griinden, die seiner Aufgabe der musikalischen Ausbil-
dung der Amateure sowie der moralischen Erziehung, welche
die Chorgemeinschaft ausiibte, geschuldet waren. Zu den cha-
rakteristischen Eigenheiten des Orphéon-Repertoires gehort,
dass Besetzungen mit Mannerstimmen'® sowie a cappella-
Gesang bevorzugt werden. Fir die Komponisten gilt es Stiicke
zu schreiben, die in Bezug auf Notenlesen und Intonation nur

7 Donna Marie Di Grazia, Concert societies in Paris and their choral reperto-
ries c. 1828-1880, PhD, Washington Universitiy, 1993, S. 131.

8 Ebd., S. 416-418.

9 Gounod, Mémoires, S. 99f.

10 Di Grazia, S. 414.



geringe Schwierigkeiten aufweisen. Die Schreibart bleibt also
sehr vertikal und die Harmonik wenig chromatisch. Typisch fiir
das Repertoire sind auch Passagen a bouche fermée [mit ge-
schlossenem Mund]."

Ein dritter Faktor, der eindeutig die Entwicklung von Gounods
Chorstil beeinflusst hat, muss ebenfalls genannt werden: die
Praxis der Harmonisierung des gregorianischen Chorals. Zahl-
reiche Abhandlungen, die ab den 1850er-Jahren veroffentlicht
wurden, zeigen, dass Choréle Note gegen Note entsprechend
der gesungenen Melodie in gleichen Notenwerten harmoni-
siert wurden. Manche Musiker zogen es vor, den kirchlichen
Gesang tonal (und manchmal sehr ,, romantisch”) zu harmo-
nisieren, wahrend andere, im Gefolge von Louis Niedermeyer
und Joseph d'Ortigue,’2 die Vorgehensweise verteidigten, die
Harmonik ausschlieBlich aus Dreikldngen Gber den Noten des
jeweiligen Modus zu konstruieren.

Man findet also in den Motetten Gounods weitgehend har-
monische Einfachheit, zuweilen gar Kargheit. Dennoch sind
selbst seine einfachsten Stiicke konzertwirksam. Der schlich-
te Stil ist durch eine meist homophone Schreibweise und ei-
nen geringen Einsatz von Chromatik gekennzeichnet. Tonale
Beziehungen sind in der Regel auf benachbarte Tonarten be-
schrankt. Das Pater noster (Nr. 13) verdeutlicht diesen Stil, bei
dem Gounod auf jegliche harmonische Kunstfertigkeit verzich-
tet. Der Komponist verwendet fast ausschlieRlich Dreiklange
in Grundstellung, und die einzigen Elemente, die den streng
diatonischen Rahmen der Tonart G-Dur durchbrechen, sind
die Doppeldominante (A-Dur) und die Moll-Subdominante
(c-Moll, T. 23). Das O salutaris de Dugué (Nr. 11) weist dhn-
liche Merkmale auf.

Diesem auf das Wesentliche beschrankten Stil steht allerdings
in einigen Féllen ein eher extrovertierter Stil gegentiber, den
man , dramatisch” nennen konnte und fir den die beiden Ave
verum (Nr. 3 und 4) reprasentativ sind. Tatsdchlich handelt es
sich um reduzierte Fassungen der Motets solennels Nr. 2 und 3
fur Chor und Orchester (und zusétzlich Sopran solo in Nr. 3).
Man beachte z.B. die Modulationen Uber verminderte Sept-
akkorde im Ave verum Nr. 3 (T. 27-50). Auch das Super flu-
mina Babylonis (Nr. 20), komponiert 1854, das am Orphéon
sehr erfolgreich war, gehort mit seiner breiten dynamischen
Palette, einer Unisono-Passage (,hymnum cantate nobis"),
einem Fugato-Abschnitt und einem triumphalen Schluss ein-
deutig zu dieser dramatischen Richtung. Es ist bezeichnend,
dass der berlihmte Opernkomponist Giacomo Meyerbeer die-
ses Stlick besonders schatzte.3

Der Fortbestand von Gounods geistlichen Kompositionen ware
vielleicht nicht gesichert gewesen ohne die maRgebliche Rolle
von Nicolas Lebeau, der sich als Hauptverleger um die Ver-
offentlichung verdient gemacht hat. Das Verlagshaus Lebeau
war spezialisiert auf geistliche Musik und publizierte insbeson-
dere das Repertoire flr die Chorgesellschaften, auferdem von
1863 bis 1870 die Zeitschrift La Musique populaire. Zunachst
hatte Lebeau einzelne Stlicke von Gounod eher sporadisch ver-

11 Ebd., S. 419.

12 Traité théorique et pratique de I'accompagnement du plain-chant, Paris
(Heugel) 1857.

13 In einem Brief von 20. November 1892 an den Musikwissenschaftler Julien
Tiersot schreibt Gounod: ,, Meyerbeer hat dieses Stiick so sehr gelobt, dass
ich ihn gebeten habe, es ihm widmen zu durfen."

offentlicht™ und beschloss erst ziemlich spat (1878-1879),'
wahrscheinlich motiviert durch den groBen Erfolg, der dem
Komponisten damals zuteil wurde, dessen geistliche Melodien
und Motetten in drei Banden in zunehmender Besetzungs-
groBe zusammenzustellen, von Stlicken mit einer begleiteten
Solostimme bis hin zu sechsstimmigen Motetten. Die vorlie-
gende Ausgabe beruht hauptsdchlich auf dem dritten Band
dieser Chants sacrés, der den 4-6-stimmigen Motetten ge-
widmet ist. In dieser spaten Publikation wurde eine Beglei-
tung hinzugefiigt, die in den ersten Ausgaben fehlt. Sie ist flr
Klavier oder Orgel ad libitum bestimmt und ist oft nur eine
einfache Verdoppelung der Vokalstimmen. In diesem Fall kann
sie beim Vortrag weggelassen werden, was dem Stlck wohl
entgegenkommt. Manchmal handelt es sich jedoch um eine
obbligato-Begleitung (Nr. 3, 4, 9, 19 und 20).

Mehrere Chére wurden auch ab Ende der 1860er-Jahre durch
den Verleger Choudens veroffentlicht, darunter die Nr. 5 und
18 des vorliegenden Bandes.

Ich danke Gérard Condé, der mir Kopien mehrerer wichtiger
handschriftlicher Quellen zur Verfigung gestellt hat, sowie
Barbara GroBmann fir wertvolle Hinweise im Lauf der Reali-
sierung dieser Edition.

Paris, Februar 2017
Ubersetzung: Barbara GroRmann

Marc Rigaudiere

14 Die erste Ausgabe scheint die Messe aux orphéonistes 1854 zu sein (Druck-

plattennummer N.L. 1).
15 Hier handelt es sich um Alfred Lebeau, den Sohn von Nicolas, der 1877
gestorben war.
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Avant-propos

Les motets présentés dans ce volume ont été composés par
Charles Gounod entre les années 1840 et la fin des années
1860," et sont associés a des étapes importantes de sa vie artis-
tique : son entrée dans la vie musicale professionnelle a I'église
des Missions étrangeres, son « engagement » religieux, et son
role comme directeur de I'Orphéon. lls rendent compte des
différentes tendances stylistiques qui caractérisent la production
de musique sacrée de ce compositeur.

Charles Gounod commence ses études de composition en 1835
avec Antoine Reicha. A la mort de ce dernier en 1836, il veut
entrer au Conservatoire de Paris : le directeur, Luigi Cherubini,
qui rejette Reicha parce que « c'est un Allemand »2, I'inscrit chez
son éleve Fromental Halévy et chez Henri-Montan Berton en
composition lyrique, puis Jean-Francois Lesueur. Il sera éleve de
Ferdinando Paér a la mort de Lesueur.3 Pour le jeune musicien
en quéte de reconnaissance institutionnelle, le Prix de Rome
devient un objectif majeur. Il lui faudra pourtant trois tentatives
pour obtenir la récompense tant convoitée en 1839, agé de 21
ans. Le lauréat séjourne a Rome de décembre 1839 a mai 1843.

De retour a Paris aprés un voyage en Allemagne, Gounod
accepte un poste de maitre de chapelle et organiste a I'Eglise
des Missions étrangeres, qu'il occupera de novembre 1843 a
février 1848. La maitrise dont il a la charge dans cette chapelle
est trés réduite.# Gounod compose a cette époque les piéces
qui constituent son répertoire quotidien, et les rassemble dans
un cahier relié, comportant notamment 13 Saluts du Saint-
Sacrement (voir la description de cette source [E] manuscrite
dans le rapport critique).

En 1846, Gounod se sent attiré par la vocation religieuse. Il
s'installe & la maison des Carmes (I'ancien couvent des Carmes,
devenu I'Ecole des hautes études ecclésiastiques) et suit en
externe les cours de théologie du séminaire Saint-Sulpice entre
octobre 1847 et février-mars 1848.5 En 1848, il quitte les Mis-
sions étrangeres et les Carmes, car il prend alors conscience qu'il
ne veut pas se priver d'une carriére au théatre.6 Il fait ses débuts
a I'Opéra avec Sapho, composé en 1850 et créé en 1851.

Il revient pourtant a la musique chorale quelques années aprés
son départ des Missions étrangéres, lorsqu'il accepte de diriger
I'Orphéon de Paris en mai 1851. La société chorale de I'Or-

1 Une datation précise des piéces est souvent impossible. Les dates de pu-
blication ne donnent qu'une information partielle, car la publication des
pieces est le plus souvent intervenue bien apreés la composition. La datation
des publications elle-méme est approximative, car elle repose essentielle-
ment sur les dates de dépot légal a la Bibliothéque nationale de France.
Dans certains cas, elle peut étre estimée d'apres le cotage (voir Anik Devriés
et Francois Lesure, Dictionnaire des éditeurs de musique francais, vol. 2,
Genéve : Minkoff, 1988, p. 264). Pour chaque piece, on trouvera les infor-
mations chronologiques correspondantes dans les sections | et Ill du rapport
critique.

2 Charles Gounod, Mémoires d'un artiste, Paris : Calmann Lévy, 1896, p. 66.

3 Ibid., p. 69. Voir aussi Jacques-Gabriel Prod’homme et Arthur Dandelot,
Gounod (1818-1893), Paris : Delagrave, 1911, p. 55.

4 Selon Gounod (op. cit., p. 164), elle comporte deux basses, un ténor et un
enfant de cheeur, ce qui semble trés peu, et méme insuffisant pour exécuter
les piéces a deux dessus. Gérard Condé mentionne « quelques enfants de
cheeur », ce qui est plus logique (Charles Gounod, Paris : Fayard, 2009,
p. 67). Lorsque I'on chante ces pieces, on doit se souvenir des conditions
dans lesquelles elles ont été exécutées a I'origine : on sera plus fidéle a leur
esprit en les réservant a des effectifs réduits plutot qu'a des grands cheeurs.

5 Prod'homme et Dandelot, op. cit., p. 102 et 109.

6 Gounod, op. cit., p. 174-175.
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phéon avait été constituée d'une fagon informelle en 1833 par
Guillaume-Louis Bocquillon, dit Wilhem, pour poursuivre le tra-
vail d'éducation musicale basé sur la « méthode Wilhem », puis
avait été officiellement fondée en 1836 et avait rapidement pris
une place importante dans la vie musicale amateur en France.
Lorsque Gounod en prend la direction, ce poste est resté vacant
pendant dix ans depuis la mort de Wilhem en 1842. L'Orphéon
de Paris a alors connu un tres fort développement, et il réunit de
nombreux choristes. La charge s'avére trés prenante : Gounod
doit non seulement composer de la musique et diriger le chceur,
mais il doit en plus assister aux répétitions de tous les groupes
parisiens.” De plus, il doit s'accommoder du faible niveau de lec-
ture des orphéonistes. Les pieces composées pendant la période
de I'Orphéon sont soit profanes, comme le cheeur La cigale et
la fourmi sur une fable de La Fontaine, soit sacrées (divers Pater
noster, O salutaris, Ave Regina, etc.).8 On trouve également
plusieurs arrangements, suivant une pratique trés appréciée
dans cette société chorale, dont celui de I'Ave verum de Mozart.

Les informations biographiques qui viennent d'étre exposées
peuvent étre mises en relation avec I'esthétique de simplicité qui
caractérise la musique sacrée de Gounod, en particulier dans la
période des Missions étrangéres. Le compositeur a abondam-
ment commenté dans ses mémoires I'importance qu'a eu pour
lui le contact avec la polyphonie du 16€ siecle entendue a la cha-
pelle Sixtine pendant son séjour a Rome, mais on doit replacer
cette expérience artistique personnelle dans un cadre bien plus
large : la redécouverte de la polyphonie de la Renaissance qui a
lieu au 19¢ siecle en France et en Allemagne. Palestrina, plus que
tout autre compositeur, devient la figure emblématique de ce
répertoire redécouvert. Gounod ressent la musique du compo-
siteur romain comme « sévére, ascétique », « monotone a force
de sérénité », « antisensuelle ».2 Selon lui, cette musique méne a
la contemplation, voire a I'extase. C'est sous I'emprise de cette
révélation qu'il prend ses fonctions aux Missions étrangéres et
qu'il compose une partie des piéces présentes dans ce volume.

Al'époque de I'Orphéon, Gounod se trouve & nouveau poussé
vers une esthétique de la simplicité, mais cette fois pour des
raisons qui tiennent aux missions d'éducation musicale des
amateurs et d'édification morale que remplit la société chorale.
Parmi les caractéristiques du répertoire de I'Orphéon, on retien-
dra que les effectifs choisis privilégient les voix d’hommes,™0 et le
chant a cappella. Les compositeurs doivent préférer des piéces
peu difficiles de lecture et d'intonation. L'écriture reste donc tres
verticale, et I'harmonie peu chromatique. Les passages a bouche
fermée sont également typiques de ce répertoire. !

[l faut également évoquer un troisieme facteur qui a manifes-
tement joué dans la formation du style choral Gounod : il s'agit
de la pratique de I'harmonisation du plain chant. De nom-
breux traités publiés a partir des années 1850 montrent que
I'on harmonisait le plain chant au moyen d'un accord par note
de la mélodie chantée en valeurs égales. Certains musiciens
préféraient appliquer une harmonie tonale (et quelquefois trés

7 Donna Marie Di Grazia, Concert societies in Paris and their choral repertoi-
res c. 1828-1880, PhD, Washington University, 1993, p. 131.

8 Ibid., p. 416-418.

9 Gounod, op. cit., p. 99-100.

10 Di Grazia, op. cit., p. 414.

11 Ibid., p. 419.



« romantique ») au chant d'église, alors que d'autres, a la suite
de Louis Niedermeyer et Joseph d'Ortigue,’2 défendaient la pra-
tique d'une harmonie faite exclusivement avec des accords de
trois sons construits sur les notes des modes dans lesquels ces
mélodies étaient classées.

On retrouve donc finalement dans les motets de Gounod une
simplicité harmonique assez généralisée, et méme poussée
quelquefois jusqu'a I'austérité. Pourtant, méme ses pieces les
plus simples sont toujours d'un trés bon effet en concert. Ce
style humble se caractérise aussi par une écriture le plus sou-
vent homophonique et une utilisation réduite du chromatisme.
Les relations tonales sont généralement limitées au cercle des
tonalités voisines. Le Pater noster no 13 illustre ce style dans
lequel Gounod renonce a tout artifice harmonique : le compo-
siteur utilise presque exclusivement des accords de trois sons
a I'état fondamental, et les seuls éléments qui font sortir du
cadre strictement diatonique de la tonalité de so/ majeur sont la
présence de la dominante de dominante (accord de /a majeur)
et celle de la sous-dominante minorisée (accord de do mineur,
mes. 23). Le O salutaris de Dugué (no 11) présente des carac-
téristiques semblables.

A ce style épuré s'oppose cependant dans certains cas un style
plus extraverti, que I'on pourrait qualifier de « dramatique »,
et dont les deux Ave verum nos 3 et 4 sont représentatifs. Il
s'agit en effet de versions réduites des Motets solennels no 2
et 3 pour cheeur et orchestre (et soprano solo pour le no 3). On
remarque par exemple la série de modulations par des accords
de septiéme diminuée dans I'Ave verum no 3 (mes. 27-50). De
méme, le Super flumina Babylonis (n° 20), composé en 1854, et
qui a connu un tres grand succés a I'Orphéon, appartient claire-
ment a cette veine dramatique, avec une palette dynamique
large, un passage a I'unisson (« hymnum cantate nobis »), un
passage en fugato et une fin triomphale. Il est significatif que le
célebre compositeur d'opéras Giacomo Meyerbeer ait apprécié
cette piece.’3

La pérennité de la production sacrée de Gounod n'aurait peut-
étre pas été assurée sans le role décisif de Nicolas Lebeau, qui en
a été le principal éditeur. La maison Lebeau était spécialisée dans
la musique religieuse et publiait en particulier le répertoire des-
tiné aux sociétés chorales, ainsi que le périodique La Musique
populaire de 1863 a 1870. Aprés avoir publié certaines piéces de
Gounod d'une fagon sporadique, 4 I'éditeur, sans doute motivé
par le grand succés que connait alors le compositeur, choisit
assez tardivement (1878-1879)"5 de regrouper ses mélodies
et motets sacrés en trois volumes organisés par effectifs crois-
sants, des pieces a une seule voix soliste et accompagnement
jusqu'aux motets a six voix. C'est le troisieme volume de ces
Chants sacrés, consacré aux motets de quatre a six voix, qui
constitue la base principale de la présente édition. Cette publi-
cation tardive se caractérise par I'ajout d'un accompagnement,
absent dans les premiéres éditions. Celui-ci, destiné au piano ou
a I'orgue ad libitum, n'est souvent qu'une simple doublure des
voix. Il peut donc, et gagne sans doute, a ne pas étre exécuté

12 Traité théorique et pratique de I'accompagnement du plain-chant, Paris :
Heugel, 1857.

13 Dans une lettre du 20 novembre 1892 au musicologue Julien Tiersot,
Gounod écrit : « Meyerbeer s'était montré si élogieux pour ce morceau que
je lui ai demandé la permission de le lui dédier ».

14 La premiére publication semble étre la Messe aux orphéonistes en 1854
(cotage N.L. 1).

15 || s'agit alors d'Alfred Lebeau, fils de Nicolas, mort en 1877.

en concert dans ce cas. En revanche, il s'agit quelquefois d'un
accompagnement obbligato (nos 3, 4, 9, 19 et 20).

Plusieurs checeurs ont été également publiées par I'éditeur Chou-
dens a partir de la fin des années 1860. Le présent volume en
comporte deux : nos 5 et 18.

Je tiens a remercier M. Gérard Condé de m'avoir procuré les
copies de plusieurs sources manuscrites essentielles, ainsi que
Madame Barbara Grofmann pour les précieux conseils dont elle
m'a fait bénéficier tout au long de la réalisation de cette édition.

Paris, février 2017 Marc Rigaudiere
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Foreword

Charles Gounod composed the motets presented in this vol-
ume between 1840 and the end of the 1860s." They are relat-
ed to important events in his artistic career: his first professional
appointment at the Eglise des Missions étrangeres, his religious
"commitment” and his role as Director of the Orphéon. They
illustrate the different stylistic tendencies which characterize
this composer’s production of sacred music.

Charles Gounod began studying composition with Anton Rei-
cha in 1835. After the latter's death, he applied to enroll at the
Paris Conservatoire. The Director Luigi Cherubini, who reject-
ed Reicha because “he is a German"2 enrolled Gounod with
his student Fromental Halévy as well as with Henri-Montan
Berton for opera composition, and later with Jean-Frangois
Lesueur. After Lesueur's death, Gounod continued his studies
with Ferdinando Paér.3 For the young musician striving for in-
stitutional recognition, the Prix de Rome became a principal
objective. However, it needed three attempts before, in 1839,
he finally won the coveted trophy at the age of 21. The prize-
winner stayed in Rome from December 1839 until May 1843.

On his return to Paris and following a trip to Germany, Gounod
accepted a position as choirmaster and organist at the Eglise
des Missions étrangéres, which he held from November 1843
to February 1848. However, the personnel conditions at his
disposal in the choir were very limited.# During this time,
Gounod composed pieces for everyday use and collected these
in a bound volume which most notably contained 13 sacra-
mental blessings (see the description of the autograph source
E in the Critical Report).

In 1846, Gounod experienced a religious calling. He moved
to the Maison des Carmes (a former Carmelite monastery, at
that time housing the Ecole des hautes études ecclésiastiques)
and attended theological lectures at the Saint-Sulpice semi-
nary as an external student between October 1847 and Feb-
ruary / March 1848.5 In 1848, Gounod left both the Missions
étrangeres and the Maison des Carmes after coming to the
realization that he did not wish to forego a career as opera
composer.6 He made his debut with the opera Sapho, com-
posed in 1850 and first performed in 1851.

[N

It is for the most part impossible to date the pieces precisely. Dates of publi-
cation are only partially informative, since publication often only took place
long after composition. The dates of publication are themselves approxi-
mate, as they are based principally on the year that the statutory copies
were deposited at the Bibliothéque nationale de France. In some cases, the
dates can be estimated on the basis of the printing plate number (see Anik
Devriés / Frangois Lesure, Dictionnaire des éditeurs de musique francaise,
vol. 2: D'environ 1820 a 1914 (Geneva: Minkoff, 1988), p. 264).The rele-
vant information regarding the chronology of each piece can be found in
Section | and IlI of the Critical Report.
2 Charles Gounod, Mémoires d'un artiste (Paris: Calmann Lévy, 1896), p. 66.
3 Ibid., p. 69. See also Jacques-Gabriel Prod’homme/Arthur Dandelot,
Gounod (1818-1893), (Paris: Delagrave, 1911), p. 55.
4 According to Gounod in his Mémoires, p. 164, he had at his disposal two
basses, one tenor and a choirboy. This seems very little or indeed inade-
quate to perform pieces with two upper voices. Gérard Condé mentions
“several choirboys," which seems more likely (Charles Gounod [Paris: Fay-
ard, 2009], p. 67). In performing these pieces, one should be aware of the
original conditions of performance: their spirit is more closely captured by
smaller ensembles than by large choirs.
Prod’'homme / Dandelot, pp. 102 and 109.
6 Gounod, Mémoires, pp. 174f.

o

Carus 4.110

Nevertheless, several years after bidding farewell to the Mis-
sions étrangeres, Gounod returned to choral music on taking
up the position of Director of the Paris Orphéon in May 1851.
The Orphéon choral society had been founded informally in
1833 by Guillaume-Louis Bocquillon, called Wilhem, to car-
ry on music education work based on the “Wilhem method.”
After being formally established in 1836, it soon played an
important role in the world of French amateur music-making.
When Gounod took over as its Director, this position had been
vacant for ten years since Wilhem's death in 1842. At the time,
the Paris Orphéon was growing rapidly, uniting a large number
of choral singers. The task proved to be a challenge: Gounod
not only had to compose and conduct the choir, he also had
to be present at the rehearsals of all the Paris groups.” Further-
more, he had to make allowance for the Orphéonistes’ limited
music-reading skills. The pieces that Gounod composed during
his time at the Orphéon were either secular, like the chorus La
cigale et la fourmi [The cricket and the ant] or sacred (various
Pater noster, O salutaris, Ave Regina etc.).8 In accordance with
a popular tradition of the choral society, he also made several
arrangements — including one of Mozart's Ave verum.

This biographical information is related to the aesthetic of sim-
plicity which is characteristic of Gounod's sacred music, espe-
cially during his time at the Missions étrangeres. In his mem-
oirs, the composer described in depth the significance of his
extensive contact with 16th-century polyphony at the Sistine
Chapel during his sojourn in Rome. However, this personal ar-
tistic experience must be placed within a larger context: the
rediscovery of Renaissance polyphony in France and Germa-
ny during the 19t century. More than any other composer,
Palestrina became the symbol of this rediscovered repertoire.
Gounod felt the music of the Roman composer to be “severe,
ascetic,” “monotonous by virtue of its serenity,” "antithetical
to sensuality."® According to him, this music led to contem-
plation or even to ecstasy. It was under the impression of this
insight that he began his work at the Missions étrangéres and
composed a number of the works collected in the present vol-
ume.

During his time at the Orphéon, Gounod once more felt at-
tracted to an aesthetic of simplicity, but this time for reasons
grounded in his task of musically educating amateurs as well as
the moral nurturing exercised by the choral community. One
of the characteristic idiosyncrasies of the Orphéon's repertoire
was the fact that the selected scoring favored men's voices'®
and a cappella singing. It was the task of the composer to
write pieces that were not very difficult with respect to reading
music or to intonation. Therefore the compositional technique
remained very vertical and the harmonies were not very chro-
matic. Passages a bouche fermée [with closed mouth] are also
typical for this repertoire.

Mention must be made of a third factor which manifestly in-
fluenced the development of Gounod's choral style: the prac-

7 Donna Marie Di Grazia, Concert societies in Paris and their choral reper-
tories c. 1828-1880, PhD, (Washington University, 1993), p. 131.

8 Ibid., pp. 416-418.

9 Gounod, Mémoires, pp. 99f.

10 Di Grazia, p. 414.

11 Ibid., p. 419.



tice of harmonizing a Gregorian chorale. Numerous treatises
published from the 1850s onwards demonstrate that chorales
were harmonized note against note using the same note values
as the respective melody. Some musicians preferred to harmo-
nize the melodies tonally (and sometimes very “romantically”),
whereas others, following Louis Niedermeyer and Joseph
d'Ortigue,'2 defended the approach of constructing harmonies
exclusively from triads belonging to the notes of the respective
mode to which the melody belonged.

To a large extent, Gounod's motets thus display a harmonic
simplicity, at times even austerity. Nevertheless even his sim-
plest pieces are very effective in concert performance. This
simple style is further characterized by a predominantly homo-
phonic manner of writing, with little use of chromaticism. As a
rule, tonal relationships are restricted to neighboring keys. The
Pater noster (no. 13) exemplifies this style, in which Gounod
eschewed all forms of harmonic sophistication. The composer
almost exclusively used chords in root position and the only
elements disrupting the strictly diatonic framework of the key
of G major are the secondary dominant (A major) and the sub-
dominant minor (C minor, m. 23). The O salutaris de Dugué
(no. 11) displays similar characteristics.

In some cases however, this style which restricts itself to the es-
sentials is juxtaposed with a rather extroverted style which one
might call “dramatic,” as represented by the two Ave verum
(nos. 3 and 4). These are in fact reduced versions of the Motets
solennels nos. 2 and 3 for choir and orchestra (with the addi-
tion of a solo soprano in no. 3) — a notable example is the mod-
ulations by diminished seventh chords in the Ave verum no.
3 (mm. 27-50). The Super flumina Babylonis (no. 20), com-
posed in 1854 and very successful at the Orphéon, undoubt-
edly also belongs to the dramatic style, with its ample dynamic
range, a unison passage (“hymnum cantate nobis"), a fugato
section and a triumphant ending. It is significant that the fa-
mous opera composer Giacomo Meyerbeer held this piece in
especially high esteem.?3

The survival of Gounod's sacred compositions might not have
been safeguarded without the crucial efforts of Nicolas Lebeau,
their principal publisher. The Lebeau publishing house special-
ized in sacred music and particularly the repertoire for choral
societies; from 1863 to 1870, it also published the periodical La
musique populaire. After Lebeau had published certain works
by Gounod only sporadically,’* the publisher decided rather
late (1878-1879)'> — and probably motivated by the great
success enjoyed by the composer at that time - to compile
his sacred melodies and motets in three volumes. These were
ordered according to increasing size of scoring, from pieces for
solo voice with accompaniment to six-part motets. The present
edition is based on the third volume of Lebeau's collection,
Chants sacrés, which is devoted to four- to six-part motets. In
this later publication an accompaniment was added which is
missing in the early editions. It is intended for piano or organ
ad libitum and often consists of a simple doubling of the vocal
parts. In these cases, the accompaniment can be omitted in

12 Traité théorique et pratique de I'accompagnement du plain-chant, (Paris:
Heugel, 1857).

13 In a letter to the musicologist Julien Tiersot dated 20 November 1892,
Gounod wrote: ,, Meyerbeer praised this piece so much that | requested to
be allowed to dedicate it to him."

14 The first edition seems to have been the Messe aux orphéonistes in 1854
(Printing plate number N.L. 1).

15 This concerns Alfred Lebeau, the son of Nicolas, who had died in 1877.

performance, which would benefit the composition. In other
instances, however, the accompaniment is not optional (nos.
3,4,9, 19 and 20).

From the end of the 1860s onwards, several choruses were
also published by Choudens, including nos. 5 and 18 of the
present volume.

My gratitude is expressed towards Gérard Condé who made
several important manuscript sources available to me, as well
as to Barbara Grofmann for invaluable information in the
course of realizing this edition.
Paris, February 2017 Marc Rigaudiere
Translation: David Kosviner
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2. Ave Regina
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