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GLOIRE IMMORTELLE!

Etienne-Nicolas Méhul (1763 - 1817)

1 La Chasse du jeune Henri, 1797 - Ouverture
2 Le Chant du départ, 1794

Hector Berlioz (1803 - 1869) - Les Troyens, 1890
3 Acte IV, Premier Tableau - Chasse royale et orage

Charles Gounod (1818 - 1893) - Faust, 1859

4 Acte IV, scéne 4 - Cheeur des soldats «Gloire immortelle de nos aleux»

Hector Berlioz - La Damnation de Faust, 1846

5 Deuxiéme partie, scéne 8 - Cheeur des soldats et des étudiants

Georges Bizet (1838 - 1875) - Carmen, 1875

6 Ouverture
7 Acte |, scéne 2 - Cheeur des gamins «Avec la garde montante »
8 Acte IV, scéne 1 - Marche et choeur «Les voici! Voici la quadrille ! »
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Charles Gounod - Le Tribut de Zamora, 1881

9 Acte lll - Danse espagnole

Georges Bizet - L'Arlésienne, 1872

10 Finale

Robert Planquette (1848 - 1903)
1" Le Régiment de Sambre-et-Meuse, 1870

Hector Berlioz (1824 - 1867)
12 La Marseillaise, 1830
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Le Quartier des Célestins, Boulevard Henri IV & Paris

Cet insolent naturel
Par Hervé Niquet

| faut avouer que cet homme-la a des
idées que les autres n'ont pas. Laurent
Brunner a demandé a l'orchestre de
la Garde républicaine et le cheoeur de
I'Armée francaise d'enregistrer 1'Hymne
des Marseillais arrangé par Berlioz,
entouré de Méhul, Gounod, Bizet, ainsi
que des marches militaires comme
Sambre et Meuse. Lorsque l'on sait que
I'Harmonie de la Garde républicaine est
I'ensemble instrumental le plus ancien
encore en exercice en France depuis 1848,

on se dit qu'eux seuls pouvaient s'attaquer
aussi légitimement a un tel programme.

Clest la premiére fois que je dirigeais un
monument historique et j'avoue avoir
beaucoup appris. Car il n'est pas aisé
de rendre crédible toutes ces marches
militaires et républicaines. Mais aprés
avoir répété au quartier des Célestins,
cette caserne parisienne ou se trouvent
les 240 chevaux de la Garde républicaine,
j'ai admiré la force rythmique et le naturel
insolent de ces deux ensembles nationaux.
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This insolent naturalness
By Hervé Niquet

t must be said that this man has ideas that
others do not: Laurent Brunner asked the

orchestra of the Garde républicaine and
the choir of the French Army to record
the Hymne des Marseillais arranged by
Berlioz, along with Méhul, Gounod and
Bizet, as well as military marches such
as Sambre-et-Meuse. When we recall that
the Harmonie de la Garde républicaine
is the oldest instrumental ensemble
still in existence in France since 1848,

we can only be all the more convinced

that only they could legitimately take on
such a programme.

It was the first time I had conducted an
historical monument and I must admit
that I learned a great deal. Because it is
not easy to make all these military and
republican marches convincing. But after
rehearsing in the quartier des Célestins,
the Parisian barracks where the 240 horses
of the Republican Guard are located, I
admired the rhythmic strength and the
insolent naturalness of these two national
ensembles.

! Gendarmeriekorps in Paris zur Bewachung der Regierungsgebiude und zum Ehrendienst (Anm. d. U.)

Dieses freche Naturell
Von Hervé Niquet

ugegeben, Laurent Brunner hat Ideen,

die andere nicht haben. Er bat das
Orchester der Garde républicaine’ und den
Chor der franzdsischen Armee, die von
Berlioz arrangierte Hymne des Marseillais
aufzunehmen, aber auch Werke von
Méhul, Gounod und Bizet
Militirmarsche wie Sambre et Meuse

sowie

[Sambre und Maas]. Das Blasorchester
der Garde républicaine besteht schon
seit 1848 und ist somit das alteste noch
bestehende
Frankreich. Daher ist es wohl ganz

Instrumentalensemble

besonders dafiir priadestiniert, sich an ein
solches Programm heranzuwagen.

Fiir mich war es das erste Mal, dass ich die
Gelegenheit hatte, ein solch ,historisches
Monument® zu leiten, wobei ich bei
dem schwierigen Unterfangen, all diese
republikanischen und  militarischen
Mirsche glaubhaft zu interpretieren, viel
gelernt habe. Nach den Proben, die im
Quartier des Célestins stattfanden, in jener
Pariser Kaserne, in der die 240 Pferde der
Garde républicaine untergebracht sind,
hatten die beiden Nationalensembles
mit jhrer rhythmischen Kraft und
ihrem frechen Naturell meine volle
Bewunderung erlangt.



La Garde nationale de Paris part pour l'armée en septembre 1792, Léon Cogniet, 1836

Gloire Immortelle!
Par Laurent Brunner

présdeuxdécenniesderéformelyrique

gluckiste et de triomphes de I'opéra
comique, qui avaient profondément
modifié les genres musicaux en vogue a
Paris, la Révolution puis I'Empire eurent
une influence considérable sur la musique
francaise et européenne. Le style héroique,
déja largement dominant dans tous les
arts, comme par exemple en peinture
avec l'ceuvre de David, s'imposa dans les
thématiques, mais avec une familiarité
issue de l'opéra comique. Il y a eu donc
une adéquation forte entre des besoins
politiques, nationalistes et patriotiques, et
des styles musicaux qui ne demandaient
qu'a s'épanouir dans ce genre.

Certes, les victoires du Roi étaient aupara-
vant saluées par des Te Deum dont les fan-
fares retentissaient dans tout le royaume.
11 y avait également des musiques mili-
taires dans les régiments de Sa Majesté,
et la musique des carrousels et des revues
était du plus grand style. Mais avec la

Garde Nationale, la conscription, la levée
en masse, les guerres de la Révolution
destinées a I'origine a sauvegarder le terri-
toire national, ce ne fut plus une armée de
meétier, mais littéralement le corps vivant
de la nation qui se retrouva sur le champ
de bataille. Et qu'il fallut motiver pour
emmener au combat et a la victoire. Aussi
la musique militaire se développa-t-elle
comme jamais auparavant, a mesure d'ail-
leurs des effectifs des combattants, et en
paralléle de nombreuses ceuvres fleurirent
sur les scénes et au concert, glorifiant
le triomphe de la République et de ses
armées.

Il faut rappeler cette séance de la
Convention au cours de laquelle le sieur
Dubouchet déclarait a Danton: «Rien
n'est plus propre que des hymnes et des
chants patriotiques a électriser les ames
républicaines; jai été témoin de I'effet
prodigieux qu'ils produisent lors de ma
mission dans les départements ».



Clest d'ailleurs la composition méme de la
Marseillaise, ce chant de guerre de 'armée
du Rhin, le 25 avril 1792, face a la décla-
ration de guerre des monarchies coalisées,
qui sera l'une des sources de cette révolu-
tion musicale: soudain les troupes hété-
roclites de la révolution chargent I'ennemi
en chantant la Marseillaise!

«Vive la Nation!»: voici le cri des
troupes frangaises a Valmy, contre I'armée
prussienne. Ce cri nouveau incarne le
triomphe de l'idée de nation, mais se
charge aussi d'appeler a la victoire de la
République, alors que méme des femmes
se sont engagées pour défendre la patrie
en danger. Et Valmy arréte l'invasion de la
France révolutionnaire, qui va clamer par-
tout cette Marseillaise qui faisait éprouver
a Goethe «une angoisse mystérieuse ».

Dumouriez, qui commande les troupes,
écrit: « Cette journée a jamais mémorable
couvre la nation frangaise d'une gloire
immortelle. Il n'est pas un bataillon, ni
un escadron, il n'est pas un individu dans
I'armée qui ne se soit battu et de trés preés ».

En novembre 1792 a Jemappes, les
troupes francaises se sont lancées contre

les Autrichiens au chant de la Marseillaise,
mettant les Impériaux en fuite. « Elle nous
a couté 500 000 hommes» aurait dit un
Allemand aprés les batailles de I'Empire,
qui vu de France poursuivent celles de
la Révolution et sont «les Guerres de la
Liberté».

Goethe qui assista dans les rangs des
troupes prussiennes a la bataille de Valmy
(20 septembre 1792) écrit: «De ce jour
et de ce lieu date une ére nouvelle de
l'histoire du monde». Elle va étre magis-
tralement illustrée en musique. Gossec
et Méhul furent au premier plan de ces
musiciens patriotes, bientdt suivis par
quasiment tous les compositeurs francais:
cantates funébres en hommage aux héros
de la Révolution, ceuvres de circonstance,
Féte de la fédération: les prétextes ne
manquaient pas et le public affluait. La
société devint vite dominée par les mili-
taires, des généraux aux simples conscrits,
qui réunirent quasi tous les hommes en
age de porter les armes.

Avec Bonaparte tout s'enflamma: cam-
pagnes d'Italie, campagne d'Egypte, camp
de Boulogne et ses 1000 tambours, soleil

d'Austerlitz... L'épopée napoléonienne
marqua profondément la vie, la politique,
la culture et la mythologie républicaine et
francaise. Elle emplit le siécle de Stendhal,
Alexandre Dumas et Victor Hugo, mais
aussi d'Erckmann-Chatrian et de Saint-
Saéns, et de quasiment tous les autres
compositeurs.

Le caractére martial, et l'urgence digne
d'une «clameur révolutionnaire» sur
le champ de bataille, firent se déployer
comme jamais trompettes, tambours,
orchestres d'harmonies, rythmes mili-
taires et choeurs patriotiques. La
Marseillaise est évidemment un symbole
de cette musique qui devait croiser le sens
d'un texte et I'écriture musicale destinée
aux grandes manifestations et aux exécu-
tions de plein air, style de quasi « triomphe
romain » dont Berlioz signera la derniere
grande expression dans sa Symphonie
Funébre et Triomphale.

De 1789 a 1918, un glorieux arc patriote
se tend et influence tous les arts. La «Fille
du Régiment » semble ainsi bien familiere
au public de Donizetti, comme celle du
tambour-major a celui d'Offenbach! En
parallele, on trouve les «opéras de sau-

vetage » face au despotisme: Lodoiska de
Cherubini, Léonore de Paer ou de Gavaux,
puis de Beethoven qui en fit Fidelio. Et La
Muette de Portici d' Auber qui déclencha la
révolution belge.

Une démocratisation de la musique voit
également le jour: de moins en moins
inscrite dans les cercles du pouvoir,
elle conquiert plus largement le public
bourgeois puis populaire, grace aux
concerts de la «Société des Concerts du
Conservatoire» dirigés par Habeneck
(de 1828 a 1848, transformée en 1967
en Orchestre de Paris), puis a la créa-
tion des «Concerts Populaires» de
Paul Pasdeloup en 1861, du «Concert
National » par Edouard Colonne en 1873,
et enfin la création de la «Société des
Nouveaux Concerts» en 1881 par Charles
Lamoureux. Ces sociétés qui connaissent
un succés d'audience considérable
mettent a la portée du public des «clas-
siques favoris» dont le programme de cet
enregistrement se fait le reflet.

Berlioz commente cette prouesse:
«Monsieur Pasdeloup vient d'avoir une
idée hardie dont le succés peu vraisem-
blable a dépassé toutes ses espérances. Il



a voulu savoir quel serait 'effet produit
par les ceuvres des maitres sur un audi-
toire & peu pres inculte comme celui qui
fréquente les théatres des boulevards. [...]
Et l'on ne saurait, avant d'en avoir été le
témoin, se faire une idée du bonheur avec
lequel ces quatre ou cinq mille auditeurs
écoutent des ouvertures, des symphonies
[...]. Le silence est religieux et profond sur
ces nombreux gradins circulaires occupés
jusqu'au dernier. Un vaste murmure rapi-
dement comprimé s'y éléve seul, parfois
quand l'émotion musicale devient trop
intense dans certains passages ».

Aussi cet enregistrement rassemble-t-il des
ceuvres qui furent les succés populaires des
concerts du XIX¢ siécle (et le restent de nos
jours, pour certaines): la Chasse du Jeune
Henri de Méhul, qui inspira Berlioz pour
sa propre Chasse Royale des Troyens; le
Chant du Départ, Sambre et Meuse (que
Caruso interpréta sous I'Arc de Triomphe
pour le défilé de la Victoire en 1919!) et
La Marseillaise, qui furent successivement
les trois grandes ceuvres des champs de
bataille, des défilés et des concerts; I'ouver-
ture de Carmen, qui est sans doute notre
«véritable hymne national» pour le reste

du monde, et les grands chceurs militaires
des deux Faust... Ajoutez a cela les deux
plus célebres parties chorales du réper-
toire destinées aux enfants (issues de la
Marseillaise et de Carmen) et voici un flo-
rilege de grandes ceuvres frangaises popu-
laires et patriotiques, comme cette époque
exaltée en fut profondément marquée.

Pour un programme si «frangais,
Versailles se devait d'inviter 1'Orchestre
Symphonique de la Garde Républicaine
et le Cheeur de I'Armée Frangaise, com-
plétés du Cheeur d'enfants Jean-Philippe
Rameau, de la section féminine du Choeur
de 1'Opéra Royal, et des solistes Marie-
Laure Garnier et Sébastien Gueéze, tous
emportés par Hervé Niquet!

Jules Michelet, terminant en 1867 les 17
tomes de son Histoire de France, résume
ainsi le roman national que cet enregis-
trement illustre en musique: « Un peuple!
Une patrie! Une France! Sans l'unité, nous
périssons. Francais, de toute condition, de
toute classe et de tout parti, retenez bien
une chose: vous n'avez sur cette terre
qu'un ami sdr, c'est la France ».

La Bataille de Valmy, Septembre 1792, Horace Vernet, 1826.

La naissance de la souveraineté du Peuple & de la Nation



Gloire Immortelle!
By Laurent Brunner

ollowing two decades of Gluckist

lyric reform and triumphs of comic
opera, which significantly influenced
the musical genres in vogue in Paris,
the Revolution and then the Empire
had a considerable influence on French
and European music. The heroic style,
which was already largely dominant
throughout the arts - as in painting, with
David's work -, was well-established in
themes, but with a familiarity arising
from comic opera. As such, there was a
close alignment of national and patriotic
political requirements and musical styles
that could only flourish within the genre.

Of course, the king's victories had already
been saluted with Te Deums, their fanfares
sounding out throughout the kingdom.
There had also been military music in
His Majesty's regiments, and the music
of carousels and reviews was of the gran-
dest style. But with the National Guard,
conscription, levée en masse and the
Revolutionary Wars originally intended

to safeguard the national territory, it was
no longer a professional army, but literally
the living body of the nation that found
itself on the battlefield — one that needed
to be motivated in order to fight and to
win. This led military music to develop as
never before, much like the numbers of
fighters, and alongside this a host of works
flourished on stages and in concert, glo-
rifying the triumph of the Republic and
its armies.

It is worth remembering the session of the
Convention during which Sir Dubouchet
declared to Danton: “There is nothing
more apt than patriotic hymns and songs
for electrifying republican souls; I wit-
nessed the prodigious effect they produce
during my mission in the départements”

One of the sources of this musical revo-
lution was none other than the composi-
tion of La Marseillaise, the war song for
the Army of the Rhine on 25 April 1792,
after the declaration of war by the coa-

lition of the monarchies: suddenly, the
motley troops of the revolution charged
the enemy singing La Marseillaise!

“Long live the Nation!” went the cry of the
French troops in Valmy, pitted against the
Prussian army. This new cry embodied
the triumph of the idea of a nation, but
also served as a call for the victory of the
republic, as even women enlisted in order
to defend the imperilled motherland.
And Valmy put an end to the invasion of
Revolutionary France, which would sing
this Marseillaise from every rooftop, stir-
ring in Goethe “a mysterious dread”.

Dumouriez, who commanded the troops,
wrote: “That forever memorable day
covered the French nation in immortal
glory. There is not a battalion, not a squa-
dron, not an individual in the army who
has not fought and fought very closely”

In November 1792 in Jemappes, the
French troops charged on the Austrians
to the sound of La Marseillaise, sending
the Imperial army into a hasty retreat.
“It cost us 500,000 men,” one German is
said to have declared after the battles of
the Empire, which, from France's pers-

pective, continued on from those of the
Revolution as the “the Wars of Liberty”.

Goethe, who witnessed the Battle of Valmy
(20 September 1792) from the ranks of
the Prussian troops, wrote: “From this
day and place are dated a new era in world
history” This would be masterfully illus-
trated in music. Gossec and Méhul were at
the forefront of these patriotic musicians,
soon followed by virtually all French com-
posers. With funeral cantatas in homage
to the heroes of the Revolution, ceremo-
nial pieces, the Féte de la Fédération and
more, there was no shortage of occasions
and audiences flocked to them. Society was
quickly dominated by the military, from
generals to ordinary conscripts, which
included nearly all men old enough to bear
arms.

With Bonaparte, everything was aggra-
vated - the Italian campaigns, the Egyptian
campaign, the Camp of Boulogne and
its 1,000 drums - and the Napoleonic
saga profoundly influenced French and
Republican politics, culture and mytho-
logy. It filled the century of Stendhal,
Alexandre Dumas and Victor Hugo, as well
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as Erckmann-Chatrian and Saint-Saéns
and indeed nearly all other composers.

The warlike quality and the urgency
akin to the “revolutionary clamour” of
the battlefield sounded out like never
before from trumpets, drums, philhar-
monic orchestras, military rhythms and
patriotic choirs. La Marseillaise is of
course a symbol of this music, which had
to combine the meaning of a text with
musical composition for major events
and open-air performances, a “Roman
triumph”-esque style that reached its last
great expression in Berlioz's Symphonie
Funébre et Triomphale.

Between 1789 and 1918, a glorious arc
of patriotism unfurled, influencing all
the arts. The “Daughter of the Regiment”
appears to have been as familiar to
Donizetti's audience as the Drum-Major's
Daughter was to Offenbach's! Then there
were the “salvage operas” lamenting des-
potism, including Cherubini's Lodoiska,
Paer or Gavaux's Leonora and later
Beethoven's Fidelio, as well as Auber's
La Muette de Portici, which triggered the
Belgian Revolution.

Music also became more democratic:
increasingly removed from the circles of
power, it won over bourgeois and then
working-class audiences more widely,
thanks to the concerts of the “Société
des Concerts du Conservatoire” directed
by Habeneck (from 1828 to 1848, in
1967 transformed into the Orchestre de
Paris), then with Paul Pasdeloup's crea-
tion of “Concerts Populaires” in 1861,
Edouard Colonne's “Concert National” in
1873, and finally the establishment of the
“Société des Nouveaux Concerts” in 1881
by Charles Lamoureux. These societies,
which enjoyed considerable success, gave
the public access to the “classic favou-
rites” reflected in the programme of this
recording.

Commenting on this great achievement,
Berlioz said: “Monsieur Pasdeloup has
come up with a bold idea, the success of
which has surpassed his every hope. He
wished to know what effect would be pro-
duced if the works of the masters were to
be performed in a somewhat uncultivated
audience, such as that which frequents
boulevard theatres. [...] And until one has
witnessed it for oneself, one cannot ima-

gine how happy these four or five thousand
listeners are to hear overtures, symphonies
[...]. The silence is religious and profound
in the many circular terraces, all filled to
the last. A vast murmur, rapidly contained,
rises up by itself, sometimes when the
musical emotion becomes too intense in
certain passages.”

As such, this recording brings together
works that were popular successes at
19th-century concerts (and, in some
cases, remain so to this day), such as La
Chasse du Jeune Henri by Méhul, which
inspired Berlioz for his own Royal Hunt
in Les Troyens; Le Chant du Départ,
Sambre et Meuse (which Caruso per-
formed beneath the Arc de Triomphe
for the Victory Parade in 1919!) and La
Marseillaise, which were in turn the three
major pieces for battlefields, parades and
concerts; the overture of Carmen, which
without a doubt is seen by the rest of the
world as our “true national anthem”, and
the great military choruses of both Fausts.
Add to this the two most famous choral

sections of the repertoire for children
(from La Marseillaise and Carmen) and
we have a medley of great French popular
and patriotic works that profoundly
influenced this much-glorified period.

For such an intrinsically French pro-
gramme, Versailles felt it was only right
to invite the French Republican Guard
Symphony Orchestra and the French
Army Choir, completed by the Jean-
Philippe Rameau children's choir, the
women's section of the Royal Opera Choir
and the soloists Marie Laure Garnier and
Sébastien Gueéze, all led by Hervé Niquet!

Finishing the 17 tomes of his Histoire de
France in 1867, Jules Michelet summa-
rised the national story, illustrated musi-
cally by this recording, thus: “One people!
One motherland! One France! Without
unity, we shall perish. French people of
all conditions, all classes and all parties,
remember one thing: you have only one
steadfast friend on this earth, and that is
France”

21
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Gloire Immortelle - unsterblicher Ruhm!

Von Laurent Brunner

ach zwei Jahrzehnten der gluckschen

Opernreform und den Triumphen
der Opéra Comique, welche die in Paris
gingigen  Musikgenres  grundlegend
verandert hatten, nahmen die Franzdsische
Revolution und dann das franzosische
Kaiserreich einen erheblichen Einfluss auf
die franzosische und europaische Musik.
Der heroische Stil, der in allen Kiinsten
bereits weitgehend vorherrschend war,
wie zum Beispiel in der Malerei mit dem
Werk Davids, setzte sich nun auch in
den Handlungen durch, allerdings mit
einer Vertrautheit, die aus der komischen
Oper stammte. Es gab also eine starke
Ubereinstimmung zwischen politischen,
nationalistischen ~ und  patriotischen
Bediirfnissen und musikalischen Stilen,
die nur darauf warteten, sich in diesem
Genre zu entfalten.

Gewiss, die Siege des Konigs wurden frither
mit Te Deum begriifit, dessen Fanfaren im
ganzen Konigreich erschallten. Auch in
den Regimentern Seiner Majestit gab es

Militirmusik, und die Musik bei Karussells
und Paraden war von hochstem Stil. Doch
mit der Nationalgarde, der Einberufung,
der ,,Levée en masse“ (Massenaushebung)
und den Revolutionskriegen, die urspriing-
lich dazu bestimmt waren, das nationale
Territorium zu schiitzen, war es nicht mehr
das Heer an Soldaten, sondern buchstib-
lich der lebende Korper der Nation, der
sich auf dem Schlachtfeld wiederfand. Und
der musste motiviert werden, um siegreich
in den Kampf zu ziehen. Die Militdirmusik
entwickelte sich mit der zunehmenden
Zahl der Kidmpfer wie nie zuvor. Parallel
dazu entstanden auf den Bithnen und in
den Konzerten zahlreiche Werke, die den
Triumph der Republik und ihrer Armeen
verherrlichten.

Es sei an die Sitzung des Konvents erinnert,
in der Sieur Dubouchet gegeniiber Danton
auflerte: ,Nichts ist besser geeignet, repu-
blikanische Seelen zu elektrisieren, als
patriotische Hymnen und Lieder; ich war
Zeuge der ungeheuren Wirkung, die sie

bei meiner Mission in den Departements
entfalteten.®

Es ist tbrigens die Komposition der
Marseillaise selbst, dieses Kriegslied der
Rheinarmee, am 25. April 1792, das ange-
sichts der Kriegserklarung der koalierten
Monarchien eine der Quellen dieser musi-
kalischen Revolution sein wird: Plétzlich
stiirmen die bunt zusammengewiirfelten
Bataillone der Freiwilligen den Feind und
singen dabei die Marseillaise!

»Vive la Nation!®, es lebe die Nation, das
ist der Schlachtruf, den die franzosischen
Truppen in Valmy der preuflischen Armee
entgegenwarfen. Dieser neue Ruf verkor-
perte den Triumph der Idee der Nation,
er appellierte aber auch an den Sieg der
Republik, und sogar Frauen hatten sich zur
Verteidigung des bedrohten Vaterlandes
gemeldet. Und Valmy stoppte die Invasion
des revolutiondren Frankreichs. Uberall
wurde diese Marseillaise angestimmt, die
Goethe als ,ergreifend und furchtbar®
empfand.

Dumouriez, der Kommandant der
Truppen, schrieb: ,Dieser fir immer
denkwiirdige Tag bedeckt die franzésische

Nation mit einem unsterblichen Ruhm.
Es gibt kein Bataillon, kein Eskadron,
kein Individuum in der Armee, das nicht
gekampft hitte, und das aus néchster
Nahe*

Im November 1792 riickten die franzo-
sischen Truppen in Jemappes unter
dem Gesang der Marseillaise gegen
die Osterreicher vor und schlugen die
Kaiserlichen in die Flucht. ,,Es hat uns 500
000 Mann gekostet, soll ein Deutscher
nach den napoleonischen Kriegen gesagt
haben, die, von Frankreich aus gesehen,
auf die Schlachten der Revolution folgten
und die ,,die Befreiungskriege waren.

Goethe, der in den Reihen der preuflischen
Truppen die Schlacht von Valmy (20.
September 1792) miterlebte, schrieb: ,Von
hier und heute geht eine neue Epoche der
Weltgeschichte aus.“ Sie soll meisterhaft
musikalisch illustriert werden. Gossec
und Méhul standen an erster Stelle dieser
patriotischen Musiker, denen bald fast
alle franzosischen Komponisten folgten:
Trauerkantaten zu Ehren der Helden
der  Revolution,  Gelegenheitswerke,
Foderationsfest: An Vorwinden man-
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gelte es nicht und das Publikum stréomte
in Scharen herbei. Im gesellschaftlichen
Leben dominierte rasch das Militér,
das fast alle Mianner im waffenfihigen
Alter umfasste, von Generilen bis hin zu
simplen Einberufenen.

Mit Bonaparte entziindete sich alles:
Italienfeldziige, Agyptenfeldzug, das Lager
von Boulogne mit seinen 1000 Trommeln,
die Sonne von Austerlitz ... Der helden-
hafte Weg Napoleons pragte das Leben, die
Politik, die Kultur und die republikanische
und franzésische Mythologie zutiefst.
Sein Epos erfiillte das Jahrhundert von
Stendhal, Alexandre Dumas und Victor
Hugo, aber auch von Erckmann-Chatrian
und Saint-Saéns sowie von fast allen
anderen Komponisten.

Der martialische Charakter und die einem
revolutioniren Ruf“ auf dem Schlachtfeld
wiirdige Dringlichkeit lieflen Trompeten,
Trommeln, Harmonieorchester, milita-
rische Rhythmen und patriotische
Chore wie nie zuvor aufmarschieren.
Die Marseillaise ist natiirlich ein Symbol
fiir diese Musik, die die Bedeutung eines
Textes und die Komposition, die fiir

grofle Veranstaltungen und Auffithrungen
unter freiem Himmel gedacht war, zuei-
nander in Beziehung setzen sollte, quasi
im Stil eines ,,romischen Triumphes®, den
Berlioz in seiner Trauersinfonie Symphonie
Funébre et Triomphale zum letzten groflen
Ausdruck brachte.

Von 1789 bis 1918 spannte sich ein
ruhmreicher patriotischer Bogen, der alle
Kiinste beeinflusste. So scheint die ,,Fille
du Régiment® (Die Regimentstochter) dem
Publikum von Donizetti sehr vertraut zu
sein, wie die Tochter des Tambourmajors
dem von Offenbach! Parallel dazu
findet man angesichts des Despotismus
»Rettungsopern®: Lodoiska von Cherubini,
Léonore von Paer oder von Gavaux, und
spater Beethovens Fidelio. Und dann La
Muette de Portici (Die Stumme von Portici)
von Auber, die die belgische Revolution
ausloste.

Auch eine Demokratisierung der Musik
fand statt: Immer weniger in die Kreise
der Macht eingebunden, eroberte sie das
biirgerliche Publikum und dann das allge-
meine Volk, durch Konzerte der ,,Société
des Concerts du Conservatoire“ unter der

Leitung von Habeneck (von 1828 bis 1848,
1967 wandelte sie sich in das Orchestre de
Paris um), der Grindung der ,Concerts
Populaires“ von Paul Pasdeloup 1861, des
»Concert National“ von Edouard Colonne
1873 und schlieflich der Griindung
der ,Société des Nouveaux Concerts”
1881 durch Charles Lamoureux. Diese
Gesellschaften, deren Konzerte einen
grofien  Publikumsanklang  fanden,
machten ,die Lieblingsklassiker” einer
breiten Offentlichkeit zugénglich, und das
Programm der vorliegenden Einspielung
gibt sie wieder.

Berlioz kommentierte diese bemer-
kenswerte Leistung wie folgt: ,Monsieur
Pasdeloup hatte gerade eine kithne Idee,
deren unwahrscheinlicher Erfolg alle seine
Erwartungen {ibertroffen hat. Er wollte
wissen, welche Wirkung die Werke der
Meister auf ein fast ungebildetes Publikum
wie das, das die Boulevardtheater besucht,
haben wiirden. [...] Und man kann sich
erst dann eine Vorstellung davon machen,
wie gliicklich diese vier- oder fiinftausend
Zuhorer sind, wenn sie Ouvertiiren und
Sinfonien héren [...]. Die Stille auf den
vielen Réngen, die bis auf den letzten Platz

besetzt sind, ist religios und tief. Ein
breites, schnell unterdriicktes Gemurmel
erhebt sich dort allein, manchmal, wenn
die musikalische Emotion in bestimmten
Passagen zu intensiv wird".

Auf der vorliegenden Einspielung finden
sich nun die populérsten Konzerthits des
19. Jhd. (und teilweise auch noch von
heute): Méhuls La Chasse du Jeune Henri,
die Berlioz zu seiner eigenen kéniglichen
Jagd in den Trojanern inspirierte; der
Chant du Départ, Sambre et Meuse (die
Caruso 1919 bei der Siegesparade in Paris
unter dem Triumphbogen sang) und die
Marseillaise, die in Folge die drei grofien
Werke fiir Schlachtfelder, Paraden und
Konzerte waren; die Ouvertiire zu Carmen,
die wohl unsere ,wahre Nationalhymne“
fur den Rest der Welt ist, und die
groflen Militdrchore der beiden Faust
... Dazu noch die beiden berithmtesten
Chorpartien des Repertoires fiir Kinder
(aus der Marseillaise und Carmen), und wir
haben ein Best Of der grofien populdren
und patriotischen franzdsischen Werke,
welche diese exaltierte Zeit tiefgreifend
gepragt haben.
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Fiir ein derart ,,franzosisches“ Programm
musste Versailles das Sinfonieorchester der
Republikanischen Garde und den Chor der
Franzosischen Armee einladen, ergianzt
durch den Kinderchor Jean-Philippe
Rameau, der Frauengruppe des Chors der
Opéra Royal und die Solisten Marie Laure
Garnier und Sébastien Guéze, die alle von

Hervé Niquet mitgerissen wurden!

Jules Michelet, der 17 Bande seiner
Geschichte Frankreichs 1867 beendet hatte,
fasste die nationale Meistererzihlung, die
diese Aufnahme musikalisch illustriert,
folgendermaflen zusammen: ,Ein Volk!
Ein Vaterland! Ein Frankreich! Ohne die
Einheit gehen wir unter. Franzosen aller
Stinde, Klassen und Parteien, behaltet
eines gut: Thr habt auf der Welt nur einen
sicheren Freund, und das ist Frankreich.“

Wes ab uinial bl
lel commance lo pag
de lu Lilerté,

Le Pont de Kehl pendant la Révolution, dessin de Hansi dans L Histoire d'Alsace, 1913
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Fronton du Pavillon Nord dit Pavillon Gabriel du Chateau de Versailles

A toutes les gloires de la France

Par Bérénice Gallitelli

«L'étranger ne s'y trompe pas, il mesure a Versailles le passé, et peut-étre l'avenir.
Versailles est le plus noble et le plus convaincant des ambassadeurs de France »

La collection Chateau de Versailles
Spectacles célébre sa 100%™
parution

A Versailles, l'année 2009 fut celle d'une
renaissance: celle de 1'Opéra Royal qui
lui rend son 4me d'antan, sa vie, en fait
sa raison d'étre méme. Véritable scéne
d'opéra, le Versailles du Grand Siécle est,
par essence, celui de I'étre et du paraitre,
de la mise en espace et en musique, de la
représentation perpétuelle de ses augustes
résidants.

Versailles et sa musique, retentissant de
la scéne aux balcons de 'Opéra Royal ou
de la tribune au choeur de la Chapelle du
Roi-Soleil, représentent un patrimoine
artistique et historique, et entretiennent
cette image qui, je crois, nous est tous

La Varende, Versailles, 1958

chére, de raffinement et de volupté dite «a
la Frangaise», de toute une époque, qui se
trouve étre aussi un certain art de vivre.
L'ame d'un lieu, de ces pierres lourdes et
muettes, est celle qui anime, qui donne vie
a ce qui dort et sommeille. Elle est 'élan
d'un Lully danseur, le coup d'archet d'un
Marin Marais, sa «substantifique moelle ».

De cette premiére renaissance d'une scéne
désormais prestigieuse et de sa saison
musicale, marquées par un répertoire fidéle
a son écrin, une volonté toute particuliére
s'est présentée a nous: saisir ces airs et ces
chants éphémeéres, saisir ces instants de
grace musicaux et les laisser en témoignage
a notre siécle ol la musique se consomme
plus désormais qu'elle ne s'écoute et se
savoure.
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Depuis 2018, notre collection d'enre-
gistrements et de captations, entierement
enregistrés au Chateau de Versailles,
garde ainsi la mémoire des concerts qui
portent l'empreinte de 1'Opéra Royal
et de la Chapelle Royale. Ces musiques
incarnées par des compositeurs parfois
méconnus ou pis oubliés, se voient ainsi
rendre les hommages qui leur sont dus
dans ce Versailles désormais retentissant
de musique, de l'aube au crépuscule des
ages. Le disque, en tant qu'objet physique,
constitue un vestige de moments arrétés
dans le temps, qui nous rapprochent
d'une histoire, d'une tradition, et en cela, il
demeure essentiel. Il est la matérialisation
d'un imaginaire auquel il aspire a donner
chair, il est la rigueur de la création et
recréation, il est un objet d'art a part entiére
qu'il ne tient qu'a nous de sauvegarder.

Louis le Grand, conscient de la nature
théatrale et opératique de son Palais,
écrivit un jour au Dauphin de France:
«Nous nous devons tout entier au public».
Nous aimons & penser qu'en donnant a
gouter sa musique au plus grand nombre,
nous restons fideles a la vocation méme
de ce premier Versailles. Nul n'échappe
a son symbole: il est au courtisan,

tout le luxe et la lumiére d'un monde
révolu, il est la France d'Ancien Régime.

1l apparait ainsi bien surprenant que pour
notre centiéme parution, nous ayons voulu
célébrer un disque dédié a une fanfare
de marches militaires et d'airs d'opéra
emblématiques de la République! Une
ode symphonique a la Nation Frangaise,
mise en musique par des Gounod, Berlioz,
Bizet et Méhul... Ceux qui, finalement,
incarnent les héritiers de cette Révolution
de 1789 qui vit disparaitre dans le sang le
Versailles des Rois de France!

Force est de constater que le patriotisme
frangais s'est fondé non pas sur 'amour du
passé, d'une histoire commune éprouvée,
mais bien sur une rupture violente, tabula
rasa des meeurs et croyances sur laquelle
les figures tutélaires d'antan incarnaient
autant de visions fantomatiques et
cauchemardesques a déconstruire et
oublier. Linstrument de mort de
Monsieur Guillotin, symbole noir de notre
Révolution et de sa Terreur, plus que de
séparer avec fracas la téte de son corps
de chair et de sang, en a bien coupé une
autre: celle d'une certaine France pour
finalement en laisser naitre une nouvelle.

Cette période charnieére de notre histoire,
entre l'effondrement d'un monde révolu
et lavénement du prochain, différent,
inconnu, ameénera un Chateaubriand,
penseur et poéte désormais déraciné, au
crépuscule de sa vie, a confier: «Pour les
royalistes, j'aimais trop la liberté; pour
les révolutionnaires, je méprisais trop les
crimes». Que faire lorsqu'on est attaché
au passé, a ses traditions, & ses symboles,
ses hauts-faits et pourtant soucieux de
comprendre lavenir? Le passé n'étant
plus source, ni racine, il ne reste que cet
écartelement entre traditions et modernité.

Comme la lame du bourreau, il fallait
pourtant trancher: le passé et ses traitres
et despotes ou lavenir et ce nouveau
patriotisme de la nation souveraine. Etre
frangais semblait ainsi ne pas étre un état
de faits, tangibles par la naissance, par la
descendance des péres, mais comme un
choix laissé a la force de la volonté des
individus, comme un enfant décidant de sa
vocation. D'un c6té, loyauté et fidélité aux
vestiges d'un monde fini, concentrées en
la personne du Roi et de ses héritiers, de
l'autre, 'abandon total de 1'étre a la nation
sans condition, ni concession et la fierté
d'en étre.

Prés de cinquante ans plus tard, Louis-
Philippe, Roi de tous les Frangais, sauve
Versailles, chef-d'ceuvre de pierres de
Mansart sorti d'un rayon du soleil d'un
Roi, de la destruction en I'érigeant en
musée. Prés de deux cent cinquante ans
plus tard, ce méme symbole éclatant de
notre histoire monarchique malmenée,
reniée, accueille en grandes pompes les
puissants de ce monde. Prés de deux cent
cinquante ans plus tard, 'Opéra Royal de
Versailles donne en concert un répertoire
de musiques emblématiques de la Nation
avec le Cheeur de 1'Armée Francaise et
I'Orchestre de la Garde Républicaine!

L'écartélement de Chateaubriand se
serait-il mué en paradoxe? Ou finalement
ne serait-ce pas 13, la véritable naissance de
la Nation frangaise ? Car c'est en défendant
l'homme du passé que lon défend la
tradition révolutionnaire de notre pays.
Clest en distinguant la Patrie de 'Etat et son
régime que le supplice de Chateaubriand
prend fin: ceux qui, comme celui que
I'on surnomma le «Diable boiteux», M.
de Talleyrand, ont servi non pas tous les
régimes, ni la nation, ni le roi mais cette
entité éternelle qui derriére s'y cache, la
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France, ont finalement été les péres du
patriotisme franqais.

Pour cette France éternelle, tichons
d'élargir les assises de sa mémoire en
acceptant d'y incorporer toutes les
dimensions de ses fondations: cette France
est née en 496, cette France est, aussi, celle
des Rois, des premiers batisseurs, tant des
cathédrales que des chateaux de pierres et
de cartes et premiers péres de la nation,
ancienne et moderne. Cette France-1a est
celle qui sait distinguer avec affection,
dans son histoire tant monarchique que
républicaine, ses 4ges d'or et ses heures
sombres. Cette France n'est pas celle de

! Jean Jaures

la table rase, mais celle d'une certaine
continuité historique qui admet que notre
République, qu'aujourd'hui nous chantons
«aux cris de Liberté» s'est construite non
pas sur les ruines de la tradition mais bien
par elle.

Cette France, sans mais, sans si', sans
condition et Versailles, en gage de son
éclatante gloire!

«Nous ne possédons d'autre Vvie,
d'autre séve, que les trésors du passé,
digérés, assimilés et recréés par nous.
Il n'y a pas d'autre besoin plus vital
que celui du passé. »

Simone Weil, L'enracinement, 1949

Baptéme de Clovis par saint Remy, évéque de Reims, enluminure des Grandes Chroniques de France, vers 1375-1380.
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Le Drapeau francais, Léon Cogniet, 1830
« Aux ténébres enfin succéde la clarté,
Et des péles lambeaux du drapeau des esclaves,
Et de lazur du ciel et du sang de nos braves,
Nait (étendard brillant de notre liberté ».

Odes a la France

Avec la Révolution et surtout IEmpire, la
France développe un sentiment national
trés fort, en violente opposition au passé et a
ses traditions, tant musicales que culturelles
et politiques, qui va inspirer le répertoire
musical frangais mais également celui
de IEurope entiére pendant tout le XIX
siecle. Les effectifs musicaux considérables
mobilisés, les représentations de plein air,
une présence accrue des instruments de
Iharmonie, créent en France une nouvelle
vision esthétique: la musique, tout comme
le théatre, devient une tribune politique
et lopéra se veut «formateur», comme
en témoigne un décret de la Convention
présidée par Danton datée du 2 aout 1793,
exigeant que les théatres ne représentent
plus que des ceuvres pronant lidéologie
républicaine. Les artistes se voient de ce
fait imposer comme objectif fondamental
d'«instruire» le public et de le rassembler
autour de valeurs communes acceptées et
reconnues. La Révolution francaise fait ainsi
naitre de grandes passions démocratiques,
celles de la liberté, de I'égalité, de la justice
et de la patrie, que l'on retrouve largement
dans les ceuvres lyriques de I'époque.

Ces valeurs de la République devenues
moteurs des livrets d'opéra, ces musiques
nouvelles, patriotiques et parlant au cceur,
touchent un public de plus en plus vaste, qui
va emplir les salles symphoniques, les opéras,
et les «Places de la Révolution», souvent
anciennes «Places Royales» de nos cités.

En effet, ces années voient I'éclosion
de nombreuses célébrations et fétes
nationales dont le pouvoir unificateur et celui
du chant de masse encouragent l'écriture
dhymnes et de chants patrio- tiques par les
meilleurs compositeurs de cette période,
dont certains atteignent une large popularité:
les notes font marcher au méme pas, au sens
propre comme au figuré. Les Etats, héritiers
des Royaumes, se sont eux aussi munis de cet
extraordinaire instrument d'influence pour
soutenir le front, galvaniser les troupes, féter
les victoires et pleurer les défaites, en garder
le souvenir.

«Si un homme ne marche pas au pas de ses
camarades, c'est peut-étre parce qu'il entend
le son d'un autre tambour. Qu'il marche alors au
rythme de la musique qu'il entend méme si elle
est mesurée ou lointaine. »

Henry David Thoreau, Walden ou
la Vie dans les bois, 1854
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Etienne Nicolas Méhul, Antoine-Jean Gros, 1799

Méhul le Révolutionnaire

Etienne Nicolas Méhul, qui ouvre le
programme de ce disque, serait le
représentant le plus édifiant de cette
génération d'artistes «engagés»: né
sous I'Ancien Régime et mort sous
la Restauration, le compositeur aura
traversé, a l'image de Chateaubriand cette
période charniére de l'histoire de France,
sa partition a la main, au service successif
des différents régimes soumis a leurs
doctrines tant musicales que politiques.

Remarquablement doué pour la musique
dés son plus jeune age, c'est a l'orgue de
l'abbaye de Laval-Dieu que débute la
vocation de Méhul. En 1778, il se rend
a Paris, ou il commence sa carriére
musicale par des adaptations d'airs
d'opéras populaires: son Ode sacrée
exécutée au Concert spirituel en 1782 est
favorablement accueillie. Il est présenté a
Gluck (1714-1787) qui se trouve a Paris
pour la représentation de son Iphigénie
en Tauride, ce mentor l'encourage
et l'oriente vers l'opéra: bien qu'il se
consacre essentiellement a  celui-ci,
Méhul est comme quelques autres tres
grands musiciens, victime de l'extréme

popularité de deux ou trois de ses chefs-
d'ceuvre non  issus de sa production
opératique. Avec Gossec, ils incarnent
les «musiciens officiels de la Révolution »
et de ses passions démocratiques. On
lui doit ainsi plusieurs airs rentrés dans
notre répertoire populaire et militaire:
I'Hymne a la raison, I'Hymne a Bara et
Viala, le Chant des victoires, 'Hymne du 9
Thermidor, le Chant funébre a la mémoire
de Féraud, I'Hymne a la Paix, le Chant du
retour et, surtout, le Chant du Départ, qui
lui a assuré 'immortalité.

Selon la légende, pendant une soirée chez
Sarrette, un musicologue de I'époque,
le texte de Marie-Joseph Chénier est
soumis a Méhul: celui-ci s'accoude sur le
bord d'une cheminée et tres rapidement
compose la musique de cet hymne
enflammé. Le chant, destiné a rappeler la
prise de la Bastille, est entendu, pour la
premieére fois, le 4 juillet 1794, a Paris, au
cours d'un concert au Jardin des Plantes:
il obtient un grand succes et la partition
est immédiatement imprimée a 18 000
exemplaires et distribuée a l'armée dont
les régiments en entonneront les refrains
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sur le champ de bataille y compris sous
I'Empire, dont il sera I'hymne officiel a
partir de 1804, Napoléon le préférant a La
Marseillaise.

Tableau musical en sept strophes, chacune
chantée par une voix ou petit cheeur,
entrecoupées d'un refrain, ce « Chant des
Guerriers», le Chant du Départ reflete
cette dimension universelle que revét
la Révolution francaise a l'époque de
l'effondrement des monarchies d'Europe:

«Tremblez ennemis de la France, Rois
ivres de sang et d'orgueil » et cette allusion
au quatrieme couplet & ces deux enfants
Joseph Bara et Joseph Agricol Viala, érigés
en martyrs de la République, qui face aux
royalistes Vendéens qui les sommaient de
crier «Vive le Roi!» préférérent clamer
«Vive la République!», scellant leur
destin. L'homme, comme l'enfant, est
d'abord un citoyen qui, face au despotisme
doit se dresser, combattre et mourir pour
cette liberté qui le définit.

Le refrain, quant a lui, devient le symbole
de la défense de la terre et des valeurs de
France, un chant patriotique d'exaltation
du soldat au combat, du résistant

au maquis, voire d'un président en
campagne... (Giscard d'Estaing)

«Jeunesse, n'oublie pas qu'ils avaient ton

4ge, ceux qui tomberent pour que tu naisses

libre. Et n'oublie pas que la liberté ne mourra

jamais tant qu'il y aura des hommes et des
femmes capables de mourir pour elle. »

Maurice Druon,

écrivain et résistant francais

Méhul ne se réduit cependant pas a ce
fameux Chant du départ et sa production
en fait un maillon essentiel de 'histoire de
la musique frangaise entre la fin du Siecle
des Lumieres et 'aube de l'ére romantique.
Malgré ses activités d'enseignement
lors de la création du Conservatoire
national de musique en 1795 ou il sera
professeur de composition et I'un des
cinq inspecteurs des études avec Grétry,
Gossec, Lesueur et Cherubini, Méhul ne
cesse de composer: Ariodant (1798), ou
coexistent de grands airs dramatiques
et de simples romances tandis que
l'orchestre prend une part grandissante
dans la conduite du drame, Le Pont de
Lodi (1797), Adrien (1799), le Chant de
triomphe du 25 Messidor exécuté aux
Invalides, le 14 juillet 1800 pour célébrer
Marengo, avec 2 orchestres, 3 choeurs

et 1 cheeur de femmes accompagné de
harpes, une audace d'instrumentalisation
qui impressionnera Berlioz. La plus
retentissante de ces ceuvres fut l'opéra
bouffe I'Irato (1801), que Méhul dédia
au général Bonaparte, dont il fréquentait
assidGiment le salon, a la Malmaison. En
revanche, Joseph, en 1807, fut accueilli
assez froidement, et ne connut la faveur
qu'apres s'étre imposé en Allemagne.

Plus tard primé par Napoléon comme le
meilleur ouvrage lyrique de I'année, Joseph
s'instaura comme l'ceuvre maitresse de
Méhul et restera finalement au répertoire
de '0Opéra-Comique pendant presque 150
ans. Tous les ouvrages de Méhul, dont aussi
Uthal (1806), font preuve de sa science
de linstrumentation, de son sens d'un

romantisme naissant d'ou les inventions
mélodiques ne cessent de jaillir.

Ses opéras ne connaissant cependant pas le
succes escompté, il se tourne alors vers la
musique symphonique et compose quatre
symphonies. Ces ceuvres nées au tournant
du siécle penchent assez nettement vers
le romantisme naissant, beaucoup plus
que vers la tradition haydnienne, et, de
ce fait, font franchir un pas décisif a la
symphonie franqaise. Elles frappent tout
particulierement par l'énergie qui les
parcourt, et qui n'est pas sans rappeler
celle de certaines ceuvres de Beethoven,
et cela sans que Méhul n'elit connaissance
des partitions du génie allemand! Il signe
ainsi les plus belles symphonies frangaises
d'avant la Fantastique (Berlioz).
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Méhul enseignant les chants patriotiques au peuple de Paris, Charles-Victor-Eugéne Lefebvre, 1870

Créé au Théatre Favart le 12 floréal an V
(1 mai 1797), Le Jeune Henri de Méhul, a
I'image du Chant du Départ, survécut aux
méandres des années révolutionnaires et
s'établit en chef-d'ceuvre du répertoire
frangais. Cet opéra, paradoxalement,
subit un échec cuisant: le public du
Directoire siffla tant et si bien que la
représentation  parvint  péniblement
a son terme. L'ouvrage ne connut pas
de seconde représentation et son livret
est aujourd'hui perdu: il ne reste de la
partition que des fragments et I'ouverture
passée a la postérité sous le titre de
La Chasse du Jeune Henri. Bati sur un
épisode de chasse menée par Henri IV,
incarnation du pouvoir royal impartial et
juste, le sujet, malgré sa réécriture au fil
de 'Histoire, ne parvint pas a convaincre.

Dans le climat du printemps 1797, ou le
Directoire se maintient par l'usage de
la force, plus que de raison, a coups de
violentes et sanglantes répressions contre
les jacobins et monarchistes, la moindre
allusion royaliste, bien qu'enjolivée par
le mythe du Bon Roi Henri adouci par
la réconciliation entre le pouvoir royal et
I'élan révolutionnaire du début des années
1790, se trouve investie d'une signification

contre-révolutionnaire et despotique,
inaudible pour un public convaincu et en
proie a la terreur. D'autant plus qu'entre
1795 et 1796, le théatre est désormais le
terrain de prédilection de la guerre des
chansons opposant les partisans de la
Marseillaise (républicains) et ceux du
Réveil du peuple (royalistes): Le Jeune
Henri patit des conflits idéologiques de
ces années-la.

Son ouverture, en revanche, est acclamée,
rejouée plusieurs fois lors de la méme
soirée et connait un succés et une
diffusion que peu d'ceuvres semblables
vont connaitre au XIX¢ siécle.

«M.  Méhul doit au public, qui,
en sifflant les paroles, redemandait
avec enthousiasme louverture, de la
faire exécuter, soit au prochain Concert
Feydeau, soit entre les deux piéces
au Théatre ltalien, dont [orchestre
'a exécuté avec le plus bel ensemble... »

Courrier des Spectacles,
15 floréal An V (4 mai 1797)

Congue dans un esprit narratif, cette
partition est, comme la plupart des
ouvertures de l'artiste, un mouvement
symphonique qui se suffit a lui-méme.
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Entre le coloris poétique des thémes
de la premiére partie du morceau qui
dépeignent le lever du jour, et la sonnerie
des cors qui se répondent avec lidée
novatrice de brillante spatialisation
du son, cest-a-dire en les plagant aux
différentes extrémités de I'orchestre, tout
cela produit un trés grand effet aupreés
des spectateurs qui parviennent a voir et
imaginer tout le déroulé de cette chasse
fantasmée jusqu'a lhallali du gibier: le
Romantisme n'est plus trés loin tout
comme son plus frangais représentant,

Berlioz qui écrira, & propos d'une des
exécutions de cette ouverture de Méhul,
«Le public a paru bien aise de retrouver
cette vieille connaissance, et, apres l'avoir
écoutée avec recueillement jusqu'a la
derniére note il I'a saluée, en sortant,
d'unanimes applaudissements». Il esti-
mera d'ailleurs que «L'ouverture du
Jeune Henri est toujours le chef-d'ceuvre
du genre descriptif» et linscrira au
programme de deux de ses concerts, en
décembre 1850 a Paris, et en aott 1861
a Bade.

LA THASSE BU WD IVCYEE 1V (¥}

La Chasse du Roi Henri IV, Charles-Nicolas-Auguste Gangel, vers 1855
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Hector Berlioz, par Pierre Petit, 1863

Berlioz ou le génie francais

Le Romantisme musical s'inscrit avant
tout dans un mouvement révolutionnaire:
le XIX¢siécle, ot se succéde la Restauration
de 1814 et les Révolutions de 1830 et 1848
qui embraseront I'Europe entiére. Il va
rechercher l'intimité, aussi bien dans les
émotions musicales que dans les salons,
alors méme que le développement de
la facture instrumentale pousse a la
virtuosité et a l'évolution de la matiére
sonore; l'orchestre gagne en importance
et se doit d'exprimer la séve méme du
Romantisme, la sensibilité, le réve, le
fantastique, ce dont Berlioz se fera le
génial porte-parole.

Envoyé a Paris a 20 ans en 1823, pour
ses études médicales, il ne les suit
qu'en s'inscrivant parallélement au
Conservatoire. En 1825, il compose une
Messe Solennelle d'un format gigantesque,
et parvient a la faire jouer a Saint-Roch
devant un parterre de musiciens et de
critiques. Pour la premiére fois, il entend
sa propre musique, écrite apres seulement
dix-huit mois d'études de composition.
Berlioz et l'auditoire sont stupéfaits, et
Lesueur le prend dans ses bras: « Morbleu

vous ne serez ni médecin ni apothicaire,
mais un grand compositeur; vous avez du
génie!». Son destin est jeté.

La production de Berlioz est monu-
mentale et legue a la postérité des piliers
de la musique opératique et symphonique
francaise: sa Symphonie Fantastique,
«Episode de la vie d'un artiste», est
créée en 1830, véritable révolution
symphonique et manifeste du romantisme
musical, qui connait un trés grand succes.

Ildevientvitele plusbrillantetle plus précis
des critiques musicaux, ce qui lui permet
de gagner enfin sa vie. La création de sa
symphonie dramatique Harold en Italie en
1834 confirme son succés, puis surtout la
commande officielle de sa Grande Messe
des Morts exécutée aux Invalides en 1837
devant un parterre officiel exceptionnel.
Apres la geneése inaboutie d'un projet
d'opéra en 1826, Les Francs Juges (dont
I'ouverture est conservée), la création en
1838 de son premier opéra, Benvenuto
Cellini a 1'Opéra de Paris, commande
pleine de promesses et se terminant
par des cabales, est un échec: l'ceuvre
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désarconne les musiciens et le public,
sa modernité ne correspondant pas aux
attentes, et l'institution souveraine faisant
payer a Berlioz ses attaques systématiques
comme critique...

Berlioz tient sa revanche avec sa
symphonie ~ dramatique  Roméo et
Juliette en 1839, menant lui-méme dans
le moindre détail la préparation de
tous les interprétes par des répétitions
partielles qui permettent une précision
extraordinaire de l'interprétation, et un
triomphe sans précédent qui récompense
«la volonté inébranlable et persistante'»
de Berlioz.

Ne trouvant pas a Paris les postes officiels
qui lui permettraient de vivre de son art,
Berlioz s'exile. S'ouvrent quinze années
de tournées triomphales a I'étranger:
Allemagne, Hongrie, Russie, Angleterre,
Vienne, Prague, partout il interprete ses
ceuvres novatrices avec des orchestres qu'il
doit reformater en un temps record: au
bord de I'épuisement, il connait un succes
spectaculaire et une reconnaissance que
Paris refusera trop souvent a l'auteur de

! Théophile Gauthier

I'Hymne a la France et d'une Marseillaise
pourtant éblouissante.

A 55 ans, aprés trois décennies de
musique endiablée, de succes et d'échecs,
Berlioz l'alchimiste met un terme a son
projet le plus fou: Les Troyens, opéra en
5 actes pour 4 heures de musique d'une
inventivité folle. Ecrits entre 1856 et 1858,
puis remaniés jusqu'en 1863, Les Troyens
représentent pour Berlioz la somme de
toute sa carriére artistique et son ceuvre la
plus développée. Les origines de I'ouvrage
remontent a son enfance et a la lecture
de I'Enéide de Virgile, qui par la suite ne
sera jamais absent de ses écrits. Le chef-
d'ceuvre a venir prend ainsi forme dans
sa pensée pendant de longues années
avant d'étre écrit, Berlioz ne s'y décide que
tardivement et apres bien des hésitations:
c'est un retour émouvant et grandiose aux
origines du génie.

L'intermede «Chasse royale et Orage»,
placé entre les III° et IV* actes raconte
sous la forme d'une pantomime, avec une
action mimeée, un épisode-clef des amours
de Didon et Enée: les Troyens ayant aidé

les Carthaginois a vaincre les armées du
Numide Iarbas, la reine de Carthage,
Didon, convie le chef troyen, Enée, & une
chasse. Mais un orage se déclenche, les
deux héros se réfugient dans une grotte,
et au plus fort du cataclysme deviennent
amants.

Elle représente ainsi l'aboutissement fatal
del'amour de Didon et Enée, et pourtant ni
l'un ni l'autre ne chante. Berlioz a toujours
pensé que l'orchestre a lui seul pouvait
exprimer autant, sinon plus, que la voix
humaine lorsqu'il s'agit de sentiments
dramatiques puissants. La musique
s'ouvre sur une image des profondeurs de
la forét africaine par une journée chaude
et étouffante, des naiades languissantes
au bord d'un bassin. Soudain, un cor
se fait entendre au loin et les naiades
sinquietent et se cachent lorsque des
chasseurs carthaginois arrivent au galop.
Bientot, un orage se prépare, d'autres cris
de cor se font entendre dans la forét, et
les chasseurs se mettent a l'abri. Le ciel
s'assombrit et la pluie tombe. Des éclairs
illuminent la scéne et, au plus fort de
l'orage, Didon et Enée apparaissent. Ils
trouvent une grotte et s'y réfugient. C'est

alors que I'on apergoit des nymphes sur les
rochers, criant «Italie!», 'appel du destin
auquel Enée sait qu'il ne peut résister. Des
torrents d'eau s'écoulent et des figures
grotesques se dessinent dans la pénombre.
Peu a peu, la tempéte s'apaise, les nuages
se dissipent et les naiades réapparaissent,
se réjouissant du retour au calme.

Cette page symphonique, hommage a la
tragédie antique, est violemment colorée.
Descriptive par sa forme, naturaliste
et champétre par son titre, elle est telle
la toile d'un Friedrich ou d'un Turner:
un modele du genre ou I'émotion est a
son paroxysme dans une nature d'abord
élégiaque puis déchainée. L'entrée des
contrebasses dans la section lente du
début, les timbres berceurs des bois, par
leur écho, ouvrent l'espace et le scindent
en plans musicaux différents. Les cors
de la chasse, ainsi, semblent traverser le
paysage et se glisser entre l'exubérance de
la nature vierge et le vent et la pluie qui, un
moment, semblent tout emporter, balayer,
une poursuite fantastique entamée par
l'orchestre: cette page est finalement
un cataclysme jaillissant de virtuosité
thématique et rythmique.
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Au-dela de l'admiration que porta
Berlioz a Méhul, leur regard respectif
sur le motif de la fanfare de chasse les
rassemble ici au sein de ce programme
et nous en permet la comparaison:
l'ouverture de Méhul mérite certes sa
popularité, mais les fanfares sont en elles-
mémes peu originales. Chez Berlioz, par
contre, les motifs de chasse sont toujours
employés d'une maniere inattendue:
dans la Chasse royale et orage, on trouve
non pas une mais plusieurs fanfares, qui
différent toutes par le rythme, le caractére
et linstrumentation. Ces différents
thémes, présentés d'abord séparément,
sont ensuite réunis tous ensemble au
paroxysme de l'orage, sauf pour le théme
principal du cor, qui différe des autres et
réapparait tout seul a la fin du morceau,
apres la fin de l'orage: il n'existe dans
toute la musique aucune page comparable
par la puissance de I'imagination.

L'ceuvre aux proportions gigantesques est
bient6t divisée en deux soirées: La Prise
de Troie et Les Troyens a Carthage, cette
seconde partie étant créée en 1863 au
Théatre Lyrique de Paris. Berlioz ne devait
jamais entendre la premiére soirée de son
vivant... Cet ouvrage a l'instrumentation

fantastique, congu sur le modele de la
tragédie lyrique (inspirée par Gluck),
cumule les difficultés d'interprétation,
les traits de génie dans I'écriture, mais ne
céde jamais au charme facile de beaucoup
de compositions contemporaines. Ces
traits visionnaires et cette complexité
rendent cette ceuvre majeure bien
éloignée des préoccupations de 1'Opéra
de Paris: si la création de 1863 est bien
accueillie, elle est un renoncement et
un calvaire pour Berlioz qui a dii subir
d'incroyables pressions, coupes dans
l'ceuvre, suppressions de répétitions qui
ont transformé la soirée de premiére en
parcours du combattant. L'intégralité des
Troyens devra attendre: Karlsruhe en
1890, Paris en 1921 (avec coupes), mais
surtout Londres en 1957 avec l'ceuvre
jouée en une seule soirée, comme le
voulait Berlioz. Composé au moment ot
Wagner écrit Tristan et Isolde, Les Troyens
estal'opposé du chef-d'ceuvre wagnérien:
Berlioz, 'unique compositeur vivant que
Wagner admire, y fait cependant figure
de «passéiste» pour le choix d'une forme
du siécle précédent... Malgré vingt-deux
représentations, Berlioz est dominé par
l'envie « d'envoyer au diable tout!».

Ballet des Troyens apres lorage, Henri-Fantin Latour;, 1893
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Et ce Diable, Berlioz le connaissait déja
bien: parmi les multiples compositions
musicales inspirées du mythe de Faust,
La Damnation de Faust de Berlioz
occupe indiscutablement, a coté d'Une
Ouverture de Faust de Wagner et de la
Faust-Symphonie de Liszt, une place de
premier rang.

Il est en effet des ceuvres dont le destin
semble suspendu dans leur temps. La
Damnation de Faust de Berlioz est un
projet visionnaire qui mit des décennies
a exister puis a éclater comme chef-
d'ceuvre. Suite & sa lecture passionnée de
Faust - il a tout juste vingt-cinq ans - il
compose Huit Scénes de Faust en 1828
qu'il fait parvenir & Goethe. Celui-ci ne
répond pas et Berlioz laisse de coté son
Faust (Opus 1 publié en 1829), occupé a
d'autres projets.

Ce n'est que deux décennies plus tard
qu'il revient a cette partition, mais pour
en faire un projet de grande envergure,
en développant un livret qui en fait
presque un véritable opéra: une «légende
dramatique» dont la création a lieu a
I'Opéra-Comique en décembre 1846.

Les prémices de ses retrouvailles avec
l'ceuvre de Goethe proviennent sans doute
de son premier voyage en Allemagne, de
décembre 1842 a mai 1843. Il recommence
ainsi son travail dont la majeure partie est
achevée a son retour a Paris en mai 1846.
Ses personnages sont ainsi conduits des
plaines de Hongrie aux bords de 1'Elbe, du
cabinet du docteur Faust a la chambre de
Marguerite, de 'Enfer au Ciel.

Il adapte librement le texte de Goethe
retragant le destin de Faust, depuis son
inextinguible désir de jeunesse, d'amour
et de connaissance a sa descente dans les
abimes infernaux. Mais, contrairement
au texte originel, Faust est damné et ne
connait pas le salut et la miséricorde.
Une ceuvre empreinte de solitude et
de désillusion ol chacune des parties
commence dans l'aspiration et I'élan
individuel pour s'anéantir dans la
poussiére anonyme, a l'exception de la
scéne conclusive.

Le Cheeur des Soldats et d'étudiants
marchant vers la ville intervient a l'issue
de la deuxiéme partie de l'ceuvre: de
retour dans son cabinet, en Allemagne,
Faust médite sur l'ennui qui le poursuit.

Il songe au suicide quand retentit le
Chant de la féte de Pdques, qui lui
rappelle son enfance et la douceur de
prier. Méphistophélés surgit alors et lui
promet le bonheur et le plaisir: Faust
accepte de le suivre. Ils se retrouvent dans
une taverne a Leipzig: cheeur de buveurs,
Chanson du rat entonnée par Brander,
fugue sur Amen, Chanson de la puce par
Meéphistophélés. Faust reste insensible
a ces joies tapageuses. Méphistophéles
I'emmene alors dans des bosquets au
bord de I'Elbe: il lui chante une berceuse,
puis appelle les esprits qui font apparaitre
Marguerite, beauté fantasmée du docteur,
dans le sommeil de Faust. Un ballet des
sylphes précéde son réveil: il n'a de hate
que de demander a Meéphistophélés
de l'emmener chez Marguerite. Ils s'y
rendent en se glissant dans un cortege de
soldats et d'étudiants, marchant la joie au
corps et la fleur au fusil, vers la ville ot
habite la Dulcinée.

Les soldats, qui «s'élancent aux fétes
ou bien aux combats» répondent aux
étudiants et leur latinisme universitaire
«C'est I'heure de boire et d'aimer. La vie

est courte et le plaisir fugitif! Réjouissons-
nous!»: leur chant nous rappelle ceux
de Méhul et de Gossec, de ces soldats
de la Révolution de Juillet dont Berlioz
sera témoin et a laquelle il participera.
Le cheeur des soldats et des étudiants se
trouve alors tout gonflé de désirs sensuels,
et appelle a la victoire du guerrier.
Les canons qui les accompagnent, sont
soulignés de fiéres trompettes a l'image de
celle de «l'ange» aux airs prophétiques:
«le prix est plus grand», avertissement
certain a celui qui s'appréte a le payer.

Pour La Damnation de Faust, l'accueil
des Parisiens est, hélas, hostile. De dépit,
Berlioz ne fit plus jamais exécuter I'ceuvre
a Paris, mais la fit jouer partout en Europe
ou elle remporta le succés que la France
ne lui accordera qu'aprés sa mort le 18
mars 1877. Les Concerts Colonne la
joueront cent-soixante-douze fois avant
la Premiére Guerre mondiale, un succés
sans précédent... C'est aujourdhui une
ceuvre emblématique, structurée de
morceaux d'anthologie pour l'orchestre
et le cheeur, et d'airs solistes qui sont dans
toutes les mémoires.
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Charles Gounod, ca 1882

Gounod l'Immortel

Comme pour Berlioz, il est des créations
qui se doivent de mirir des décennies
avant de voir le jour: Il en fut de méme
pour le Faust de Gounod... Charles
Gounod est en effet 4gé de 20 ans
quand il découvre l'ceuvre de Goethe,
et comme tous les jeunes romantiques
de l'époque, il est fasciné, encore une
fois a limage de son ainé Berlioz, par
ce drame qu'il lit dans la traduction de
Gérard de Nerval. L'année suivante, en
1839, lauréat du Prix de Rome, Gounod
emménage a la Villa Médicis, et emmeéne
son précieux exemplaire de Faust, dont
il va approfondir la lecture. Gounod
raconte dans ses Mémoires comment la
lecture de ce livre 'a accompagné pendant
ces années italiennes, «Cet ouvrage ne
me quittait pas, je l'emportais partout
avec moi et je consignais, dans des
notes éparses, les différentes idées que je
supposais pouvoir me servir le jour ol je
tenterais d'aborder ce sujet comme opéra,
tentative qui ne s'est réalisée que dix-sept
ans plus tard. » Il faudra en effet ce long
délai, presque deux décennies, pour que
naisse ce qui deviendra l'opéra le plus
populaire de Gounod. Une nouvelle étape

dans la gestation de son opéra est franchie
le 6 décembre 1846, quand il assiste a la
création de La Damnation de Faust de
Berlioz, qui le bouleversera.

En 1851, il compose enfin son premier
opéra: ce sera Sapho. Cinq années vont
encore passer, quand en 1856, Gounod
propose enfin a un célebre librettiste, Jules
Barbier, d'écrire le livret de Faust. Barbier
et Carré s'inspirent en fait directement
de la piéce de Faust et Marguerite. Ils
resserrent le livret sur I'histoire d'amour
tragique du vieux docteur et de la jeune
femme.

Les prémices du chef-d'ceuvre sont
cependant difficiles: 1'Opéra de Paris
ayant refusé le projet, le Théatre Lyrique
l'accepte, mais trois ans s'écouleront avant
sa création et de nombreuses coupures
seront faites a la demande du directeur,
Léon Carvalho. Aprés le remplacement
d'un ténor incompétent, Faust est enfin
créé en mars 1859.

Gounod va aussi suivre la suggestion
du peintre Ingres qui lui conseille de
remplacer un air de Valentin, le frére de
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Marguerite, par un cheeur de soldats,
composé quelques années plus tot pour
un opéra qui ne verra jamais le jour, Yvan
le Terrible. C'est ainsi qu'est né le fameux
cheeur «Gloire immortelle de nos aieux ».

Aumilieu del'acte IV, un subtil solo de bois
entame un air simple qui introduit cette
mélodie qui deviendra la plus célebre de
l'opéra:l'enthousiasme de soldats rentrant
de la hardiesse des combats ouvre cette
page musicale d'anthologie du répertoire
opératique et, plus tard, militaire, a I'image
du phrasé qui au fur et a mesuré devient
plus rythmé, martial, enrichi de cuivres.
Les soldats commencent alors a chanter,
avec un accompagnement orchestral des
plus sobres: dans leur chant puissant, les
deux thémes convergent. Cette forme
orchestrale de rondo permet l'expression
tantot explosive, tant retenue, pensive,
des émotions qui traversent ces soldats:
marquée dun «Tempo Marziale» ou
tempo de marche, I'harmonie principale
est introduite par l'orchestre puis répétée
par le cheeur. C'est un retour triomphant
d'hommes victorieux, au service d'une
juste cause. Vient ensuite la douceur du
souvenir des ancétres qui ont combattu
avant eux et I'évocation de vouloir mourir

comme eux, puis la réverie du retour
dans leur foyer, auprés de leurs épouses
et enfants. Un crescendo progressif et un
bref passage de transition permettent un
retour en fanfare a la mélodie originale
chantée avec force. Ici avec Gounod, la
mélodie se fait plus simple, et semble
plus que jamais adaptée au rythme du
texte, soutenue par une orchestration
romantique en essence: cette marche
est intemporelle, elle est un hymne qui
résonne dans le coeur de chaque homme
qui un jour prit les armes au service de
son pays, seul chemin vers cette Gloire
Immortelle. Claude Debussy aura en
1906 ces mots trés justes et qui décrivent
a merveille ce cheeur de soldats: «L'art
de Gounod représente un moment de la
sensibilité francaise. C'est de la beauté en
puissance qui éclate au moment ou il le
faut, avec une force fatale et secréte ».

Gounod ne regrettera pas l'ajout de cette
page, car le soir de la premiere, le 19
mars 1859, il n'y a guere que ce cheeur
et «I'Air des bijoux» de Marguerite qui
soient véritablement applaudis. Selon
Carvalho le public trouvait la musique
«inintelligible». Et pour cause: l'ccuvre
constitue une rupture avec le bel canto

italien alors en vogue a Paris, privilégiant
le lyrisme mélodique a la virtuosité vocale.
En essence, Faust marque la renaissance
de lart lyrique francais, perceptible
également dans ses  nombreuses
mélodies d'une écriture épurée et
sobre, dont les lignes vocales épousent
l'accentuation naturelle de la langue, cette
fois bien francaise.

Parmi les spectateurs, il y a toutefois
Berlioz, aussi féroce que fin observateur,
qui comprend que Faust sera vite un
succes. Dans Le Journal des Débats il
se montre élogieux a sa facon, et fait
référence a un opéra-comique de Victor
Massé créé trois semaines plus tot:
«J'ai dit, en parlant de la Fée Carabosse
que ce pourrait bien étre le succés de la
veille. Faust est a coup sur le succes du
lendemain.» Berlioz ne se trompe pas
et Faust, malgré des débuts hésitants,
est programmé 57 fois pour cette seule
année 1859: du jamais vu! Il sera, apres
Carmen de Bizet, l'un des opéras francais
les plus joués au monde et ouvre la voie
a une renommée de son compositeur
qui ne se démentira plus. Suivront La
Reine de Saba (1862), Mireille (1864),

Roméo et Juliette (1867), Cing Mars
(1877), Polyeucte (1878).

Enfin, apres Polyeucte, Gounod se
mesure une derniere fois a l'opéra en
1881 avec son ouvrage sans doute le
plus ambitieux: Le Tribut de Zamora.
La critique est divisée: tantdt applaudie,
tantot décriée, l'ceuvre tombera bient6t
dans l'oubli en quelques décennies. I
est vrai que le livret en quatre actes de
d'Ennery et Brésil, proposé a Gounod
en 1878 par le directeur de 1'Opéra de
I'époque Halanzier-Dufresnoy, n'est pas
des plus novateurs: l'ambassadeur du
khalife de Cordoue, Ben-Said vient a
Oviedo réclamer le Tribut de Zamora (du
nom d'une bataille). 11 fait enlever vingt
jeunes filles, dont Xaima qui est sur le
point d'épouser le soldat espagnol Manoél
Diaz. Ce dernier décide de la sauver avec
l'aide d'Hermosa, déja prisonniére de
Ben-Said, qui se trouve étre la mere de
Xaima. Gounod remanie de nombreuses
fois le poéme et sa partition, mais celle-ci
n'atteint pas la modernité escomptée.

Néanmoins, la partition de Gounod
est bel et bien a la hauteur du talent
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du compositeur qui propose ici une
orchestration luxuriante servant son sujet
des plus exotiques, comme dans la « Danse
espagnole» présentée ici. La deuxiéme
moitié du XIX® siécle devait en effet voir
éclore en France un exotisme particulier,
I'hispanisme musical, dans la continuité
d'un hispanisme littéraire abondant,
theme de nombreux récits de voyages
comme ceux de Théophile Gautier.

Le Tribut de Zamora puise ses sources
dans cet imaginaire fantasmé de l'altérité,
et surtout dans la particularité musicale
ibérique, ses rythmes et ses instruments
spécifiques qui nourrirent l'inspiration de
nombreux compositeurs comme Saint-
Saéns, Massenet et ses opéras a théme
espagnol, Edouard Lalo et sa Symphonie
espagnole... Mais avant eux, c'est bien
Bizet et sa Carmen qui donnérent le ton.

Meéphistophélés dans les airs, Eugenes Delacroix, vers 1828
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Georges Bizet, par Etienne Carjat, 1875

Bizet le « méditerranéen »

«J'ai entendu avant-hier un opéra,
Carmen, d'un Frangais, Bizet, et jen ai
été bouleversé. Clest si fort, si passionné,
si plein de charme, si méridional!», voici
les quelques premiers mots qu'écrivait
Nietzsche a sa sceur aprés avoir assisté a
la premiére représentation de Carmen en
1881. Cependant, a considérer aujourd’hui
la place dhonneur que tient Carmen
dans lhistoire musicale du XIX¢ siécle,
on sétonne, en dépit de l'admiration
immédiate du philosophe du Cas Wagner,
de I'échec de ce chef-d'ceuvre a sa création,
et ainsi s'explique-t-on le grand chagrin
qui frappa le maitre Bizet et le coucha dans
la tombe, alors 4gé de 37 ans.

Marquée par la lutte et somme-toute la
malchance, la vie du compositeur est un
enchainement de déceptions: ce n'est qu'en
1863 qu'il commence réellement sa carriére
théétrale et opératique, ses Pécheurs de
Perles donnés au Théatre-Lyrique n'ont
que dix-huit représentations; en 1867,
au méme théatre, la Jolie Fille de Perth
n'obtient que 21 représentations. Bizet veut
alors viser plus haut et compose un Ivan le
Terrible pour 1'Opéra, sans jamais réussir

a faire jouer cette ceuvre. Dans une heure
de profonde amertume, il confie & un ami:
«Si je créve d'ennui, de découragement et
aussi de faim un de ces matins, on aura
peut-étre l'idée de faire quelque chose de la
Jolie Fille de Perth et d'Ivan.» Faut-il y lire
le pressentiment d'une mort précoce, seule
capable d'apporter gloire et reconnaissance
aux artistes incompris ¢

Enfin, en 1872, il aborde la scéne de
I'Opéra-Comique avec Djamileh: ce petit
chef-d'ceuvre, malgré la bienveillance
de la presse, disparait au bout de quatre
représentations.

Clest le 1 octobre 1872, exactement neuf
semaines aprés la création de Djamileh,
qua lieu la premiére représentation de
'Arlésienne. L'accueil réservé apporté par
le public a ses partitions antérieures ne
semble pas avoir découragé le compositeur
qui sadonne a un travail acharné: il
termine Djamileh, compose Jeux d'enfants,
1'Arlésienne, ébauche Carmen... Bizet
travaille, dans le méme temps, a ses deux
partitions suprémes: rien d'étonnant
alors qu'elles soient de la méme encre, de
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la méme veine, de la méme et admirable
inspiration.

Et de fait, entre la musique de 1'Arlésienne
et celle de Carmen, il y a parallélisme et
presque une similitude frappante. On peut
dénombrer, entre les deux chefs-d'ceuvre,
bien des analogies et correspondances:
pour Carmen les librettistes Meilhac
et Halévy sont plus influencés par les
personnages de la piece d'Alphonse
Daudet que par ceux du récit de Prosper
Mérimée. Georges Bizet, l'esprit rempli de
'Arlésienne, qu'il est en train de composer,
n'a pu visiblement se détacher des héros
de Daudet, tant ils sont repris et comme
prolongés dans Carmen. L'Arlésienne est,
d'une certaine fagon, la premiére ébauche
toute fraiche de Carmen et ce sera dans
Carmen que le génie de George Bizet
s'accomplira entierement, jetant tout
son feu.

Aussi, comme l'ouverture de I'Arlésienne,
le prélude du premier acte de Carmen
comprend trois motifs qui se succédent:
la «Marche du défilé de la quadrille» qui
correspond a la « Marche de Turenne» de
1'Arlésienne; le refrain de I'Air du toréador
qui désigne Escamillo et qui remplace le
motif mélodique de I'Tnnocent; le theme

de la fatalité ou théme de la bohémienne
Carmen qui est de la méme veine que le
theme de la mystérieuse Arlésienne. De
la «Marche du défilé de la quadrille» qui
ouvre le drame lyrique, Nietzsche a dit que
clest «un magnifique tapage de cirque»,
cette marche nous invitant a I'effervescence
des jeux de l'aréne, & son euphorie, et &
ses effusions de sang. Le deuxiéme motif,
également d'un rythme de marche, est le
refrain des couplets quEscamillo chante
au deuxiéme acte: le refrain qui sert a
caractériser le toréador éclate ici, aux
bois et aux cordes, sur le martélement
des cuivres, aprés une montée en tierces
de Torchestre. Apparition dominante et
vite envolée du héros de la féte populaire,
suivie de la reprise de la « Marche pétillante
de la quadrille» qui est interrompue net
par un silence. Clest sur la fin seulement
qu'intervient, par les clarinettes, bassons et
violoncelles, le motif tour a tour capricieux
ou tragique, et qui assimile 'héroine du
drame a la fatalité et a la mort, dont elle-
méme finit par étre la victime, apres en
avoir été l'instrument. D'aprés Nietzsche
encore, ce leitmotiv de cing notes a peine,
se dévoile comme une «épigramme sur la

passion, ce qu'on a écrit de plus fort a ce
sujet, depuis Stendhal»!

Puis a l'acte I, dans la coulisse, l'appel
des pistons sonne larrivée de la garde
montante. La reléve a lieu sur une Marche
allegre, sifflée par deux petites flites,
suivies des pistons, puis des cordes. Pour
les épisodes militaires, Bizet n'emploie ni
clairons, ni trompettes mais les pistons,
les cors d'harmonie et les trombones. Le
Cheeur des gamins qui succéde nous offre
le modele du travail étonnamment libre
et subtil de Bizet. Sous ce chant puéril,
en forme encore une fois de marche, le
compositeur accumule les fantaisies et
les inventions techniques, fournies par sa
virtuosité et son génie novateur.

Enfin, a l'acte IV, lorsque le rideau se léve,
Sévillans, Sévillanes et gamins assiegent
l'entrée des arénes. Les marchands
ambulants racolent des clients. Les
premiers soprani offrent des éventails; les
seconds, des oranges; les premiers ténors,
les programmes; les secondes basses,
du vin; les seconds ténors, de l'eau; les
premieres basses, des cigarettes. Choeur
juxtaposé a l'orchestre étincelant qui nous

décrit, comme au premier acte, l'agitation
de la populace impatiente d'applaudir,
au passage, les champions de la course
de taureaux. Les bassons amorcent les
quatre premieres mesures de la Marche,
déja entendue comme théme initial du
prélude. Les clarinettes sunissent aux
bassons, quand les enfants s'écrient: «Les
voici!» Le défilé de la quadrille commence.
En téte, le détachement des alguazils que
conspuent, d'abord, les enfants, puis tous
les autres assistants. Aprés quoi, les enfants
annoncent successivement les Chulos, les
Banderilleros, les Picadors, salués par les
choeurs et l'orchestre, tout cela pendant
que ce dernier exécute et répete, sans
se lasser, avec une excitation croissante,
la «Marcha torera». Les bassons nous
informent de l'approche de l'espada sur
la reprise de la Marche de la cuadrilla.
Les flites et clarinettes s'unissent aux
bassons. Escamillo apparait enfin, aux
c6tés de Carmen, rayonnante de fierté et
de bonheur. En son honneur, les cheeurs
attaquent fortissimo et «tres rythmé» le
refrain de I'Air du toréador. Acclamations
de la foule, tandis que l'orchestre, en
un tutti fracassant, ressasse la Marche
obsédante.
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L'accueil du public, lors de la création en
1875, reste réservé, voire hostile: ce sujet
sur une femme libre heurte la bourgeoisie
de I'époque, certains journaux comparent
méme l'héroine a une «femelle vomie de
l'enfer».

1l en est de méme pour 1'Arlésienne, créée
quelques années plus tot: aussi bien le
drame lui-méme que la musique de scéne
n'eut pas vraiment de succes. Georges Bizet
en tira alors une premiére suite d'orchestre,
qui fut jouée pour la premiere fois aux
Concerts Pasdeloup, le 10 novembre 1872:
son succes fut en revanche immédiat. En
1879, quatre ans aprés la mort de Bizet,
son ami Ernest Guiraud se charge de
constituer une seconde suite d'orchestre
eny introduisant d'autres pages de l'initiale
musique de scéne: la Marche des Rois y est
reprise en canon dans la derniére partie
de l'ouvrage remanié, ici notre Farandole.

Le compositeur joue a la fois sur la
ressemblance a la musique traditionnelle
dorigine et sur l'éloignement di a la
savante orchestration: il imite d'une part
les instruments traditionnels provencaux,
tambours basques, bachas, galoubets, et
d'autre part, réalise un canon complexe qui
va en s'accélérant a l'image de I'apothéose
d'un baléti provengal.

Ainsi, ce mot de méditerranéen, qui servit
a Nietzsche pour qualifier toute l'ceuvre
de Georges Bizet, se révele d'une justesse
des plus profondes: il n'est point de
partition qui nous traduise avec autant
d'intensité, dans les paysages lumineux
de la Provence, et de 1'Espagne, leur
soleil brulant, leurs contrées ardentes,
leurs femmes sulfureuses, et la fatalité
de la passion humaine. Les pages les plus
francaises de musique «a l'espagnole» !

Taureau et Picador, Jean-Léon Géréme, 1867

La Fin de la Corrida, Jean-Léon Géréme, ca 1870
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Final en Fanfares

Apres l'évocation de l'étranger, de ces
marches et ces danses aux airs d'ailleurs,
mais somme-toute bien frangaises, tant
par celui qui tient la plume que par leurs
formes, nous nous devions de revenir
aux chants qui, & eux seuls, symbolisent
aujourd'hui cette France immortelle.

Tout d'abord, cette marche encore
entonnée sur les pavés, souvent mouillés,
de ces Champs Elysées en ce jour de
souvenir de la Prise de la Bastille. Sa
légende née de l'histoire nous renvoie
aux épisodes sanglants qui virent naitre la
nation francaise et sa puissance militaire.

Louvois avait créé I'armée royale. Carnot
constitua l'armée nationale. L'usage
voulait que le régiment porte le nom d'ott
il opérait comme «Royale-Picardie» ou
«Auvergne». En 1791, du fait du Ministre
de la guerre Narbonne, on nommera les
armées francaises par le nom des contrées
qu'elles avaient a défendre: l'armée du
Nord, des Alpes ou dTtalie. Et en 1791,
la France compte alors trois armées qui
deviendront I'armée du Nord, du Centre
et du Rhin.

A T'aube de la campagne de 1794, Carnot,
décide de porter son effort en Belgique,
en laissant un rideau de troupes face aux
Prussiens campés a 1'Est et en faisant
mouvement avec l'armée de Moselle sur
la Sambre pour la réunir a l'armée des
Ardennes.

La nouvelle armée, destinée a opérer au
confluent de la Sambre et de la Meuse,
prend naturellement le nom de « Sambre
et Meuse» et le conserve pendant les
trois ans ou elle va opérer sur ce théatre.
Clest le 29 juin 1794 qu'elle voit le jour,
composée de laile droite de l'armée du
Nord, de 'armée des Ardennes et de l'aile
gauche de l'armée de Moselle. Elle aura
a sa téte les généraux Hoche et Jourdan
et comptera dans ses rangs les illustres
Kléber, Marceau, Bernadotte, Lefebvre,
Soult, d'Hautpoul, Mortier, Championnet
et un certain Ney... quelques-uns de ces
grands esprits militaires dont le souvenir
orne aujourd'hui le nom de nos rues.

Jusqu'en 1870, la France vit sur les
légendes de gloire de cette période
révolutionnaire et partout, la musique

militaire est omniprésente: le sentiment
patriotique est & son paroxysme dans les
esprits et les cceurs.

Et survient le désastre de la guerre contre
la Prusse. La France est assommée par
le crochet prussien et limpéritie de
nos généraux qui ne sont plus ceux
de 1793 ou de 1805. Au lendemain de
Sedan (1870), notre pays est amputé de
I'Alsace et d'une partie de la Lorraine
et des Vosges. L'empire n'existe plus et
s'ensuit une période de trouble qui verra
la fin de l'empire et I'avénement de la
III* République.

Notre fierté nationale meurtrie, Cezano,
comme bon nombre de chansonniers,
choisit de composer un chant qu'il
intitule de fagon restrictive «Le régiment
de Sambre-et-Meuse» et que Robert
Planquette mettra en musique. Aux
airs populaires et entrainants, le texte
affirme les valeurs de 1'époque et tente de
transcender l'amertume de la défaite. Sa
piéce trouve un second soufile, grace a
l'essor des music-halls et des cafés-concerts
de la Belle Epoque: elle devient hymne de
résistance et sera enseignée aux enfants
des écoles dans le cadre du programme

d'éducation de la ITI° République. Sambre-
et-Meuse accompagnera la cérémonie de
dégradation de Dreyfus en 1895, parodie
de justice destinée a purifier I'honneur
de larmée. Vingt ans plus tard, au
milieu de la Premiére Guerre mondiale,
le gouvernement frangais choisira cette
méme chanson pour accompagner
les traitres au peloton d'exécution. En
1914, soldats et civils francais avaient
bruyamment entonné les martiales
paroles de Cezano dans toutes les gares de
France: les mutins de 1917, eux, comme
sortis des «Sentiers de la Gloire», les
rejetteront.

L'armée de Sambre-et-Meuse était la
plus glorieuse avant que celle dTtalie
ne lui vole la vedette. Cezano ne fait
évidemment pas un récit historique
de faits avérés: c'est un poete, mais on
retrouve une allusion a la retraite face
aux Autrichiens en 1796, une autre a
la fameuse déclaration de Bonaparte
lorsqu'il prend le commandement de
I'armée d'Ttalie: «Soldats, vous étes nus,
mal nourris...» que l'on retrouve avec
«La gloire était leur nourriture, ils étaient
sans pain, sans souliers... ».
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A Timage de Gounod, Sambre & Meuse
veut sublimer une immortalité que seule
une mort héroique au service de la Patrie,
peut conférer: «Le Régiment de Sambre
et Meuse regut la mort au cri de liberté,
mais son histoire glorieuse lui donne droit
al'immortalité ».

Cette immortalité n'est pas celle des
cimetiéres: elle transcende et éleve, elle est
le coeur battant des valeurs de notre pays,
ce qui en lui résonne de tant de luttes et
de combats: elle incarne l'esprit frangais
dans ce qu'il peut avoir de plus noble.

" REGIMENT
' SAMBRE. MEUSE

R PLANGQUETTE

Frontispice d'un recueil d'arrangements du Régiment de Sambre et Meuse, 1919

Voisine du Régiment de Sambre & Meuse,
I'Armée du Rhin depuis 1792 se livre a
un combat acharné contre 1'Autriche.
Cette lutte, ce sera un jeune capitaine en
garnison a Strasbourg qui l'immortalisera.

En effet, dans la nuit du 25 au 26 avril
1792, Claude Rouget de Lisle, écrit le
Chant de guerre pour l'armée du Rhin:
il s'agit de galvaniser les soldats et les
volontaires engagés afin de défendre la
patrie en danger. Le chant rencontre un
vif succes. Il est repris par des soldats
de Montpellier et de Marseille qui se
rendent a Paris. Clest pourquoi, lors de
la proclamation de la République, le 22
septembre 1792, c'est sous le nom
d'Hymne des Marseillais qu'il est officialisé
comme chant du nouveau régime et,
finalement, sous celui de Marseillaise qu'il
est décrété « chant national » en 1795.

La paternité de cette Marseillaise, que 'on
aurait pu appeler plutot la Strasbourgeoise,
demeure contestée: comme un clin d'ceil
au XVII® qui vit un Italien, un certain
Lulli, dicter parmi les plus belles pages de
notre histoire musicale francaise, notre
hymne national aurait-il été composé par
un autre Giovanni Battista?

Un certain manuscrit de Théme et
variations de Giovanni Battista Viotti,
redécouvert en 2013, séme le trouble voire
la sidération: si beaucoup d'ceuvres, tant
de Mozart avec son Concerto pour piano
n°25 (1786), de Jean-Baptiste Grisons et
le prélude de son oratorio Esther (1787)
ou encore 'Hymne des Wurtembergs,
peuvent  vaguement rappeler La
Marseillaise, celle du piémontais Viotti,
futur directeur de 'Opéra de Paris,
semble en donner l'acte de naissance sans
équivoque... Cette ceuvre serait datée de
1781, soit 11 ans avant la « composition »
de Rouget de Lisle.

Le débat reste ouvert: la Marseillaise
est-elle la création pure d'un officier
originaire du Juras, Iimmaculée création
d'un patriote aiguillé par la lutte
contre la tyrannie? Ou n'est-elle qu'un
vulgaire plagiat maquillé en hymne
révolutionnaire? Comment concilier la
légende d'une écriture rapide, paroles
et musique en une nuit de fiévre, et
la qualit¢ de l'ceuvre, sa pérennité,
I'admiration qu'elle suscite treés tot et pour
si longtemps ?
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Laissons planer le doute, pour la musique
plus que pour les paroles, mais rappelons
que cest bien le corps de Rouget de
Lisle qui, le 14 juillet 1915, a quitté le
cimetiere de Choisy-le-Roi pour 1'Hotel
des Invalides ou l'accueille le président
Poincaré.

La Marseillaise est de toutes les journées
révolutionnaires a partir du 10 aout
1792: une orchestration par Gossec est
présentée a l'opéra dés le 30 septembre,
pour une piéce intitulée 1'Offrande a la
Liberté, dramatisation trés fréquemment
jouée sous la Révolution (120 fois de
septembre 1792 a septembre 1795!);
une nouvelle orchestration est réalisée
par Méhul en 1795 quand la Marseillaise
devient «chant national». Elle est ensuite
abandonnée sous le Premier Empire.

Bien que contemporains, Rouget de Lisle
et Berlioz ne se rencontrérent jamais,
mais ce dernier, dans ses Mémoires, relate
un échange épistolaire qui en quelques
mots, d'un romantisme du plus élégant,
dépeint a merveille ce duo monumental
de l'histoire musicale de notre pays:

«Nous ne nous connaissons pas,
monsieur Berlioz; voulez-vous que nous

fassions connaissance ? Votre téte parait
étre un volcan toujours en éruption;
dans la mienne, il n'y eut jamais
qu'un feu de paille qui s'éteint en fumant
encore un peu. Mais enfin, de la richesse
de votre volcan et des débris de mon
feu de paille combinés, il peut résulter
quelque chose. »

Lettre de Rouget de Lisle a Berlioz,
novembre 1830

Et quel «résultat», quel «volcan» que
cette Marseillaise, orchestration pour
ténor, deux chceurs et grand orchestre,
qu'oftre Berlioz a la postérité!

Avec ses alternances entre les couplets
des solistes et les refrains des chceurs,
larrangement du  maitre rappelle
fortement le Chant du Départ de Méhul
et s'inscrit ainsi dans la continuité des
concerts monumentaux de la Révolution
de 1789.

Aussi, le 29 juillet 1830, au méme
moment ou Eugéne Delacroix peint
«La Liberté guidant le peuple», le jeune
Berlioz vient de remporter le grand prix
de Rome. De sa fenétre a linstitut, ou
s'est réfugiée l'aristocratie du Faubourg
Saint-Germain, il entend siffler les balles,

le martellement des pavés, la fougue des
insurgés. Muni d'un pistolet, il descend
les escaliers, franchit les couloirs bondés
de familles, femmes, enfants, vieillards
apeurés. A hauteur de Berlioz arrive un
groupe d'insurgés qui se vante d'avoir
participé a «la prise de Babylone»: il
s'agit en fait de la prise de la caserne de
gardes royaux, située rue de Babylone.
A quelques barricades de 13, au Palais
Royal, un groupe de musiciens fait une
quéte de soutien aux insurgés. La foule,
qui a grossi a vue d'ceil, et dans laquelle
le compositeur se faufile, les suit vers la
galerie voisine Colbert: a l'étage, la téte
sous le grand dome de verre, Berlioz fait
jouer au peuple des Trois Glorieuses leur
chant de cceur, boudé jusquiici... Qui
d'autre qu'Hector lui-méme pour nous en
conter l'épique récit:

«La proposition est acceptée, et nous
commencons la  Marseillaise.  Aux
premiéres mesures, la bruyante cohue
qui s'agitait sous nos pieds s'arréte et se
tait. Le silence n'est pas plus profond ni
plus solennel sur la place Saint-Pierre,
quand, du haut du balcon pontifical, le
pape donne sa bénédiction urbi et orbi.
Apres le second couplet, on se tait encore ;
aprés le troisieme, méme silence. Ce

n'était pas mon compte. A la vue de cet
immense concours de peuple, je m'étais
rappelé que je venais d'arranger le chant
de Rouget de Lisle a grand orchestre et a
double cheeur; et qu'au lieu de ces mots:
ténors, basses, j'avais écrit a la tablature
de la partition : Tout ce qui a une voix, un
ceeur et du sang dans les veines. Ah! ah!
me dis-je, voila mon affaire. J'étais donc
extrémement désappointé du silence
obstiné de nos auditeurs. Mais a la 4¢
strophe, n'y tenant plus, je leur crie: «Eh!
sacredieu! chantez donc!» Le peuple,
alors, de lancer son : Aux armes, citoyens!
avec l'ensemble et l'énergie d'un cheeur
exercé. Il faut se figurer que la galerie qui
aboutissait a la rue Vivienne était pleine,
que celle qui donne dans la rue Neuve-
des-Petits-Champs était pleine, que la
rotonde du milieu était pleine, que ces
quatre ou cing mille voix étaient entassées
dans un lieu sonore fermé a droite et
a gauche par les cloisons en planches
des boutiques, en haut par des vitraux,
et en bas par des dalles retentissantes,
il faut penser, en outre, que la plupart
des chanteurs, hommes, femmes et
enfants palpitaient «encore de l'émotion
du combat de la veille, et l'on imaginera
peut-étre quel fut l'effet de ce foudroyant
refrain... Pour moi, sans métaphore, je
tombai a terre [...] ».
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A nous désormais, sans métaphore, de
tomber a terre apres l'évocation de ces
figures tutélaires de la grande musique
frangaise: ~Méhul, Gounod, Bizet,
Berlioz... Tous parleurart, leur lutte tantot
politique par le mot, tantdt esthétique
par la note et le style, ont contribué a
élever notre France dans le Concert des
Nations. Tous révolutionnaires par leur
génie de création, du renversement,
du dépassement de la forme établie, ils
incarnent ceux que Cezano appellent «ces
fiers enfants de la Gaule »: ceux de Valmy,

les « Braves» d'Austerlitz, ceux de Sedan,
«Ceux de Verdun», ceux du Vercors...:
tous ont mérité, a en croire Sacha
Guitry dans son film Si Versailles m'était
conté... (1954) de «descendre le plus bel
escalier du monde», et par la méme de
s'inscrire dans cette continuité historique,
cet héritage qui force au respect et a
l'admiration tout étre doté «d'une voix,
d'un cceur et de sang dans les veines». C'est
a nous désormais que revient de chanter
la Gloire Immortelle de nos aieux, tichons
d'en étre dignes!

Rouget de Lisle chantant la Marseillaise pour la premieére fois, Isidore Pils, 1849
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Louis-Philippe visitant la galerie des Batailles, lors de l'inauguration du musée de Versailles le 10 juin 1837,
Francois-Joseph Heim, 1837

To all the glories of France
By Bérénice Gallitelli

“Foreigners can make no mistake about it; in Versailles they measure the past, and perhaps
the future. Versailles is France's noblest and most convincing ambassador”

The Chateau de Versailles Spec-
tacles collection celebrates its 100t
release

At Versailles, 2009 saw the renaissance of
the Opéra Royal, which revived the “old
soul” of the Chateau, bringing it back to
life and restoring its very purpose. A true
centre of opera, Grand Siécle Versailles
was, by nature, the Versailles of reality
and appearance, of staging and setting to
music, of the perpetual representation of
its noble residents.

Versailles and its music, ringing out from
the balconies of the Opéra Royal or the
tribune of the choir in the Sun King's
Chapel, represent a piece of artistic and
historical heritage, and uphold an image
that I believe is close to all our hearts, one
of so-called “French-style” elegance and

La Varende, Versailles, 1958

delight, of an entire era, one that repre-
sents a certain art of living. The soul of a
place, of these heavy, silent stones, is the
thing that animates and breathes life into
all that sleeps and slumbers. It is the force
of a dancing Lully, the stroke of a bow
from Marin Marais, its very substance.

This first rebirth of a now-prestigious
venue and its musical season, marked by
a repertoire very much in keeping with
the setting, sparked a unique desire in
us to harness these melodies, these ephe-
meral songs, and these musical moments
of grace, so as to leave them behind as a
testimony of our century, whereby music
is not consumed but rather listened to and
savoured.

Since 2018, our collection of sound and
video recordings, made entirely at the

73



74

Chateau de Versailles, has preserved the
memory of concerts imbued with the
spirit of the Opéra Royal and the Chapelle
Royale. These pieces, some of them
brought to life by little-known or for-
gotten composers, will therefore receive
their rightful tributes at this Versailles,
which is now filled with music from the
dawn to the twilight of the ages. As a phy-
sical object, a record is a trace of moments
frozen in time, bringing us closer to his-
tory and tradition - as such, it remains
essential. It is the tangible form of an ima-
ginary world that it seeks to bring to life.
It is the rigour of creation and re-creation.
It is an objet d'art in its own right, and we
are its custodians.

Aware of the theatrical and operatic qua-
lity of his palace, Louis the Great once
wrote to the Dauphin of France: “Our
duty is entirely to the public” We like to
think that by allowing as many people
as possible to savour his music, we are
staying true to the very calling of this early
Versailles. All are aware of its symbolism,
as a place of courtesans, all the luxury and
brilliance of a bygone world, the France of
the Ancien Régime.

It may therefore come as quite a surprise
that, for our hundredth release, we should
want to celebrate a record dedicated to a
fanfare of military marches and arias from
the Republic's emblematic operas. A sym-
phonic ode to the French Nation, set to
music in pieces by Gounod, Berlioz, Bizet,
Méhul and more; those who, in truth,
embody the heirs of the 1789 Revolution
that saw the Versailles of the Kings of
France come to a bloody end.

It is clear that French patriotism is
founded not on a love of the past, of a
shared history and experience, but on a
violent schism, a tabula rasa of the cus-
toms and beliefs on which the tutelary
figures of yore embodied a host of spectral
and nightmarish visions to be dismantled
and forgotten. As well as brutally separa-
ting the head from its body of flesh and
blood, Mr Guillotin's instrument of death,
the dark symbol of our Revolution and
its Terror, also severed something else:
France as it was disappeared, leaving a
new one in its wake.

This pivotal time in our history, between
the collapse of a bygone world and the
advent of another, different, unknown

one, would bring a certain Chateaubriand
- the exiled philosopher and poet now in
exile - to admit in his twilight years: “I
loved freedom too much for the royalists;
I despised crimes too much for the revo-
lutionaries” What can we do when we are
fond of the past, its traditions, symbols
and exploits, yet also keen to understand
the future? As the past is no longer source
nor root, the fissure between tradition
and modernity is inevitable.

And vyet, like the executioner's blade,
we had arrived at a disjuncture: the past
and its traitors and despots, or the future
and the new patriotism of the sovereign
nation. As such, Frenchness no longer
appeared to be a state of affairs, tangible
through birth and the lineage of fathers,
but a choice left to an individual's force
of will, like a child choosing their calling.
Loyalty and faithfulness to the vestiges of
a departed world, centred on the figure of
the king and his heirs, on one side; on the
other, one's total surrender to the nation
without conditions or concessions, and
pride in so doing.

Nearly fifty years later, Louis-Philippe,
King of all French, saved Versailles,

Mansart's masterpiece of stone rising out
of the Sun King's rays, from destruction
by transforming it into a museum. Nearly
two hundred and fifty years later, this
same dazzling symbol of our mangled and
disavowed monarchic history welcomed
the great and powerful of this world with
pomp and splendour. Nearly two hundred
and fifty years later, the Opéra Royal de
Versailles is hosting a concert showcasing
a repertoire of the nation's emblematic
music, with the French Army Choir and
the French Republican Guard Orchestra!

Might Chateaubriand's conflict have
become a paradox? Or ultimately, might
this just be the true birth of the French
Nation? Because, when all is said and
done, it is by championing people of the
past that we champion the revolutionary
tradition of our country. It is by separa-
ting the Motherland from the State and
its regime that Chateaubriand's torment is
brought to an end. Those who, like Mr de
Talleyrand, the “lame devil”, have served
not every regime, nor the nation, nor the
king, but the eternal entity behind them
all, France, are ultimately the true fathers
of French patriotism.
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For this eternal France, let us strive to
broaden the bedrock of its memory by
willingly incorporating all the dimensions
of its foundations: the France established
in 496, the France of kings, too, of the first
builders - of cathedrals, of houses of stone
and of cards - and of the founding fathers
of the nation, both ancient and modern.
This is a France able to fondly distinguish
both its golden ages and darkest hours,
in both its monarchic and its republican
history. This is not the France of a clean
slate, but of a certain historical continuity,
one that can admit that our Republic -

of which we continue to sing “with cries
of Liberty” - is built not on the ruins of
tradition, but by tradition itself.

This unconditional France, with no ifs or
buts, and with Versailles as a token of its
dazzling glory!

“We possess no other life, no other living
sap, than the treasures stored up from the
past and digested, assimilated and created
afresh by us. Of all the human soul’s needs,
none is more vital than this one of the past.”

Simone Weil,
The Need for Roots, 1949
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Louis XVI, Roi des Francais, Pére d'un peuple libre, anonyme 1792
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Odes to France

With the Revolution and above all the
Empire, France developed a very strong
national sentiment, in violent opposi-
tion to the past and its traditions, be they
musical, cultural or political. This would
inspire the musical repertoire of both
France and the rest of Europe, throughout
the 19" century. In France, the conside-
rable number of musicians used, open-air
performances and an increasing presence
of wind instruments created a new aes-
thetic vision: like theatre, music became
a political platform and opera took on an
“instructive” role, as evident in a decree
from the Convention presided over by
Danton, dated 2 August 1793, requiring
that theatres feature only works advoca-
ting the Republican ideology. As such,
artists were set the fundamental objective
of “teaching” the public and uniting them
around accepted and recognised common
values. The French Revolution therefore
gave rise to the great democratic pas-
sions of liberty, equality, justice and the
motherland that feature extensively in the
lyric works of the time.

These republican values that fuelled opera
librettos, along with the new, patriotic and
heartfelt music, reached an increasingly
vast audience that filled symphony halls,
opera theatres and the “Revolutionary
Squares” (many of them former “Royal
Squares”) of our cities.

These years brought the proliferation of
national celebrations and holidays whose
unifying force and the power of en-masse
singing encouraged the finest composers
of the time to write anthems and patriotic
songs, some of which became widely
popular, their notes bringing people into
step both literally and figuratively. As
heirs of the kingdoms, states also armed
themselves with this extraordinary ins-
trument of influence to support the front
lines, galvanise troops, celebrate victo-
ries, lament defeats and preserve their
memory.

“If a man does not keep pace with his
companions, perhaps it is because he
hears a different drummer. Let him step
to the music which he hears, however
measured or far away.”

Henry David Thoreau,
Walden or Life in the Woods, 1854

Méhul the Revolutionary

Ftienne Nicolas Méhul, who opens
proceedings on this record, may be the
most edifying of this generation of “com-
mitted” artists: born under the Ancien
Régime and died under Restoration,
like Chateaubriand, the composer lived
through this pivotal period in the history
of France, score in hand, in the successive
service of different regimes and subject to
their musical and political doctrines.

Méhul showed a remarkable gift for music
even as a young child, and began his cal-
ling at the organ of Laval-Dieu abbey. In
1778 he travelled to Paris, where he began
his musical career by adapting arias from
popular operas. His “Ode sacrée” [Sacred
Ode] performed at the Concert Spirituel in
1782, was well received. He was introduced
to Gluck (1714-1787), who happened
to be in Paris for the performance of his
Iphigénie en Tauride [Iphigenia in Tauris],
who became a mentor and encouraged
him towards opera. Although his work was
mainly dedicated to this, Méhul was, like
several other exceptional musicians, the
victim of the extreme popularity of two or
three of his non-opera masterpieces. He

and Gossec served as the “official musi-
cians of the Revolution” and its democratic
passions. It is to him that we owe several
arias that have become part of the popular
and military repertoire, including “Hymne
a la raison” [Hymn to Reason], “Hymne a
Bara et Viala” [Hymn to Bara and Viala],
“Chant des Victoires” [Song of Victories],
“Hymne du 9 Thermidor” [Hymn of 9
Thermidor], “Chant funébre a la Mémoire
de Féraud” [Funeral Song in Memory of
Féraud], “Hymne & la Paix” [Hymn to
Peace], “Chant du Retour” [Song of the
Return] and, above all, “Chant du Départ”
[Song of the Departure], which earned him
eternal fame.

Legend has it that one evening at the
home of Sarrette, a musicologist of the
period, Méhul was handed the text by
Marie-Joseph Chénier, whereupon the
composer lent on the edge of the mantel-
piece and quickly wrote the music for this
impassioned anthem. The song, intended
to evoke the storming of the Bastille, was
performed for the first time on 4 July 1794
in Paris, during a concert at the Jardin
des Plantes. It was a great success and
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18,000 copies of the score were imme-
diately printed and given out to the army,
whose regiments would strike up the cho-
ruses on the battlefield, including under
the Empire, for which it was the official
anthem from 1804 (Napoleon preferred it
to La Marseillaise).

A musical tableau in seven stanzas, each
sung by a solo voice or small choir, inters-
persed with a chorus, the “Chant du
Départ” or “warriors' song” reflects the uni-
versal dimension embodied by the French
Revolution at a time when the monarchies
of Europe were collapsing: “Tremble, ye
enemies of France, Kings who with blood
have slaked your thirst I” and the allusion
in the fourth couplet to the two children
Joseph Bara and Joseph Agricol Viala,
venerated as martyrs of the Republic who,
before the royalists who ordered them to
cry “Long Live the King!”, chose instead to
shot “Long Live the Republic!”, thus sealing
their fate. Both man and child were citizens
above all else who, in the face of despotism,
must stand, fight and die for the freedom
that defined them.

The chorus, meanwhile, came to symbo-
lise the defence of the land and values of
France, a patriotic song in exaltation of the

soldier in combat, the resistance fighter
in the maquis or even a president on the
campaign trail... (Giscard d'Estaing).

“Young people, do not forget that they
were your age, those who fell so that you
could be born free, And do not forget that
freedom will never die as long as there
are men and women capable of dying
forit.”

Maurice Druon, writer and member
of the Resistance

However, Méhul cannot be reduced only
to this famous Chant du Départ, and his
production forms an essential link in
the history of French music between the
end of the Enlightenment and the dawn
of Romanticism. Despite his teaching
work when the Conservatoire national
de musique (Paris Conservatory) was
founded in 1795 - he was professor of
composition and one of the five study
inspectors along with Grétry, Gossec,
Lesueur and Cherubini -, Méhul never
stopped composing. His works include
Ariodant (1798), in which grand, dra-
matic arias rub shoulders with simple
romances while the orchestra plays an
increasing role in the drama; Le Pont de
Lodi [The Bridge of Lodi] (1797), Adrien

(1799), the “Chant de Triomphe du 25
Messidor” [Song of the Triumph of 25
Messidor] performed at Invalides on
14 July 1800 to celebrate Marengo, with
2 orchestras, 3 choirs and one female
choir accompanied by harps, a show of
instrumental audacity that impressed
Berlioz. The most significant of these
works was the opera buffa L'irato [The
Angry Man] (1801), which Méhul dedi-
cated to general Bonaparte, whose salon
at Malmaison he assiduously attended.
Joseph, however, in 1807, received a
rather frosty reception and only gar-
nered favour after becoming established
in Germany. Later praised by Napoleon
as the best lyric piece of the year, Joseph
went on to become Méhul's masterpiece
and would ultimately remain in the reper-
toire of the Opéra-Comique for almost
150 years. All of Méhul's works, including
Uthal (1806), demonstrate his science of
instrumentation and his sense of nas-
cent romanticism, from which melodic
inventions continuously sprung forth.

However, as his operas were not as suc-
cessful as he had hoped, he turned his
attention to symphonic music, composing
four symphonies. These works, composed

at the turn of the century, lean quite clearly
towards the emerging romanticism, much
more than towards Haydnian tradition,
and as such brought about decisive pro-
gress in French symphony. They are par-
ticularly striking for the energy that runs
through them, reminiscent of some of
Beethoven's pieces, not that Méhul was
aware of the work of the German genius.
As such, he is responsible for the finest
French symphonies preceding Berlioz's
Fantastique.

Premiered at the Théatre Favart on 12 flo-
réal an V (1 May 1797 in the Republican
calendar), Méhul's Le Jeune Henri [Young
Henry], like “Chant du Départ’, withstood
the twists and turns of the revolutionary
years to establish itself as a masterpiece of
the French repertoire. Paradoxically, this
opera was an abject failure; so loud was the
hissing from the audience of the Directory
that the performance was brought to a
painful end. The piece was not performed
a second time and its libretto has since
been lost; all that remains of the score is
fragments, and the overture, which has
now achieved posterity under the title of
La Chasse du Jeune Henri [Young Henry's
Hunt]. Built on the story of a hunt led by
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Henry IV, the embodiment of impartial
and just royal power, the subject, despite
being rewritten throughout history, failed
to win over audiences.

In the climate of spring 1797, when the
Directory was holding onto power through
the use of beyond reasonable force, with
the violent and bloody repression of
Jacobins and monarchists, the slightest
royalist allusion, albeit embellished by the
myth of the Good King Henry sweetened
by the reconciliation of royal power and
the revolutionary momentum of the early
1790s, was perceived as having a coun-
ter-revolutionary and despotic meaning —
something inaudible to a fervent audience
convinced in the grip of terror. This was
especially the case given that between
1795 and 1796, the theatre became the pre-
ferred arena for a war of songs, pitting fans
of La Marseillaise (republicans) against
those of Le Réveil du Peuple (royalists); Le
Jeune Henri suffered from the ideological
conflicts of those years.

Its overture, however, was acclaimed and
performed several times over in the same
evening, enjoying a level of success and

diffusion that few other comparable pieces
would in the 19th-century.

“Mr Méhul owes it to the audience, who,
singing the words, enthusiastically called
again for the overture, to have it performed,
either at the next Concert Feydeau, or
between the two pieces at the Théétre
Italien, whose orchestra performed it with
the finest ensemble...”

Courrier des Spectacles,
15 floréal An V (4 May 1797)

Written in a narrative vein, this score is,
like most overtures by the artist, a stan-
dalone symphonic movement. With the
poetic colour of the themes in the first part
of the piece, which depict daybreak, and
the sound of the horns, which respond to
one other with the innovative idea of bril-
liant sound spatialisation — in other words,
by placing them at different ends of the
orchestra —, the piece as a whole has a great
effect on the audience, who are able to see
and imagine this phantasmagorical hunt
right up to the kill. Romanticism was not
far off, nor was its most French representa-
tive, Berlioz, who wrote of one of the per-
formances of this overture by Méhul: “The
audience seemed very pleased to meet this
old acquaintance again, and, after having

listened to it with contemplation to the
very last note, greeted it with unanimous
applause as they left” He also judged that
“The overture of Jeune Henri is still the
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masterpiece of the descriptive genre” and
included it in the programme of two of his
concerts, in December 1850 in Paris, and
in August 1861 in Baden.

Viala couronné par ['Egalité, Antoine-Alexandre Morel, vers 1793
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Berlioz or the French genius

Musical Romanticism was, first and
foremost, part of a revolutionary move-
ment: the 19" century, which saw the
Restoration of 1814 followed by the
revolutions of 1830 and 1848 that set all
of Europe alight. It was a quest for inti-
macy, both in terms of musical emotions
and in the salons, at the very moment that
developments in instrument-making led
to greater virtuosity and progress in the
substance of sound; orchestras became
more predominant, tasked with expres-
sing the very essence of Romanticism,
its sensibility, dreams, the fantastical, all
for which Berlioz would be a brilliant
spokesperson.

He was sent to Paris in 1823 at the age
of 20 to study medicine, but did so only
upon enrolling simultaneously at the
Conservatoire. In 1825, he composed an
immense Messe Solennelle [Solemn Mass]
and succeeded in having it performed at
Saint-Roch, before an audience of musi-
cians and critics. For the first time, he
heard his own music, written after having
studied composition for just eighteen
months. Both Berlioz and the spectators

were astounded, and Lesueur embraced
him, exclaiming: “Good heavens, you
shall be neither a doctor nor an apo-
thecary, but a great composer; you are a
genius!” His destiny was set in stone.

Berlioz's production is monumental
and has bequeathed pillars of operatic
and symphonic music to posterity. His
Symphonie Fantastique, “Episode in the
Life of an Artist, composed in 1830,
a veritable symphonic revolution and
manifesto of musical Romanticism, was
immensely successful.

He quickly became the most brilliant
and precise music critic, which finally
allowed him to earn a living. The creation
of his dramatic symphony Harold en Italie
[Harold in Italy] in 1834 confirmed his
success, which was then cemented by the
official commission of his Grande Messe
des Morts [Grand Mass of the Dead], per-
formed at the Invalides in 1837 before an
exceptional official audience. Following
the unfinished genesis of an 1826 opera
project, Les Francs Juges [Judges of the
Secret Court] (the overture of which was
preserved), the premiére of his first opera,

Benvenuto Cellini, at the Opéra de Paris -
a commission full of promise ending in
cabals — was a failure. The piece unnerved
musicians and audiences alike, its modern
quality did not meet expectations and the
sovereign institution made Berlioz pay for
his systematic attacks as a critic.

Berlioz took his revenge with his dramatic
symphony Roméo et Juliette [Romeo and
Juliet] in 1839, meticulously managing
the preparations for all the performers
with partial rehearsals that made for an
extraordinarily precise performance, and
an unprecedented triumph that rewarded
“the unshakeable and persistent will” of
Berlioz (Théophile Gautier).

Unable to find an official post in Paris
that would allow him to make a living
from his craft, Berlioz went into exile.
This marked the beginning of fifteen
triumphant years of touring abroad; be it
in Germany, Hungary, Russia, England,
Vienna or Prague, he performed his inno-
vative works with orchestras that he was
forced to reformat in record time. On the
verge of exhaustion, he achieved specta-
cular success and a recognition that was
all too often denied to him in Paris, des-

pite his dazzling Hymne a la France and
a Marseillaise.

At the age of 55, after three decades of
irrepressible music, successes and fai-
lures, Berlioz the alchemist completed
his most ambitious project: Les Troyens
[The Trojans] an opera in five acts for four
hours of wildly inventive music. Written
between 1856 and 1858 and revised until
1863, Les Troyens represented the peak
of Berlioz's entire artistic career and his
most developed work. Its origins go back
to his childhood and his reading of Virgil's
Aeneid, which from then on was never far
from his writing. The future masterpiece
therefore took shape in his mind for many
years before he eventually wrote it, rather
late and after much hesitation. It marked
a moving and spectacular return to the
genius' roots.

The interlude “Chasse royale et Orage”
[Royal Hunt and Storm], placed between
the third and fourth acts, takes the form
of a pantomime with mimed actions to
recount a key episode in the romance of
Dido and Aeneas: after the Trojans help
the Carthaginians to defeat the Numidian
ruler Hiarbas, Dido, Queen of Carthage
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invites the Trojan leader, Aeneas, to a
hunt. But a storm breaks out and the two
heroes take shelter in a cave, becoming
lovers at the most cataclysmic moment.

As such, it represents the fateful outcome
of Dido and Aeneas' love, yet neither
sings. Berlioz always believed that the
orchestra alone could express as much,
if not more, than the human voice when
it came to powerful dramatic sentiments.
The music opens with an image of the
deep African forest, on a stiflingly hot day,
with naiads lazing by a pool. Suddenly, a
horn can be heard in the distance, cau-
sing the naiads to worry and hide, as the
Carthaginian hunters come galloping in.
Soon a storm begins to brew, other calls
of horns can be heard in the forest, and
the hunters take shelter. The sky darkens
and the rain falls. Bolts of lightning illu-
minate the scene and, at the peak of the
storm, Dido and Aeneas appear. They
find a cave and take shelter. It is as this
point that we spot nymphs on the rocks,
crying “Italy!”, the call of destiny that
Aeneas knows he cannot resist. Torrents
of water flow and grotesque figures can
be seen in the near-darkness. Gradually,
the storm passes, the clouds dissipate

and the naiads reappear, delighting in the
renewed calm.

This symphonic episode, a tribute to
ancient tragedies, is violently coloured.
Descriptive in form, naturalistic and
bucolic in title, it is like a Friedrich or
Turner painting, a model of the genre
in which emotion reaches its peak amid
nature that goes from elegiac to furious.
The emergence of the double basses in
the slow section at the beginning and the
lulling timbres of the woodwinds echo to
open up the space and divide it into diffe-
rent musical levels. The hunting horns
therefore appear to cut through the lands-
cape and insert themselves between the
exuberance of the unspoilt nature and the
wind and rain which, for just a moment,
appear to sweep everything away, in a fan-
tastical chase begun by the orchestra: in
short, this chapter is a cataclysm bursting
with thematic and rhythmic virtuosity.

Beyond Berlioz's admiration for Méhul,
their respective approach to the motif of
the hunting fanfare brings them together
here within this programme and allows
us to compare the two. While Méhul's
overture certainly deserves its popularity,

Projet de décors pour la premiére des Troyens a Carthage : La salle du tréne de Didon, 1863
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the fanfares themselves lack originality.
Berlioz, however, always uses hunting
motifs in unexpected ways: in the “Chasse
royale et Orage’, there is not one but
several fanfares, each of them with a diffe-
rent rhythm, character and instrumen-
tation. These different themes, initially
presented separately, are then brought
together at the height of the storm, except
for the principal theme of the horn, which
differs from the others and reappears
alone at the end of the piece, once the
storm has passed. In the entire world of
music, there is no comparable chapter in
terms of imaginative power.

This gigantic work was soon divided into
two distinct evenings: La Prise de Troie
[The Capture of Troy] and Les Troyens a
Carthage [The Trojans in Carthage], the
latter premiéred in 1863 at the Théatre
Lyrique in Paris. Berlioz would never live
to hear the first evening... This work of
fantastic instrumentation, based on the
model of the lyric tragedy (inspired by
Gluck), is difficult to perform and its wri-

ting is replete with strokes of genius, yet
it never yields to the easy charm of many
contemporary compositions. These visio-
nary moments and complexity made this
major work a far cry from the preoccupa-
tions of the Opéra de Paris; although the
1863 premiere was well received, it was
an abjuration and an ordeal for Berlioz,
who suffered incredible pressure, cuts to
the work and cancelled rehearsals, which
turned the evening of the premiére into a
minefield. Les Troyens in its entirety would
have to wait until Karlsruhe in 1890, Paris
in 1921 (with cuts) and above all London
in 1957, where the work was played in
one evening, as Berlioz had intended.
Composed at the same time as Tristan
and Isolde, Les Troyens was the opposite
of Wagner's masterpiece: Berlioz, the only
living composer whom Wagner admired,
nevertheless appeared somewhat old-
fashioned for choosing a form from the
previous century... Despite twenty-two
performances, Berlioz was driven by a
desire to “send them all to the devil!”

Berlioz knew this devil all too well:
among the many musical compositions
inspired by the myth of Faust, Berlioz's
La Damnation de Faust [The Damnation
of Faust] indisputably occupies a top-tier
position alongside Wagner's Faust and
Liszt's Faust-Symphonie.

Indeed, it is one of those pieces whose
fate seems suspended in time. Berlioz's
Damnation de Faust was a visionary pro-
ject that took decades to come to fruition
before emerging as a masterpiece. After
enthusiastically reading Faust at the age of
just twenty-five, he composed Huit Scénes
de Faust [Eight Scenes of Faust] in 1828,
which he sent to Goethe. Goethe did not
reply, causing Berlioz to put his Faust
(Opus 1 published in 1829), aside and
busy himself with other projects.

He only returned to the score two decades
later, this time making it a large-scale
project, developing a libretto that almost
turned it into a real opera, a “dramatic
legend” premiered at the Opéra-Comique
in December 1846.

His reconnection with Goethe's oeuvre
was no doubt rooted in his first trip to
Germany, between December 1842 and

May 1843. This led him to return to his
work, most of which was completed
upon his return to Paris in May 1846. His
characters are taken from the plains of
Hungary to the banks of the Elbe, from
the offices of Doctor Faust to the bedroom
of Marguerite, from Hell to Heaven.

He freely adapted Goethe's text recoun-
ting the story of Faust, from his irre-
pressible desire for youth, love and
knowledge to his descent into the infernal
abyss. But unlike the original text, Faust
is damned and never granted salva-
tion or mercy. The piece is heavy with
solitude and disillusionment, in which
each of the sections begin with aspira-
tion and individual drive before fading
away into anonymous nothingness,
with the exception of the final scene.

The “Chceur des Soldats et d'étudiants
marchant vers la ville” [Chorus of
Students and Soldiers Marching towards
the Town] comes at the end of the second
part of the work: back in his office, in
Germany, Faust contemplates the troubles
that hound him. He is considering suicide
when he hears the “Chant de la féte de
Paques”[Easter Hymn], reminding him of
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his childhood and the sweetness of prayer.
Mephistopheles then appears, promising
him happiness and pleasure, and Faust
agrees to follow him. They find themselves
in a tavern in Leipzig: “chceur de buveurs,
Chanson du rat” [chorus of drinkers, Song
of the Rat”] struck up by Brander and
“fugue sur Amen, Chanson de la puce”
[fugue on Amen, Song of the Flea] by
Mephistoles. Faust remains impervious to
these raucous joys. Mephistoles then takes
him into some groves by the river Elbe.
He sings him a lullaby, then calls on the
spirits to make Marguerite, the doctor's
fantasy of beauty, as Faust sleeps. A dance
of the sylphs awakens him, whereupon he
can think only of asking Mephistoles to
take him to see Marguerite. They travel
there by slipping into a procession of sol-
diers and students, marching with joy in
their hearts and flowers in their rifles, to
the town where the Lady Dulcinea lies.

The soldiers, who “rush forward to feasts
or to battles” respond to the students and
their academic Latinism “now is the time
for drinking and for loving! Short is life
and pleasure fleeting! Let us rejoice!”

Their song is reminiscent of others by
Meéhul and Gossec, of the soldiers of the
July Revolution which Berlioz both wit-
nessed and took part in. The chorus of
soldiers and students is bursting with
sensual desires, calling for the warrior's
victory. The canons that accompany
them are emphasised by proud trumpets,
like that of “the angel” with its prophetic
melodies: “The prize is greater”, the sol-
diers warn the one about to pay for it.

Sadly, La Damnation de Faust was
received with hostility in Paris. Out of
spite, Berlioz never again had the work
performed in the capital, but did so
throughout Europe, where he achieved
the success that France would only grant
him after his death on 18 March 1877.
The Concerts Colonne would play it one
hundred and seventy-two times before
the First World War, an unprecedented
success. Today, it is an emblematic work,
made up of anthology pieces for the
orchestra and the choir, and solo arias that
are etched into all our memories.

Le Siége de Paris, Ernest Meissonier; vers 1884
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Gounod the Immortal

As with Berlioz, some creations need
decades to mature before seeing the light
of day: such was the case for Gounod's
Faust. Charles Gounod was 20 when he
discovered Goethe's work, and like all
young romantics at the time (and the
older Berlioz) was fascinated by this
tragedy, which he read in translation by
Gérard de Nerval. The following year,
in 1839, having won the Prix de Rome,
Gounod moved to the Villa Medici,
taking his precious copy of Faust with
him and reading it in more depth. In his
Meémoires [Memoirs], Gounod explains
how reading this book was something
that remained with him throughout his
time in Italy: “I was never without this
book, I would take it everywhere with me
and write, in sparse notes, the different
ideas that I thought might be of use to
me when I finally attempted to tackle this
subject as an opera, an attempt that was
only made seventeen years later” It did
indeed take nearly two decades for what
would be Gounod's most popular opera

to come to fruition. A new milestone in
the gestation of his opera was reached on
6 December 1846, when he attended the
premiére of La Damnation de Faust by
Berlioz, by which he was deeply moved.

In 1851, he finally composed his first
opera, Sapho. Five more vyears had
passed when, in 1856, Gounod finally
invited a famous librettist, Jules Barbier,
to write the libretto for Faust. Barbier
and Carré drew direct inspiration from
the play Faust et Marguerite [Faust and
Marguerite]. They refocused the libretto
on the tragic love story between the old
doctor and young woman.

However, the masterpiece had a rocky
start: the Opéra de Paris rejected the
project, which was then accepted by the
Théatre Lyrique, but three years went
by before it was premiéred and nume-
rous cuts were made at the demand of
the director, Léon Carvalho. After an
incompetent tenor was replaced, Faust

was finally performed for the first time
in March 1859.

Gounod also followed the advice of
the painter Ingres, who advised him to
replace an aria by Valentin, Marguerite's

brother, with a chorus of soldiers, com-
posed a few years earlier for an opera
that was never made, Yvan le Terrible.
Thus the famous chorus “Gloire immor-
telle de nos afeux” [Immortal Glory to
our Ancestors] was born.

Projet de décors pour Faust, 1869
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In the middle of act four, a subtle wood-
wind solo begins a simple tune that intro-
duces this melody, which would become
the opera's most famous: the fervour of
the soldiers returning from the bruta-
lity of battle opens this anthology piece
of music from the operatic — and later
military - repertoire, like the phrasing
that gradually becomes more rhythmic,
warlike, enriched with brass instruments.
The soldiers break into song, with a very
pared-back orchestral accompaniment,
both themes converging in their powerful
song. This orchestral rondo form
expresses the at times explosive, at times
restrained, at times pensive emotions
coursing through these soldiers. Marked
by a “Tempo Marziale” or marching
tempo, the principal harmony is intro-
duced by the orchestra then repeated
by the chorus: a triumphant return of
victorious men, fighting for a just cause.
Then comes the sweet memories of the
ancestors who fought before them and the
evocation of the desire to die like them,
then the dream of returning home to their
wives and children. A building crescendo
and brief transitional passage make for a
fanfare-led return to the original melody,

sung with force. Here, Gounod's melody
is simpler and appears better suited than
ever to the rhythm of the text, supported
by a fundamentally romantic orchestra-
tion; this march is timeless, it is an anthem
that resonates in the heart of every man
ever to take up arms in service of his
country, the only path to this Immortal
Glory. Claude Debussy had these very
fitting words to say in 1906, wonder-
fully describing this chorus of soldiers:
“Gounod's art represents a certain phase
of French sensibility. It is the intrinsic
essence of beauty that breaks forth with a
fatal and silent force when it needs must””

Gounod would not regret the addition of
this page, because on the night of the pre-
miére, on 19 March 1859, only this chorus
and the “Air des bijoux” [Jewel Song] by
Marguerite garnered any real applause.
According to Carvalho, the audience
found the music “unintelligible” And
with just reason: the work broke from the
Italian bel canto then in vogue in Paris,
opting for melodic lyricism over vocal
virtuosity. In essence, Faust marked the
rebirth of French lyric art, something that
can also be felt in his many streamlined
and understated melodies, the vocal lines

following the natural accentuation of the
(now very French) language.

Among the audience, however, was
Berlioz, a critic as sharp as he was sea-
ring, who realised that Faust would qui-
ckly become a success. In Le Journal des
Débats, he praised it in his own way,
making a reference to a comic opera
premiered by Victor Massé three weeks
earlier: “I said, when discussing the Fée
Carabosse, that it could well be yesterday's
success. Faust certain to be the success of
tomorrow.” Berlioz was right and Faust,
despite a difficult start, was programmed
57 times for 1859 alone, a record. After
Bizet's Carmen, it would be one of the
most-performed operas in the world and
pave the way for its composer's unfailing
stardom. It was followed by La Reine de
Saba [The Queen of Saba] (1862), Mireille
(1864), Roméo et Juliette [Romeo and
Juliet] (1867), Cing Mars (1877) and
Polyeucte (1878).

Finally, after Polyeucte, Gounod tackled
opera once more in 1881 with what was no
doubt his most ambitious work: Le Tribut
de Zamora [The Tribute of Zamora].
Critics were divided, the piece received as

many glowing reviews as scathing ones,
and it fell into obsolescence within a few
decades. Admittedly, the libretto in four
acts by d'Ennery and Brésil, proposed to
Gounod in 1878 by the then-director of
the Opéra de Paris, Halanzier-Dufresnoy,
was not the most innovative: the ambas-
sador of the Caliph of Cérdoba, Ben-Said,
travels to Oviedo to claim their tribute
after winning the Battle of Zamora. He
captures twenty young women, including
Xaima, who is about to marry the Spanish
soldier Manoél Diaz. Diaz decides to save
her with the help of Hermosa, a former
prisoner of Ben-Said, who turns out to
be Xaima's mother. Gounod reworked
the poem and its score many times, yet
failed to achieve the modern quality
he hoped for.

Nevertheless, Gounod's is very much
representative of the composer's talent,
featuring a lush orchestration for his
truly exotic subject, as with the “Danse
espagnole” [Spanish Dance] presented
here. The latter half of the 19th century
in France would see the emergence of
a particular form of exoticism, musical
Hispanism, following on from the
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abundant literary Hispanism that was the
theme of many travel accounts, including
those of Théophile Gautier. Tribut de
Zamora draws on this fantasised image of
otherness, and above all from the unique
qualities of Iberian music, its rhythms
and specific instruments, which would

serve as inspiration for many composers
including Saint-Saéns, Massenet and his
Spanish-themed operas, Edouard Lalo
and his Symphonie espagnole [Spanish
Symphony], to name a few. But before
them, it was Bizet and his Carmen that set
the tone.

Projet de décors pour le Tribut de Zamora : Le Palais de Ben Zaid, 1881

Bizet “the Mediterranean”

“The day before yesterday, I heard Carmen,
an opera by a Frenchman named Bizet, and
was thunder-struck! So strong, so impas-
sioned, so graceful, so Southern!” These
were Nietzsche's first impressions, written
in a letter to his sister having attended
the first performance of Carmen in 1881.
Today, however, considering the pride of
place that Carmen enjoys in 19th-century
musical history and despite the instant
admiration from the philosopher behind
“The Case of Wagner”, the failure of this
masterpiece on its first night is astonishing,
making it easy to understand the sorrow
that would send Bizet the master to an
early grave at the age of 37.

Beset by struggle and above all misfor-
tune, the composer's life was a series of
disappointments. His career in the theatre
and opera only really began in 1863, his
Pécheurs de Perles [ The Pearl Fishers] at the
Théatre-Lyrique was only performed 18
times, while in 1867, at the same theatre,
La Jolie Fille de Perth [The Pretty Girl from
Perth] was only played 21 times. Bizet
then decided to aim higher, composing an
Ivan le Terrible [Ivan the Terrible] for the

Opéra de Paris, but never succeeded in
having the work performed. In a moment
of intense bitterness, he told a friend: “If
I die of boredom, discouragement and
hunger one of these mornings, one might
come up with the idea of doing something
with La Jolie Fille de Perth and Ivan?” Might
these words have belied a premonition of
his early death, the only thing able to bring
glory and recognition to misunderstood
artists?

Finally, in 1872, he tackled the stage of
the Opéra-Comique with Djamileh, but
despite the kindness of the press, this little
masterpiece would disappear after four
performances.

It was on 1 October 1872, exactly nine
weeks after the premiere of Djamileh, that
L'Arlésienne [The Girl from Arles] was
first performed. The audience's reserved
reception of his previous scores appears
not to have discouraged the composer,
who began to work relentlessly; first fini-
shing Djamileh, then composing Jeux d'en-
fants [Children's Games] and L'Arlésienne
and starting on Carmen. Alongside this,
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Bizet worked on his two supreme scores,
making it hardly surprising that they are
written in the same ink, in the same vein,
with the same admirable inspiration.

As such, there are also parallels and an
almost striking similarity between the
music of L'Arlésienne and Carmen. It
is easy to list the many analogies and
connections between the two master-
pieces. For Carmen, the librettists Meilhac
and Halévy were more influenced by
the characters from Alphonse Daudet's
play than the story by Prosper Mérimée.
Georges Bizet, his mind occupied by
L'Arlésienne which he was composing at
the time, appears to have been unable to
detach himself from Daudet's heroes, so
much do they appear, almost prolonged,
in Carmen. In some ways, L'Arlésienne
was the brand-new first draft for Carmen,
and it is in the latter that all Bizet's genius
was fully revealed, all guns blazing.

As with the overture of L'Arlésienne, the
prelude to act I one of Carmen features
three recurrent motifs: the “Marche du
Défilé de la Quadrille” (March of the
Toreadors) which corresponds to the
“Marche de Turenne” in L'Arlésienne; the

refrain of the Toreador Song which intro-
duces Escamillo and replaces the melodic
motif of the Innocent; the theme of fate
or the theme of the “gypsy-girl” Carmen,
which is in the same vein as the theme
of the mysterious Arlésienne. In the
“Marche du Défilé de la Quadrille” [March
of the Toreadors] that opens the lyric
tragedy, which Nietzsche called “a magni-
ficent circus din”, we are invited into the
excitement of the games of the ring, the
euphoria and the gushing of blood. The
second motif, also a marching rhythm, is
the refrain of the couplets that Escamillo
sings in act II; here, the refrain that cha-
racterises the toreador bursts forth, with
woodwind and strings, over the pounding
of the brass, after the orchestra ascends
in thirds. The hero of the festival makes
a dominant appearance before quickly
disappearing, followed by the resumption
of the “Marche de la Quadrille”, which is
interrupted by a sudden silence. It is only
at the end that the clarinets, bassoons and
cellos bring the motif, by turns capricious
and tragic, that aligns the heroine of the
piece with fate and death, to which she
ultimately falls victim, having been its
instrument. This leitmotiv of just 5 notes,

again according to Nietzsche, is “an epi-
gram on passion, the very best thing that
has been written on this subject since
Stendhal’”.

Then in act I, the call of the valve horns
backstage announces the arrival of the
mounting guard. The changing takes place
to an allegro march, played by two small
flutes, followed by valve horns and then
strings. For military episodes, instead of
bugles or trumpets, Bizet uses valve horns,
French horns and trombones. The “Cheeur
des Gamins” [Children's Chorus] that fol-
lows shows us Bizet's extraordinarily free
and subtle working model. The composer
filled this childlike song, again in the form
of a march, with a host of creative trifles
and technical inventions, drawing on his
virtuosity and innovative genius.

Finally, in act IV, as the curtain rises,
Sevillanos, Sevillanas and children rush
to enter the ring. Hawkers tout for cus-
tomers. The first soprani offer fans; the
second, oranges; the first tenors, the pro-
grammes; the second basses, wine; the
second tenors, water and the first basses,
cigarettes, The chorus is juxtaposed with
the glimmering orchestra, which, as in

the first act, describes the hustle and
bustle of the masses, eager to applaud
the champions of the bull run as they
pass by. The bassoons launch into the
first four bars of the March, which has
already been heard as the initial theme of
the prelude. The clarinets unite with the
bassoons, when the children cry: “There
they are!” The procession of bullfigh-
ters begins. It is led by the detachment
of alguazils who are jeered at, first by
the children, then all the other onloo-
kers. After this, the children in turn
announce the Chulos, the Banderilleros
and the Picadors, hailed by the choruses
and orchestra, the latter all the while
performing and tirelessly repeating,
with mounting excitement, the “Marcha
Torrera”. The bassoons inform us of the
approaching espada as they take up the
March of the Toreadors once again. The
flutes and clarinets play in unison with
the bassoons. Escamillo finally appears,
beside Carmen, glowing with pride
and happiness. In his honour, the cho-
ruses launch into a fortissimo and “very
rhythmic” refrain of the Toreador's Song.
Acclamations sound out from the crowd,
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while the orchestra, in a thunderous
tutti, repeats the all-consuming March.

The public reception at the 1875 premiére
remained reserved, even hostile: this sub-
ject of a liberated woman was too much
for the bourgeoisie at the time to take,
with some newspapers even comparing
the heroine to a “female vomited out of
hell”.

It was the same for L'Arlésienne, pre-
miéred a few years earlier — neither the
tragedy itself nor the stage music had any
real success. Bizet therefore extracted a
first orchestral suite, which was played for
the first time at the Concerts Pasdeloup
on 10 November 1872; this, on the other
hand, was an immediate success. In 1879,
four years after Bizet's death, his friend
Ernest Guiraud took it upon himself to
create a second orchestral suite, intro-
ducing other sections of the initial stage
music: the Marche des Rois [March of the
Three Kings] is repeated in canon in the
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final part of the reworked production,
here as our Farandole. The composer
plays on both the resemblance to the ori-
ginal, traditional music and the distance
from it due to the skilful orchestration:
on the one hand, he imitates the tradi-
tional Provencal instruments, Basque
tambourines, bachas and galoubets and,
on the other, creates a complex canon
that accelerates towards the apotheotic
image of a Provengal baléti.

As such, the word “Mediterranean”
employed by Nietzsche to characte-
rise the entire oeuvre of Georges Bizet,
turns out to be profoundly accurate:
there is no other score that translates
with such intensity, in the radiant
landscapes of Provence and Spain,
their burning sunshine, their fiery
regions, their “scandalous” women
and the inevitability of human passion.
The most French-accented pages of
“Spanish-style” music ever to be written!

lllustration de presse de L'Arlésienne, 1885
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Combat devant ['Hétel de ville, Jean-Victor Schnetz, 1833
“Napoléon a eu son Waterloo, Charles X ses journées de Juillet", Chateaubriand

A Fanfare Finale

Having conjured up foreign lands, marches
and dances with melodies from elsewhere,
yet resolutely French, both in terms of
their author and their form, we felt it was
only right to return to songs that, in their
own right, epitomise this immortal France
today.

First comes the march still sung out on
the often-wet cobblestones of the Champs
Elysées on the day we remember the
Storming of the Bastille. Rooted in history,
its legend evokes the bloody episodes sus-
tained by the French nation and its military
power.

Louvois had founded the royal army.
Carnot formed the national army. It was
customary for the regiment to bear the
name from where it operated, such as
“Royale-Picardie” or “Auvergne”. In 1791,
at the behest of the Minister of War,
Narbonne, the French armies began to
be named after the territories they had to
defend: the Army of the North, the Army
of the Alps or the Army of Italy. In that
year, France had three armies that would
become the Army of the North, the Army
of the Centre and the Army of the Rhine.

On the cusp of the 1794 campaign,
Carnot decided to focus his efforts on
Belgium, leaving a curtain of troops to
face the Prussians stationed to the East
and moving with the Army of the Moselle
up the Sambre to join with the Army of
the Ardennes.

The new army, tasked with operating
at the confluence of the Sambre and the
Meuse, was naturally named the “Army of
the Sambre and Meuse’, a title it retained
for the three years it would operate in this
field. It was formed on 29 June 1794, made
up of the right wing of the Army of the
North, the Army of the Ardennes and the
left wing of the Army of the Moselle. It was
led by the generals Hoche and Jourdan
and among its ranks were the famed
Kléber, Marceau, Bernadotte, Lefebvre,
Soult, d'Hautpoul, Mortier, Championnet
and a man by the name of Ney, one of
the great military minds whose memory
adorns street names to this day.

Until 1870, France was driven by the
legends of glory of this revolutionary
period, and military music was omnipre-
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sent: patriotism was at its peak in hearts
and minds.

Then came the disastrous war with
Prussia. France was overwhelmed by the
Prussian army's agility and the incom-
petence of its generals, who were not the
same as those of 1793 or 1805. The day
after France's defeat at Sedan, the country
lost the Alsace and a part of Lorraine and
the Vosges. The Empire no longer existed,
and a period of turmoil followed that
would see the end of the Empire and the
advent of the Third Republic.

With France's national pride bruised,
Cezano, like many musicians, chose to
compose a song that he gave the restrictive
title “Le régiment de Sambre-et-Meuse”
[The Regiment of Sambre and Meuse], set
to music by Robert Planquette. Against
the popular, upbeat tune, the text affirms
the values of the time and attempts to
rise above the bitterness of defeat. The
piece was given a second wind thanks to
the rising popularity of music halls and
cabarets of the Belle Epoque, becoming
an anthem of resistance taught to school-
children as part of the Third Republic's
education programme. Sambre-et-Meuse
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accompanied  Dreyfus'  degradation
ceremony in 1895, a parody of justice
intended to purify the army's honour.
Twenty years later, in the middle of the
First World War, the French government
chose this same song to accompany trai-
tors to the firing squad. In 1914, French
soldiers and civilians launched into loud
renditions of Cezano's war song at every
station in France; the mutineers of 1917,
meanwhile, deviating from the “Paths of
Glory”, rejected them.

The Army of Sambre-et-Meuse enjoyed
the greatest glory before its limelight was
stolen by the Army of Italy. Of course, as a
poet, Cezano's is not a historical account
of proven facts, but he does make an allu-
sion to the retreat from the Austrians in
1796, and another to Bonaparte's famous
declaration upon taking command of the
Army of Ttaly: “Soldiers, you are naked, ill-
fed..”, which reappears with “Glory was
their food, they had no bread, no shoes...”.

As with Gounod, Sambre ¢ Meuse aims
to exalt an immortality that only a heroic
death while serving the Motherland can
confer: “The Regiment of Sambre and
Meuse received death with the cry of

liberty, but its glorious history shall earn
it immortality”

This is not the immortality of cemeteries;
it transcends and elevates, it is the beating
heart of our nation's values, which reso-
nates with so many struggles and battles:
it embodies all that is most noble in the
French spirit.

From 1792, the Army of the Rhine - the
neighbour of the Regiment of Sambre
and Meuse — had been engaged in a fierce
battle with Austria. This struggle would
be immortalised by a young captain gar-
risoned in Strasbourg.

On the night of 25 April 1792, Claude
Rouget de Lisle wrote the “Chant de
guerre pour l'armée du Rhin” [War Song
for the Army of the Rhine], intending
to galvanise the soldiers and volunteers
who had enlisted to defend the imperilled
motherland. The song was a resounding
success. It was taken up by the soldiers
of Montpellier and Marseille as they
travelled to Paris. This is why, when the
French Republic was proclaimed on 22
September 1792, this song of the new
regime was formalised under the title
Hymne des Marseillais and, ultimately,

decreed as the “national song” in 1795
with the title La Marseillaise.

The authorship of La Marseillaise, which
might instead have been named La
Strasbourgeoise, remains in dispute: in
a nod to the 17th-century, which saw an
Italian by the name of Lulli write some
of the most beautiful pages in French
musical history, could our national
anthem have been composed instead by a
certain Giovanni Battista?

One manuscript of Giovanni Battista
Viotti's Tema e variazioni [Theme and
Variations], rediscovered in 2013, sows
confusion and even astonishment: while
many works, including by Mozart with
his Piano Concerto No. 25 (1786), Jean-
Baptiste Grisons with the prelude to his
Esther (1787) and even the Wiirttemberg
Anthem may be vaguely reminiscent of La
Marseillaise, the one by the Piedmontese
Viotti, the future director of the Opéra
de Paris, appears its unequivocal birth
certificate. This piece was dated 1781, 11
years before Rouget de Lisle's “composi-
tion”. But would Rouget de Lisle, then in
Strasbourg, have heard the work by Viotti,
himself in Paris at the time?
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The mystery remains unsolved and the
debate open: is La Marseillaise the pure
creation of an officer from the Jura, the
pristine creation of a patriot driven by
the fight against tyranny? Or is it nothing
more than a common-or-garden piece of
plagiarism dressed up as a revolutionary
anthem? How can we reconcile the legend
of a hurried composition, with words
and music in a single feverish night, and
the quality of the work, its longevity, the
admiration that garnered so quickly and
for such a long time?

Let us allow some doubt to linger, for the
music more than the lyrics, while pointing
out that it was indeed the body of Rouget
de Lisle that, on 14 July 1915, was moved
from the cemetery at Choisy-le-Roi to the
Hotel des Invalides, where it was received
by President Poincaré.

La Marseillaise was a feature of every revo-
lutionary day from 10 August 1792. One
orchestration by Gossec was presented at
the Opéra de Paris on 30 September, for a
piece entitled L'Offrande a la Liberté [The
Offering to Liberty], a dramatisation fre-
quently performed during the Revolution
(120 times between September 1792 and
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September 1795!). Another orchestration
was composed by Méhul in 1795, when
La Marseillaise became a “national song”.
It was then abandoned under the First
Empire.

Although they were contemporaries,
Rouget de Lisle and Berlioz never met,
but the latter, in his Mémoires, recounts
an exchange of letters which, in just a
few words of utterly elegant romanti-
cism, offers a wonderful illustration of
this monumental pair from our country's
musical history:

“We do not know one another,
Mr Berlioz; would you like us to become
acquainted? Your mind appears to be an
ever-erupting volcano; in mine, there has
never been anything but a straw fire that
goes out while smoking a little longer.
But in the end, were the profusion of your
volcano and the debris of my straw fire to
be combined, it might result in something.”

Letter from Rouget de Lisle to Berlioz,
November 1830

And what a “result”, what a “volcano” this
Marseillaise was, an orchestration for
tenor, two choruses and a large orchestra,
that Berlioz bequeathed to posterity!

With its alternating verses from the
soloists and the refrains of the choruses,
the great master's arrangement is highly
evocative of Méhul's Chant du Départ,
continuing the tradition of the monu-
mental concerts of the 1789 Revolution.

In addition, on 29 July 1830, at the same
time that Eugene Delacroix painted
Liberty Leading the People, the young
Berlioz had just won the Grand Prix de
Rome. From his window at the institute,
where the aristocracy of the Faubourg
Saint-German sought refuge, he heard
the whistle of bullets, the pounding
of cobblestones and the fervour of the
insurgents. Armed with a pistol, he went
down the stairs, walking through cor-
ridors packed with frightened families,
women, children and the elderly. Berlioz
came across a group of insurgents boas-
ting of having taken part in “the capture
of Babylon™: in fact, this was the storming
of the barracks of the Royal Guards,
located on rue de Babylone. A few bar-
ricades away, at the Palais Royal, a group
of musicians was on a quest to support
the insurgents. The crowd was growing
before the composer's very eyes, as he
weaved in and out of it, following the

people to the neighbouring Colbert gal-
lery: upstairs, standing under the large
glass dome, Berlioz played the people of
the Trois Glorieuses their heartfelt song
that had hitherto been shunned. Who
better than Hector himself to recount
this epic tale:

“The proposal was accepted, and we began
La Marseillaise. With the first bars, the
seething mass at our feet stopped and fell
silent. The silence was no less profound nor
solemn than at St Peter’s Square, when the
pope gives his urbi et orbi blessing from
the papal balcony. After the second verse,
people remained quiet; after the third, the
same silence. | had not expected it. On
beholding that vast concourse of people,
| remembered that | had just arranged
Rouget de Lisle's song for double chorus
and full orchestra, and that instead of the
words “tenors and basses” | had written
instead in the tablature: “Everyone with
a voice, a soul and blood in his veins.”
Ah-hah! | said to myself, this is perfect. |
was therefore extremely disappointed by
the obstinate silence of our listeners. But
by the 4th verse | could contain myself no
longer, and | cried to them: “Confound it
all - sing!” The great crowd roared out its
Aux armes citoyens!” with the power and
precision of a trained choir. Imagine: the
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gallery that leading into rue Vivienne was
full, that the one into rue Neuve des Petits-
Champs was full, that the middle rotunda
was full, that these four or five thousand
voices were piled up in a sound-room
closed to the right and left by the plank
walls of the shops, at the top by stained-
glass windows, at the bottom by resounding
flagstones, and one must also remember
that most of the singers, men, women and
children, trembled “still from the emotion
of the fight the previous fay, and one might
imagine the effect of this fiery refrain... |
fell to the ground, quite literally [...]”

It is now our turn to quite literally fall to
the ground after exploring these tutelary
figures of great French music: Méhul,
Gounod, Bizet, Berlioz... All of them,
through their arts and their struggle -
both political through words, and aes-
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thetic through notes and style -, helped
to elevate our France in the Concert of
Nations. All of them revolutionaries
through their genius ability to create,
to overturn, to transcend the establi-
shed form, they embody what Cezano
called “these proud children of Gaul™:
the children of Valmy, the “Brave” of
Austerlitz, at Sedan, “Those at Verdun’,
at Vercors... All have earned the right
to — as Sacha Guitry asserts in his film Si
Versailles m'était conté... [Royal Affairs in
Versailles] (1954) - “descend the world's
most beautiful staircase”, and in doing
so become part of this historic tradition,
this heritage that commands the respect
and admiration of all beings with “a voice,
a soul and blood in his veins” It is now
our turn to sing “Immortal Glory to our
Ancestors”: let's strive to be worthy of it!

Rouget de Lisle chante la Marseillaise chez le maire de Strasbourg, dessin de Hansi dans L Histoire d’Alsace, 1913
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An alle Ruhmestaten Frankreichs

Von Bérénice Gallitelli

.Der Fremde tduscht sich nicht, er nimmt in Versailles die Vergangenheit und vielleicht
auch die Zukunft wahr. Versailles ist der edelste und (iberzeugendste Botschafter

Frankreichs”

Die Diskografische Sammlung Cha-
teau de Versailles Spectacles feiert
ihre 100. Ausgabe

Das Jahr 2009 war in Versailles das Jahr einer
Wiedergeburt: Die Kénigliche Oper erhielt
ihre alte Seele zuriick, ihr Leben, sogar
ihren eigentlichen Zweck. Das Versailles des
Grand Siécle ist eine wahre Opernbiihne, in
der es um Sein und Schein, um Raum und
Musik und um die ewige Reprasentation
seiner augustusischen Bewohner geht.

Versailles und seine Musik, die von der
Biihne bis zu den Balkonen der Kéniglichen
Oper oder von der Empore bis zum Chor
der Kapelle des Sonnenkonigs erklingt,
stehen fiir ein kiinstlerisches und histo-
risches Erbe und bewahren das Bild, das
uns allen, wie ich glaube, lieb und teuer
ist, der Raffinesse und Sinnlichkeit, die
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La Varende, Versailles, 1958

als ,,a la Francaise“ bezeichnet wird, einer
ganzen Epoche, die auch eine besondere
Lebenskunst ist. Die Seele eines Ortes,
dieser schweren und stummen Steine,
ist jene, die belebt und dem, was schlaft
und schlummert, Leben einhaucht. Sie ist
der Schwung eines tanzenden Lullys, der
Bogenstrich eines Marin Marais, sein ,,subs-
tanzielles Mark®

Bei dieser ersten Wiedergeburt einer
inzwischen namhaften Bithne und ihrer
musikalischen Saison, die von einem
seinem Schrein treu gebliebenen Repertoire
geprégt war, stand fiir uns ein ganz beson-
derer Wunsch im Vordergrund: diese fliich-
tigen Melodien und Gesénge festzuhalten,
diese musikalischen Augenblicke der
Gnade zu erfassen und sie als Zeugnis fiir
unser Jahrhundert zu hinterlassen, in dem

die Musik nunmehr mehr konsumiert wird,
als dass man sie hort und geniefit.

Seit 2018 bewahrt unsere Reihe von
Aufnahmen und Aufzeichnungen, die
vollstindig im Schloss von Versailles
aufgenommen wurden, so die Erinnerung
an die Konzerte, die die Handschrift der
Koniglichen Oper und der Kéniglichen
Kapelle tragen. Diese von manchmal
verkannten = oder gar  vergessenen
Komponisten verkorperte Musik wird
in diesem Versailles, das nun von Musik
von der Morgenddmmerung bis zur
Abendddmmerung der Zeitalter erfiillt ist,
gebiihrend gewiirdigt. Als physisches Objekt
ist der Tontréager ein Erinnerungsstiick an
Momente, die in der Zeit stehen geblieben
sind, die uns eine Geschichte, eine Tradition
néher bringen, und in diesem Sinne bleibt
er unverzichtbar. Er ist die Materialisierung
einer Vorstellung, der er Gestalt verleihen
mochte, er ist die Strenge der Schopfung
und Neusch6pfung: Er ist ein vollwertiges
Kunstobjekt, das es nun zu bewahren gilt.

Ludwig der Grofle, der sich der theatra-
lischen und opernhaften Natur seines
Palastes bewusst war, schrieb eines Tages
an den Dauphin von Frankreich: ,Wir sind

uns ganz der Offentlichkeit verpflichtet®.
Wir sind iiberzeugt, dass wir dem Zweck
dieses ersten Versailles treu bleiben, indem
wir seine Musik so vielen Menschen wie
moglich zugénglich machen. Niemand ent-
kommt seinem Symbol: Er ist dem Hofling,
all dem Luxus und dem Licht einer ver-
gangenen Welt, er ist das Frankreich des
Ancien Régime.

So ist es erstaunlich, dass wir zu unserem
hundertsten Erscheinen einen Tontrager
herausbringen, der einer Fanfare aus
Militarmédrschen und  Opernmelodien
gewidmet ist, die sinnbildlich fir die
Republik stehen. Eine symphonische Ode
an die franzosische Nation, vertont von
Gounod, Berlioz, Bizet und Méhul... Die
Erben der Revolution von 1789, die das
Versailles der franzosischen Konige in Blut
aufloste!

Es ist festzustellen, dass der franzo-
sische Patriotismus nicht auf der Liebe
zur Vergangenheit und einer bewihrten
gemeinsamen Geschichte beruhte, sondern
auf einem gewaltsamen Bruch, einer Tabula
rasa der Sitten und Uberzeugungen, auf der
die einstigen Schutzfiguren ebenso viele
geisterhafte und alptraumhafte Visionen



verkorperten, die es zu dekonstruieren und
zu vergessen galt. Das Todesinstrument
von Monsieur Guillotin, dem schwarzen
Symbol unserer Revolution und ihres
Terrors, hat mehr als nur den Kopf mit
einem lauten Schlag von seinem Korper
aus Fleisch und Blut getrennt, sondern auch
einen anderen abgetrennt: den eines bes-
timmten Frankreichs, um schliefllich ein
neues entstehen zu lassen.

Dieser Wendepunkt in unserer Geschichte,
zwischen dem Zusammenbruch einer
vergangenen Welt und dem Aufkommen
der nichsten, andersartigen, unbekannten
Welt, veranlasste einen Chateaubriand,
einen nunmehr entwurzelten Denker
und Dichter, auf dem Hohepunkt seines
Lebens zu folgender Aussage: ,Fiir die
Royalisten liebte ich die Freiheit zu sehr;
fir die Revolutionire verschmihte ich
die Verbrechen zu sehr®. Was ist zu tun,
wenn man an der Vergangenheit, ihren
Traditionen, Symbolen und Heldentaten
héngt und dennoch die Zukunft begreifen
mochte? Die Vergangenheit ist keine Quelle
und keine Wurzel mehr, sodass nur noch
diese Kluft zwischen Traditionen und
Moderne besteht.
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Wie die Klinge des Henkers musste jedoch
entschieden werden: die Vergangenheit
mit ihren Verritern und Despoten oder
die Zukunft und dieser neue Patriotismus
der souverdnen Nation. So schien es, als sei
das Franzosentum kein durch die Geburt,
durch die Abstammung der Viter greifbarer
Fakt, sondern als eine der Willenskraft der
Individuen tiberlassene Wahl, wie ein Kind,
das tiber seine Berufung entscheidet. Auf
der einen Seite Loyalitit und Gefolgschaft
gegeniiber den Spuren einer endlichen
Welt, die sich in der Person des Konigs
und seiner Erben konzentrieren, auf
der anderen Seite die vollige Hingabe
des eigenen Wesens an die Nation ohne
Bedingungen oder Zugestindnisse und
der Stolz, dazu zu gehoren.

Fast fiinfzig Jahre spdter rettete
Ludwig Philipp, Konig aller Franzosen,
Versailles, das steinerne Meisterwerk
von Mansart, das aus dem Sonnenstrahl
eines Konigs hervorgegangen war, vor
der Zerstérung, indem er es zu einem
Museum machte. Fast zweihundertfiin-
fzig Jahre spéter werden die Michtigen
der Welt in demselben strahlenden
Symbol unserer geschundenen und
verleugneten monarchischen Geschichte

mit groflem Pomp empfangen. Fast
zweihundertfiinfzig Jahre spéter gibt die
Konigliche Oper von Versailles mit dem
Chor der Franzosischen Armee und dem
Orchester der Republikanischen Garde ein
Repertoire von Musikstiicken, die fir die
Nation symbolisch sind, in einem Konzert
zum Besten!

Ist Chateaubriands Zerrissenheit zu einem
Paradoxon geworden? Oder wire dies
schliefflich nicht die wahre Geburt der
franzosischen Nation? Denn schliefilich
verteidigt man die revolutionére Tradition
unseres Landes, indem man den Menschen
vergangener Zeiten verteidigt. Durch die
Unterscheidung des Vaterlandes vom Staat
und seinem Regime findet Chateaubriands
Tortur ein Ende: Diejenigen, die wie der
als ,,hinkender Teufel“ bezeichnete Herr de
Talleyrand nicht allen Regimen, nicht der
Nation, nicht dem Kénig, sondern dieser
ewigen Einheit, die sich dahinter verbirgt,
Frankreich, dienten, waren schliefSlich die
Viter des franzosischen Patriotismus.

Fir dieses ewige Frankreich sollten wir
uns bemiihen, die Grundlagen seines
Gedachtnisses zu erweitern, indem wir alle
Dimensionen seiner Griindungen einbe-

ziehen: Dieses Frankreich wurde im Jahr
496 geboren, es ist auch das Frankreich
der Konige, der ersten Erbauer von
Kathedralen, Stein- und Kartenschlossern
und der ersten Viter der alten und
modernen Nation. Dieses Frankreich ist
dasjenige, das in seiner monarchischen
wie republikanischen Geschichte liebevoll
zwischen goldenen Zeiten und dunklen
Stunden zu unterscheiden weify. Dieses
Frankreich ist nicht das Frankreich des
reinen Tischs, sondern das Frankreich
einer gewissen historischen Kontinuitit,
die zugesteht, dass unsere Republik, die
wir heute ,mit den Rufen der Freiheit®
besingen, nicht auf den Triimmern der
Tradition, sondern durch sie errichtet
wurde.

Dieses Frankreich, ohne Wenn und Aber,
ohne Bedingungen und Versailles als
Zeichen seines strahlenden Ruhmes!

L Wir besitzen kein anderes Leben, keinen
anderen Lebensstrom, als die Schétze der
Vergangenheit, die von uns verdaut, assi-
miliert und neu erschaffen wurden. Es gibt
kein vitaleres Bedirfnis als das nach der
Vergangenheit.”

Simone Weil, L'enracinement
[Die Vewurzelung], 1949
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Oden an Frankreich

Im Zuge der Revolution und vor allem
des Kaiserreichs entwickelte Frankreich
ein sehr starkes Nationalgefiihl, das sich
in heftiger Opposition zur Vergangenheit
und ihren Traditionen befand - sowohl
in musikalischer als auch in kultureller
und politischer Hinsicht - und das nicht
nur das franzosische, sondern auch das
gesamte europidische Musikrepertoire
wihrend des gesamten 19. Jahrhunderts
inspirierte. Die grofle Zahl der einge-
setzten Musiker, die Auffithrungen unter
freiem Himmel und die zunehmende
Prisenz von Harmonieinstrumenten
fithrten in Frankreich zu einer neuen
asthetischen Betrachtungsweise: Sowohl
die Musik als auch das Theater wurden
zu einem politischen Forum, und die
Oper sollte ,erzieherisch® wirken, wie
ein Erlass des von Danton geleiteten
Konvents vom 2. August 1793 belegt,
der verlangte, dass die Theater nur noch
Werke auftithren sollten, die die republi-
kanische Ideologie predigten. Das grun-
dlegende Ziel von Kiinstlern ist es daher,
das Publikum zu ,belehren” und es um
gemeinsame, akzeptierte und anerkannte
Werte zu versammeln. Die Franzosische
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Revolution  brachte  somit  grofle
demokratische Begeisterungsstiirme fiir
Freiheit, Gleichheit, Gerechtigkeit und
Vaterland hervor, die sich weitgehend
in den lyrischen Werken dieser Zeit
wiederfinden.

Diese Werte der Republik, die zum
Leitmotiv der Opernlibretti wurden, diese
neue, patriotische und zu Herzen gehende
Musik erreichte ein immer groferes
Publikum, das die Symphoniehallen,
die Opernhduser und die ,Plitze der
Revolution’, oftmals die ehemaligen
»Koniglichen Plitze“ unserer Stidte,
fiillte.

In diesen Jahren erblickten zahlreiche
nationale Feiern und Feste das Licht der
Welt, deren einigende Kraft und die des
Massengesangs das Schreiben patrio-
tischer Hymnen und Lieder durch die
besten Komponisten dieser Zeit forderten,
von denen einige eine breite Popularitit
erreichten: Die Noten lassen im wahrsten
Sinne des Wortes im Gleichschritt mar-
schieren. Auch die Staaten, die Erben
der Konigreiche, haben sich mit diesem

auflergewohnlichen  Instrument  der
Einflussnahme ausgestattet, um die Front
zu unterstiitzen, die Truppen zu galvani-
sieren, Siege zu feiern und Niederlagen zu
betrauern und die Erinnerung daran zu
bewahren.

.Wenn ein Mann nicht im Gleichschritt
mit seinen Kameraden geht, dann liegt es

womdglich daran, dass er den Klang einer
anderen Trommel hort. Er mége dann im
Rhythmus der Musik gehen, die er hort,
auch wenn sie gemessen oder weit weg
ist. "

Henry David Thoreau, Walden ou la Vie
dans les bois [Walden oder das Leben in
den Waldern], 1854

Nature morte aux attributs de la Gloire, Anne Vallayer-Coster, XVIlléme siécle



Méhul der Revolutionar

Ftienne Nicolas Méhul, der das
Programm dieses Tontrigers eréffnet, ist
der beste Vertreter dieser Generation von
»engagierten” Kiinstlern: Der Komponist,
der unter dem Ancien Régime geboren
wurde und wihrend der Restauration
starb, durchlief wie Chateaubriand
diesen Wendepunkt der franzdsischen
Geschichte mit seiner Partitur in der
Hand und diente nacheinander den ver-
schiedenen Regimes, die ihren musi-
kalischen und politischen Doktrinen
folgten.

Schon in jungen Jahren bemerkenswert
musikalisch begabt, begann Méhuls
Berufung an der Orgel der Abtei von
Laval-Dieu. 1778 ging er nach Paris,
wo er seine musikalische Karriere mit
Bearbeitungen von Arien aus populdren
Opern begann: Seine 1782 im Pariser
Concert spirituel aufgefithrte Ode sacrée
[Heiligenode] wurde positiv  aufge-
nommen. Er wurde Gluck (1714-1787)
vorgestellt, der sich zur Auffithrung
seiner Iphigénie en Tauride in Paris
authielt, und dieser Mentor ermutigte ihn
und fithrte ihn zur Oper: Obwohl er sich
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hauptsachlich der Oper widmete, wurde
Méhul wie einige andere sehr grofle
Musiker Opfer der extremen Popularitit
von zwei oder drei seiner Meisterwerke,
die nicht aus seiner Opernproduktion
stammten. Zusammen mit Gossec
verkorperten sie die ,offiziellen Musiker
der Revolution und ihrer demokra-
tischen Bestrebungen. So verdanken
wir ihm mehrere Melodien, die Einzug
in unser Volks- und Militdrrepertoire
gefunden haben: I'Hymne d la raison [die
Hymne an die Vernunft], I'Hymne a Bara
et Viala [die Hymne an Bara und Viala],
le Chant des victoires [das Lied der Siege],
I'Hymne du 9 Thermidor [die Hymne
des 9. Thermidor], le Chant funébre a la
mémoire de Féraud [das Trauerlied zum
Andenken an Feraud], I'Hymne a la Paix
[die Hymne an den Frieden], le Chant
du retour [das Lied der Rickkehr] und
vor allem le Chant du Départ [das Lied
des Aufbruchs], das ihm Unsterblichkeit
sicherte.

Der Legende nach wurde Méhul wihrend
eines Abends bei Sarrette, einem
Musikwissenschaftler der damaligen Zeit,

der Text von Marie-Joseph Chénier vor-
gelegt: Dieser lehnte sich auf den Rand
eines Kamins und komponierte innerhalb
kiirzester Zeit die Musik zu dieser feu-
rigen Hymne. Das zur Erinnerung an den
Sturm auf die Bastille gedachte Lied wurde
zum ersten Mal am 4. Juli 1794 in Paris
bei einem Konzert im Jardin des Plantes
gehort: Es war ein grofler Erfolg, und die
Partitur wurde sofort in einer Auflage
von 18.000 Exemplaren gedruckt und an
die Armee verteilt, deren Regimenter die
Refrains auf dem Schlachtfeld anstim-
mten, auch im Kaiserreich, wo es ab 1804
die offizielle Hymne war, da Napoleon es
der Marseillaise vorzog.

Als musikalisches Tableau in sieben
Strophen, die jeweils von einer Stimme
oder einem kleinen Chor gesungen
werden und von einem Refrain
unterbrochen werden, spiegelt dieses
»Lied der Krieger, der Chant du Départ
jene universelle Dimension wider, die
die Franzosische Revolution in der Zeit
des Zusammenbruchs der Monarchien
in Europa besaf3: ,Zittert, ihr Feinde
Frankreichs, ihr Konige, trunken von
Blut und Stolz“ und die Anspielung in
der vierten Strophe auf die beiden Kinder

Joseph Bara und Joseph Agricol Viala,
die zu Martyrern der Republik erhoben
wurden, die vor den Royalisten aus der
Vendée, die sie aufforderten, ,Vive le
Roi“ (Es lebe der Ko6nig) zu rufen, nicht
zuriickschreckten. Sie zogen es vor,
»Es lebe die Republik!“ zu rufen, und
besiegelten damit ihr Schicksal. Der
Mensch, wie auch das Kind, ist in erster
Linie ein Biirger, der sich angesichts des
Despotismus erheben, kimpfen und fiir
diese Freiheit, die ihn definiert, sterben
muss.

Der Refrain hingegen wird zum Sinnbild
fiur die Verteidigung des Landes und
der Werte Frankreichs, ein patriotisches
Lied zur Verherrlichung des Soldaten
im Kampf, des Widerstandskdmpfers
im Maquis siehe einen Prisidenten im
Wahlkampf ... (Giscard d'Estaing)

.Jugend, vergiss nicht, dass sie in deinem
Alter waren, die, die fielen, damit du frei
geboren werden konntest. Und vergiss
nicht, dass die Freiheit niemals sterben
wird, solange es Mdnner und Frauen gibt,
die bereit sind, fiir sie zu sterben.”

Maurice Druon, franzdsischer
Schriftsteller und Widerstandskampfer
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Méhul ldsst sich jedoch nicht auf dieses
berithmte Lied des Aufbruchs redu-
zieren, und seine Produktion lasst
ihn zu einem wichtigen Glied in der
Geschichte der franzosischen Musik
zwischen dem Ende der Aufklirung und
dem Beginn der Romantik werden. Trotz
seiner Lehrtdtigkeit bei der Griindung
des Nationalen Konservatoriums fiir
Musik im Jahr 1795, wo er Professor fiir
Komposition und neben Grétry, Gossec,
Lesueur und Cherubini einer der fiinf
Inspektoren der Studien war, horte Méhul
nicht auf zu komponieren: Ariodant
(1798), worin grofle dramatische Arien
und einfache Romanzen nebeneinander
bestehen, wihrend das Orchester einen
immer gréfleren Anteil an der Fithrung
des Dramas iibernimmt, Le Pont de Lodi
[Die Briicke von Lodi] (1797), Adrien
(1799), der am 14. Juli 1800 zur Feier
von Marengo in den Invalidendomen
aufgefithrte Chant de triomphe du
25 Messidor [Triumphlied vom 25.
Messidor] mit 2 Orchestern, 3 Choren
und 1 Frauenchor mit Harfenbegleitung,
eine  gewagte Instrumentalisierung,
die Berlioz beeindrucken sollte. Das
durchschlagendste dieser Werke war
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die Bouffe-Oper Irato (1801), die Méhul
dem General Bonaparte widmete, dessen
Salon in La Malmaison er eifrig besuchte.
Im Gegensatz dazu wurde Joseph im
Jahr 1807 eher skeptisch aufgenommen
und erlangte erst Gunst, nachdem er
sich in Deutschland durchgesetzt hatte.
Spiter von Napoleon als bestes lyrisches
Werk des Jahres ausgezeichnet, etablierte
sich Joseph als Méhuls Hauptwerk und
verblieb schliefSlich fast 150 Jahre lang
im Repertoire der Komischen Oper.
Alle Werke Méhuls, darunter auch Uthal
(1806), beweisen seine Wissenschaft
der Instrumentation, sein Gespiir fiir
eine aufkommende Romantik, aus der
immer wieder melodische Erfindungen
hervorsprudeln.

Seine Opern brachten jedoch nicht den
gewiinschten Erfolg, weshalb er sich der
symphonischen Musik zuwandte und vier
Symphonien komponierte. Diese um die
Jahrhundertwende entstandenen Werke
lehnen sich recht deutlich an die auf-
kommende Romantik an, viel mehr als
an die Haydnsche Tradition, und fithren
damit die franzésische Symphonie einen
entscheidenden Schritt weiter. Sie beein-
drucken vor allem durch die Energie, die

sie durchstromt und die an einige Werke
Beethovens erinnert - und das, ohne
dass Méhul die Partituren des deutschen
Genies kannte! Er verfasste damit die
schonsten franzésischen Symphonien aus
der Zeit vor der Fantastique (Berlioz).

Méhuls am 12. Floreal im Jahre V (1. Mai
1797) im Favart-Theater uraufgefithrter
Le Jeune Henri [Der junge Heinrich]
iiberstand ebenso wie das Chant du Départ
die Windungen der Revolutionsjahre
und etablierte sich als Meisterwerk des
franzosischen Repertoires. Diese Oper
war allerdings ein klaglicher Misserfolg:
Das Publikum des Direktoriums pfiff so
sehr, dass die Auffithrung nur mithsam zu
Ende gebracht werden konnte. Das Werk
erlebte keine zweite Auffithrung und
das Libretto gilt heute als verloren: Von
der Partitur sind nur Fragmente und die
Ouvertiire erhalten, die unter dem Titel
La Chasse du Jeune Henri [Die Jagd des
jungen Heinrich] der Nachwelt erhalten
geblieben ist. Das Thema, das auf einer
Jagdepisode von Heinrich IV. basiert, der
die unparteiische und gerechte konigliche
Macht verkorperte, konnte trotz seiner
Neufassung im Laufe der Geschichte
nicht {iberzeugen.

Aufgrund der Stimmung im Friihjahr
1797, als sich das Direktorium
durch  Gewaltanwendung und blu-
tige Repressalien gegen Jakobiner und
Monarchisten iiber das normale Maf3
hinaus aufrecht erhielt, war jede noch so
kleine royalistische Anspielung, obwohl
sie durch den Mythos des Guten Konigs
Heinrich, der durch die Versohnung
zwischen der koniglichen Macht und
dem revolutiondren Elan der frithen
1790er Jahre gemildert wurde, beschénigt
wird, mit einer konterrevolutioniren
und despotischen Bedeutung belegt,
die fiir ein iiberzeugtes und vom Terror
geplagtes Publikum unhérbar ist. Zumal
das Theater zwischen 1795 und 1796
fortan der bevorzugte Schauplatz des
Liederkriegs zwischen den Anhéngern
der Marseillaise (Republikaner) und
denen des Réveil du peuple [Aufrufs des
Volkes] (Royalisten) war: Le Jeune Henri
litt unter den ideologischen Konflikten
jener Jahre.

Seine Ouvertlire hingegen wird bejubelt,
an ein und demselben Abend mehrfach
aufgefithrt und erfihrt einen Erfolg und
eine Verbreitung, wie sie nur wenige



ahnliche Werke im 19. Jahrhundert
erfahren werden.

Herr Méhul verdankt es dem Publikum,
das, wéhrend es die Texte pfiff, mit
Begeisterung erneut nach der Ouvertiire
verlangte, dass er sie entweder im
ndchsten Konzert Feydeau oder zwischen
den beiden Stiicken im italienischen
Theater, dessen Orchester sie mit dem
schénsten Ensemble auffiihrte, auffiihren
lieB...”

Kurier der Schauspiele
[Courrier des Spectacles],
15. Floreal Jahr V (4. Mai 1797)

Die Partitur ist in einem narrativen
Geist konzipiert und ist, wie die meisten
Ouvertiiren des Kiinstlers, ein sympho-
nischer Satz, der fiir sich selbst steht.
Die poetische Farbgebung der Themen
des ersten Teils des Werkes, die den
Tagesanbruch schildern, und der Ruf
der Horner, die sich mit der innova-
tiven Idee der brillanten Raumlichkeit
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des Klangs, d.-h. indem sie an den ver-
schiedenen Enden des Orchesters plat-
ziert werden, begegnen, haben eine sehr
grofle Wirkung auf die Zuschauer, die den
gesamten Ablauf dieser Fantasiejagd bis
zum Abschuss des Wildes sehen und sich
vorstellen kénnen: Die Romantik ist nicht
mehr weit entfernt, ebenso wie ihr franzo-
sischster Vertreter, Berlioz, der iiber eine
der Auffithrungen dieser Ouvertiire von
Méhul schrieb: ,Das Publikum schien
sehr gliicklich, diesen alten Bekannten
wiederzusehen, und nachdem es ihn
bis zur letzten Note andéchtig angehort
hatte, begriifite es ihn beim Hinausgehen
mit einstimmigem Applaus® Er war
sogar der Meinung, dass ,,Die Ouvertiire
zum jungen Heinrich immer noch das
Meisterwerk des darstellenden Genres
ist, und setzte sie auf das Programm von
zwei seiner Konzerte, im Dezember 1850
in Paris und im August 1861 in Baden.

N, Al

Premier tirage du Chant du Départ, 1794
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Berlioz oder das
franzosische Genie

Die musikalische Romantik ist in
erster Linie Teil einer revolutiondren
Bewegung: des 19. Jahrhunderts, in
dem die Restauration von 1814 und die
Revolutionen von 1830 und 1848, die
ganz Europa in Brand setzten, aufei-
nander folgten. Sie strebt nach Intimitit,
sowohl in den musikalischen Emotionen
als auch in den Salons, wihrend die
Entwicklung des Instrumentenbaus zu
Virtuositit und zur Weiterentwicklung
des Klangmaterials drangt; das Orchester
gewinnt an Bedeutung und muss den
eigentlichen Lebenssaft der Romantik,
die Empfindsamkeit, den Traum und
das Fantastische ausdriicken, fiir das sich
Berlioz als genialer Vertreter einsetzen
wird.

Er wurde 1823 im Alter von 20 Jahren
fir sein Medizinstudium nach Paris
geschickt und  absolvierte  dieses
nur, indem er sich parallel dazu am
Konservatorium einschrieb. 1825 kom-
ponierte er eine umfangreiche Messe
Solennelle [Festmesse] von gewaltigem
Format und schaffte es, sie in Saint-Roch
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vor einem Publikum aus Musikern und
Kritikern aufzufithren. Zum ersten Mal
hort er seine eigene Musik, die er nach
nur 18 Monaten Kompositionsstudium
geschrieben hat. Berlioz und die Zuhérer
sind verbliifft und Lesueur nimmt ihn in
den Arm: ,Sagen Sie, Sie werden weder
Arzt noch Apotheker, sondern ein grofSer
Komponist; Sie haben Genie!“ Sein
Schicksal ist besiegelt.

Das Schaffen von Berlioz ist monu-
mental und hinterldsst der Nachwelt
Meilensteine der franzésischen Opern-
und Symphoniemusik: Seine Symphonie
Fantastique [Fantastische Symphonie],
»Episode aus dem Leben eines Kiinstlers®,
wurde 1830 uraufgefiihrt, eine wahre
symphonische Revolution und ein
Manifest der musikalischen Romantik,
das sehr erfolgreich war.

Schnell wird er zum brillantesten und
prézisesten Musikkritiker, womit er end-
lich seinen Lebensunterhalt verdienen
kann. Die Urauftithrung seiner dra-
matischen Symphonie Harold en Italie

[Harold in Italien] im Jahr 1834 besta-
tigte seinen Erfolg, dann vor allem der
offizielle Auftrag fiir seine Grande Messe
des Morts [Grofle Totenmesse], die 1837
in Les Invalides vor einem auflergewdhn-
lichen offiziellen Publikum aufgefithrt
wurde. Nach der erfolglosen Genese
eines Opernprojekts im Jahr 1826, Les
Francs Juges [Die Freiheitsrichter] (von
dem die Ouvertiire erhalten ist), war
die Urauffithrung seiner ersten Oper
Benvenuto Cellini 1838 an der Pariser
Oper, ein Auftrag voller Versprechungen,
der in Kabalen endete, ein Misserfolg:
Das Werk verunsicherte die Musiker und
das Publikum, da seine Modernitit nicht
den Erwartungen entsprach, und die
souverine Institution machte Berlioz fiir
seine systematischen Angriffe als Kritiker
verantwortlich ...

Berlioz bekommt mit seiner drama-
tischen Symphonie Roméo et Juliette im
Jahr 1839 seine Revanche, indem er die
Vorbereitung aller Interpreten durch
Teilproben, die eine auflerordentliche
Prazision der Interpretation ermdéglichen,
bis ins kleinste Detail selbst leitet, und
ein beispielloser Triumph, der Berlioz'

sunerschiitterlichen und beharrlichen
Willen (Théophile Gautier) belohnt.

Da Berlioz in Paris keine offiziellen
Stellen fand, von denen er von seiner
Kunst hitte leben konnen, ging er ins
Exil. Dies ist der Anfang von 15 Jahren
triumphaler Tourneen im Ausland:
Deutschland, Ungarn, Russland, England,
Wien, Prag - iiberall interpretiert er seine
innovativen Werke mit Orchestern, die er
in Rekordzeit neu konditionieren muss.
Aber auf die tiefe Erschopfung folgt fast
immer ein spektakuldrer Erfolg und eine
Anerkennung, die Paris dem Schépfer
der Hymne a la France [die Hymne an
Frankreich] und einer fulminanten
Marseillaise nicht zugesteht.

Im Alter von 55 Jahren, nach drei
Jahrzehnten voller wilder Musik, Erfolgen
und Misserfolgen, beendete Berlioz,
der Alchimist, sein kithnstes Projekt:
Les Troyens, eine Oper in 5 Akten fiir
4 Stunden Musik von wahnwitzigem
Einfallsreichtum. Die zwischen 1856
und 1858 geschriebenen und bis 1863
Uberarbeiteten Les Troyens stellen fur
Berlioz den Hohepunkt seiner gesamten
kiinstlerischen Laufbahn und sein am
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weitesten entwickeltes Werk dar. Der
Ursprung des Werkes geht auf seine
Kindheit und die Lektiire von Vergils
Aneis zuriick, die in der Folgezeit nie
aus seinen Schriften wegzudenken war.
Das kiinftige Meisterwerk nimmt also in
seinen Gedanken lange Jahre lang Gestalt
an, bevor es geschrieben wird, Berlioz
entscheidet sich erst spat und nach vielem
Zogern dafiir: Es ist eine bewegende und
grofSartige Riickkehr zu den Urspriingen
des Genies.

Das Intermezzo Chasse royale et Orage
zwischen dem dritten und vierten
Akt erzihlt in Form einer Pantomime
mit pantomimischer Handlung eine
Schliisselepisode aus der Liebesgeschichte
von Dido und Aneas: Nachdem die
Trojaner den Karthagern geholfen haben,
die Armeen des Numidiers Iarbas zu
besiegen, ladt die Konigin von Karthago,
Dido, den trojanischen  Anfiihrer
Aneas zu einer Jagd ein. Doch dann
bricht ein Sturm los, die beiden Helden
flichten in eine Hohle und werden auf
dem Hohepunkt des Kataklysmus zu
Liebenden.
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Sie stellt somit das fatale Ende der Liebe
von Dido und Aneas dar, und doch singt
keiner von beiden. Berlioz war stets der
Ansicht, dass das Orchester allein genauso
viel, wenn nicht sogar mehr als die
menschliche Stimme ausdriicken kann,
wenn es um starke dramatische Gefiihle
geht. Die Musik erdffnet mit einem Bild
aus den Tiefen des afrikanischen Waldes
an einem heiflen, schwiilen Tag, sch-
machtende Naiden am Rand eines Teichs.
Plotzlich ist in der Ferne ein Horn zu
horen und die Naiden sind besorgt und
verstecken sich, als karthagische Jiger
angeritten kommen. Bald zieht ein Sturm
auf, weitere Hornrufe sind im Wald zu
horen, und die Jager suchen Schutz. Der
Himmel verdunkelt sich und es regnet.
Blitze erhellen die Biithne und auf dem
Hohepunkt des Gewitters erscheinen
Dido und Aneas. Sie finden eine Hohle
und suchen dort Zuflucht. Dann sieht
man Nymphen auf den Felsen, die
Hltalien!“ rufen - der Ruf des Schicksals,
von dem Aneas weif3, dass er ihm nicht
widerstehen kann. Wasserstrome flieffen
und groteske Gestalten zeichnen sich im
Halbdunkel ab. Nach und nach legt sich
der Sturm, die Wolken verziehen sich

und die Naiaden tauchen wieder auf und
freuen sich iiber den erneuten Einzug
der Ruhe.

Diese symphonische Seite, eine Hommage
an die antike Tragddie, ist von heftigen
Farben geprigt. Beschreibend durch seine
Form, naturalistisch und léndlich durch
seinen Titel, ist es wie das Gemalde eines
Friedrich oder Turner: ein Modell des
Genres, in dem die Emotionen in einer
zunichst elegischen und dann entfes-
selten Natur ihren Hohepunkt erreichen.
Der Einsatz der Kontrabdsse im lang-
samen Abschnitt zu Beginn und die
wiegenden Klangfarben der Holzbldser
offnen durch ihr Echo den Raum und
teilen ihn in verschiedene musikalische
Ebenen. Die Jagdhorner scheinen so die
Landschaft zu durchqueren und sich
zwischen der Uppigkeit der unberiih-
rten Natur und dem Wind und dem
Regen zu bewegen, die einen Moment
lang alles wegzuwehen, wegzufegen
scheinen, eine fantastische Verfolgung,
die das Orchester begonnen hat: So wird
dieser Abschnitt schliefllich zu einem
Kataklysmus, der aus thematischer und
rhythmischer Virtuositit hervorsprudelt.

Abgesehen von der Bewunderung,
die Berlioz fiir Méhul empfand, bringt
ihr jeweiliger Blick auf das Motiv der
Jagdfanfare sie hier in diesem Programm
zusammen und ermoéglicht uns einen
Vergleich: Méhuls Ouvertiire verdient
zwar ihre Popularitit, aber die Fanfaren
sind an sich wenig originell. Bei Berlioz
hingegen werden Jagdmotive immer
wieder auf unerwartete Weise eingesetzt:
In der Chasse royale et orage gibt es nicht
nur eine, sondern mehrere Fanfaren, die
sich alle in Rhythmus, Charakter und
Instrumentierung unterscheiden. Diese
unterschiedlichen Themen, die zunéchst
getrennt vorgestellt werden, werden dann
auf dem Hohepunkt des Gewitters alle
zusammengefiithrt, mit Ausnahme des
Hauptthemas des Horns, das sich von
den anderen unterscheidet und am Ende
des Stiicks, nach dem Ende des Gewitters,
ganz allein wieder auftaucht: Es gibt in
der gesamten Musik keinen vergleich-
baren Abschnitt durch die Kraft der
Einbildungskraft.

Das Werk mit gigantischen Ausmafien
wurde bald auf zwei Abende aufgeteilt:
La Prise de Troie [Die Einnahme Trojas]
und Les Troyens a Carthage [Die Trojaner
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in Karthago]. Dieser zweite Teil wird
1863 im Lyrischen Theater von Paris
erstmals inszeniert. Berlioz sollte den
ersten Abend zu seinen Lebzeiten nicht
mehr horen ... Dieses Werk mit fan-
tastischer Instrumentierung, basierend
auf dem Modell der lyrischen Tragodie
(von Gluck inspiriert), vereint in sich die
Schwierigkeiten der Interpretation und
die Ziige eines Genies im Komponieren,
aber es verfillt an keiner Stelle dem ein-
fachen Charme vieler zeitgendssischer
Kompositionen. Mit seinen visiondren
Zigen und seiner Komplexitit ist
dieses bedeutende Werk weit von den
Befiirchtungen der Pariser Oper entfernt:
Selbst wenn die Erstauffithrung von 1863
gut aufgenommen wird, ist sie fiir Berlioz
eine Entsagung und ein Leidensweg.
Er musste einem unglaublichen Druck
standhalten, Kiirzungen im Werk sowie
annullierte Proben hinnehmen, die den
Premierenabend in einen Hindernislauf
verwandelten. Die Gesamtheit von
Troyens wird warten miissen: Karlsruhe
1890, Paris 1921 (mit Kiirzungen), aber
vor allem London 1957, wo das Werk an
einem einzigen Abend gespielt wird, wie
Berlioz es gewollt hat. Les Troyens, das
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im selben Moment komponiert wurde,
als Wagner Tristan et Isolde [Tristan und
Isolde] schrieb, steht dem Wagnerschen
Meisterwerk entgegen: Berlioz, der einzige
lebende Komponist, den Wagner bewun-
dert, wirkt hier dennoch ,riickwirts-
gewandt, da er eine Form aus dem
vorangegangenen Jahrhundert gewéhlt
hat. Trotz zweiundzwanzig Auffithrungen
wurde Berlioz von dem Wunsch beherr-
scht, ,,alles zum Teufel zu schicken!*

Und diesen Teufel kannte Berlioz bereits
gut: Unter den zahlreichen musikalischen
Kompositionen, die vom Faust-Mythos
inspiriert wurden, nimmt Berlioz' La
Damnation de Faust [Die Verdammnis
des Faust] neben Wagners Ouverture
de Faust [Faust-Ouvertiire] und Liszts
Faust-Symphonie  unbestreitbar  einen
Spitzenplatz ein.

Das gilt auch fiir Werke, deren Schicksal
in ihrer Zeit aufgehoben zu sein scheint.
Berlioz' Damnation de Faust ist ein
visiondres  Projekt, das Jahrzehnte
brauchte, um zu existieren und dann als
Meisterwerk  hervorzubrechen. Nach
seiner begeisterten Lektiire von Faust - er
war gerade einmal 25 Jahre alt - kom-

ponierte er 1828 Huit Scénes de Faust
[Acht Szenen aus Faust], die er Goethe
zusandte. Dieser antwortete nicht und
Berlioz lief} seinen Faust (Opus 1, verdf-
fentlicht 1829) beiseite, da er mit anderen
Projekten beschiftigt war.

Erst zwei Jahrzehnte spiter kehrte er zu
dieser Partitur zuriick, machte daraus
jedoch ein Grof3projekt, indem er ein
Libretto entwickelte, das sie fast zu einer
echten Oper machte: eine ,dramatische
Legende®, die im Dezember 1846 an der
Komischen Oper uraufgefithrt wurde.

Die Anfinge seiner Wiederbegegnung
mit Goethes Werk gehen wahrscheinlich
auf seine erste Reise nach Deutschland
von Dezember 1842 bis Mai 1843 zuriick.
So begann er seine Arbeit erneut, von der
er den grofiten Teil bei seiner Riickkehr
nach Paris im Mai 1846 vollendete. Seine
Figuren werden so von den Ebenen
Ungarns zu den Ufern der Elbe, von Dr.
Fausts Kabinett zu Margaretes Zimmer,
von der Holle zum Himmel gefiihrt.

Er adaptiert Goethes Text frei, der Fausts
Schicksal nachzeichnet, von seinem uns-
tillbaren Verlangen nach Jugend, Liebe
und Wissen bis zu seinem Abstieg in

den héllischen Abgrund. Im Gegensatz
zum Originaltext ist Faust jedoch ver-
dammt und kennt keine Erlosung und
Barmherzigkeit. Ein von Einsamkeit
und Desillusionierung gepragtes Werk,
in dem die einzelnen Teile mit indivi-
duellem Streben und Elan beginnen und
sich mit Ausnahme der Schlussszene im
anonymen Staub auflosen.

Der Chceur des Soldats et d'étudiants
marchant vers la ville [Chor der Soldaten
und Studenten, die zur Stadt mar-
schieren] kommt am Ende des zweiten
Teils des Werkes zum Einsatz: Zuriick
in seinem Kabinett in Deutschland sin-
niert Faust iiber die Langeweile, die ihn
verfolgt. Er denkt an Selbstmord, als das
Chant de la féte de PAques [Osterfestlied]
ertont, das ihn an seine Kindheit und die
Siifle des Betens erinnert. Dann erscheint
Mephistopheles und verspricht ihm Gliick
und Vergniigen: Faust willigt ein, ihm zu
folgen. Sie treffen sich in einer Taverne
in Leipzig: choeur de buveurs [Chor der
Trinker], Chanson du rat [Lied der Ratte],
angestimmt von Brander, fugue sur Amen
[Fuge iiber Amen], Chanson de la puce
[Lied des Flohs] von Mephistopheles.
Faust bleibt von diesen lautstarken
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Freuden unberiihrt. Mephistopheles fithrt
ihn darauthin in ein Waldchen an der
Elbe: Er singt ihm ein Wiegenlied und ruft
dann die Geister, die Margarete, die fan-
tasierte Schonheit des Doktors, in Fausts
Schlaf erscheinen lassen. Ein Ballett der
Sylphen geht seinem Erwachen voraus: Er
kann es kaum erwarten, Mephistopheles
zu bitten, ihn zu Margarete zu bringen.
Dorthin begeben sie sich, indem sie sich
in einen Zug von Soldaten und Studenten
einreihen, die mit Freude im Korper und
Blumen im Gewehr auf die Stadt zugehen,
in der die Dulcinea wohnt.

Die Soldaten, die ,,sich zu den Festen oder
auch zu den Kimpfen aufschwingen’,
antworten den Studenten mit ihrem
akademischen Latinum ,,Es ist Zeit zu
trinken und zu lieben. Das Leben ist kurz
und das Vergniigen verginglich! Erfreuen
wir uns daran!“: Thr Gesang erinnert uns
an den von Méhul und Gossec, an die
Soldaten der Julirevolution, deren Zeuge
Berlioz wurde und an der er teilnahm.
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Der Chor der Soldaten und Studenten
ist nun ganz aufgebldht von sinnlichen
Wiinschen und ruft zum Sieg des Kriegers
auf. Die Kanons, die sie begleiten, werden
von stolzen Trompeten unterstrichen,
wie die des ,Engels“ mit prophetischen
Tonen: ,,der Preis ist grofier, eine sichere
Warnung an denjenigen, der im Begriff
ist, ihn zu bezahlen.

La Damnation de Faust wurde von den
Parisern leider abweisend empfangen.
Berlioz lief8 das Werk aus Verdruss nie
wieder in Paris auffithren, sondern in ganz
Europa spielen, wo es den Erfolg hatte,
den Frankreich ihm erst nach seinem Tod
am 18. Mirz 1877 zuteil werden lie3. Die
Konzerte der Concerts Colonne spielten
es vor dem Ersten Weltkrieg 172 Mal, ein
beispielloser Erfolg ... Heute ist es ein
ikonisches Werk, das durch anthologische
Stiicke fiir Orchester und Chor sowie
durch Solo-Arien, die in Erinnerung
bleiben, strukturiert ist.

T sl i pressasiatin, wa, Thasks

Premiére représentation des Troyens au Théatre-Lyrique, Acte V : La Mort de Didon, 1863
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Gounod der Unsterbliche

Wie bei Berlioz gibt es Schopfungen,
die jahrzehntelang reifen miissen, bevor
sie das Licht der Welt erblicken konnen:
Gleiches galt fiir Gounods Faust

Charles Gounod war in der Tat 20 Jahre
alt, als er Goethes Werk entdeckte, und
wie alle jungen Romantiker seiner Zeit
war er - wiederum nach dem Vorbild
seines alteren Bruders Berlioz - von
diesem Drama fasziniert, das er in der
Ubersetzung von Gérard de Nerval las.
Im folgenden Jahr, 1839, zog Gounod
als Gewinner des Prix de Rome in die
Villa Medici ein und nahm sein wert-
volles Exemplar von Faust mit, dessen
Lektiire er vertiefen wird. Gounod
berichtet in seinen Mémoires, wie ihn die
Lektiire dieses Buches wihrend seiner
italienischen Jahre begleitete, ,Dieses
Werk verldsst mich nicht, ich nahm es
iiberall mit hin und hielt in verstreuten
Notizen die verschiedenen Ideen fest,
von denen ich annahm, dass sie mir an
dem Tag dienen konnten, an dem ich ver-
suchen wiirde, diese Thematik als Oper
anzugehen, ein Versuch, der sich erst sie-
bzehn Jahre spiter erfiillte.“ Es bedurfte
tatsichlich dieser langen Verzégerung,
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fast zwei Jahrzehnte, bis zur Entstehung
dessen, was zu Gounods beliebtester
Oper werden sollte. Ein weiterer Schritt
in der Entstehung seiner Oper wurde
am 6. Dezember 1846 getan, als er der
Urauftithrung von La Damnation de Faust
von Berlioz beiwohnte, die ihn erschiit-
tern wiirde.

1851 komponierte er schliellich seine
erste Oper: Es sollte Sapho werden.
Es sollten noch funf Jahre vergehen,
als Gounod 1856 schlieffllich einem
berihmten Librettisten, Jules Barbier,
vorschlug, das Libretto fiir Faust zu
schreiben. Barbier und Carré orientieren
sich tatsdchlich direkt an das Stiick Faust
et Marguerite [Faust und Margarete].
Sie richten das Libretto auf die tragische
Liebesgeschichte des alten Arztes und der
jungen Frau aus.

Die Vorgeschichte des Meisterwerks war
jedoch schwierig: Nachdem die Pariser
Oper das Projekt abgelehnt hatte, nahm
es das Lyrische Theater an, doch bis zur
Urauffithrung vergingen drei Jahre und
auf Wunsch des Direktors Léon Carvalho
wurden zahlreiche Kiirzungen vorge-

nommen. Nach dem Austausch eines
inkompetenten Tenors wurde Faust
schliefllich im Mérz 1859 uraufgefiihrt.

Gounod wird auch dem Vorschlag des
Malers Ingres folgen, der ihm rit, eine
Arie von Margaretes Bruder Valentin
durch einen Soldatenchor zu ersetzen,
der einige Jahre zuvor fir eine Oper
komponiert wurde, die nie das Licht der
Welt erblickte, Yvan le Terrible [Yvan der
Schreckliche]. So entstand der beriihmte
Chor ,Gloire immortelle de nos aieux®
[Unsterblicher Ruhm unserer Vorfahren].

In der Mitte des vierten Aktes beginnt
ein subtiles Holzbldsersolo eine einfache
Arie, die die Melodie einleitet, die spiter
die bertthmteste der Oper werden sollte:
Die Begeisterung der Soldaten, die von
den kithnen Kampfen heimkehren, eroff-
net diese musikalische Anthologie des
Opern- und spdteren Militdrrepertoires,
wie auch die Phrasierung, die im Laufe
der Zeit rhythmischer, martialischer
und mit Blechbldsern angereichert wird.
Darauthin beginnen die Soldaten zu
singen, wobei die Orchesterbegleitung
duflerst sparsam ist: In ihrem kraft-
vollen Gesang laufen die beiden Themen

zusammen. Die Orchesterform des
Rondos ermdglicht es, die Emotionen, die
diese Soldaten durchleben, mal explosiv,
mal verhalten und nachdenklich aus-
zudriicken: Mit einem ,Tempo Marziale®
oder Marschtempo markiert, wird die
Hauptharmonie vom Orchester einge-
leitet und dann vom Chor wiederholt:
Es ist eine triumphale Riickkehr der sie-
greichen Ménner, die im Dienst einer
gerechten Sache stehen. Anschlieflend
folgt die liebliche Erinnerung an die
Vorfahren, die vor ihnen gekdmpft haben,
und die Beschwérung, wie sie sterben zu
wollen, und dann die Traumerei von der
Riickkehr in ihr Zuhause, zu ihren Frauen
und Kindern. Ein progressives Crescendo
und eine kurze Ubergangspassage fithren
zu einer fulminanten Riickkehr zur kraft-
voll gesungenen Originalmelodie. Hier
bei Gounod wird die Melodie einfacher
und scheint mehr denn je dem Rhythmus
des Textes angepasst zu sein, unterstiitzt
von einer romantischen Orchestrierung
im Wesen: Dieser Marsch ist zeitlos, er
ist eine Hymne, die im Herzen jedes
Mannes widerhallt, der eines Tages
die Waffen im Dienste seines Landes
ergriff, dem einzigen Weg zu diesem
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unsterblichen Ruhm. Claude Debussy
hatte 1906 folgende sehr treffende
Worte, die den Soldatenchor wunderbar
beschreiben: ,,Gounods Kunst stellt einen
Moment der franzdsischen Sensibilitét
dar. Es ist potenzielle Schonheit, die
im richtigen Moment mit einer fatalen
und geheimen Kraft hervorbricht®

Gounod wird die Hinzufiigung dieser
Seite nicht bereut haben, denn am Abend
der Urauffithrung am 19. Mirz 1859
gab es kaum mehr als diesen Chor und
Margaretes ,,Air des bijoux“ [Schmuck-
Arie], die wirklich bejubelt wurden. Laut
Carvalho fand das Publikum die Musik
»unverstandlich* Und das aus gutem
Grund: Das Werk stellt einen Bruch
mit dem italienischen bel canto dar, der
damals in Paris in Mode war und melo-
dischen Lyrismus gegeniiber vokaler
Virtuositit bevorzugte. Im Wesentlichen
markiert Faust die Wiedergeburt der
franzosischen Opernkunst, die auch in
seinen zahlreichen Melodien mit einer
schlichten und niichternen Schreibweise
spiirbar ist, deren Gesangslinien sich
an die nattirliche Betonung der Sprache
anpassen, die diesmal sehr franzosisch ist.
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Unter den Zuschauern befindet sich
jedoch Berlioz, der ebenso heftig wie
scharfsinnig beobachtet und versteht, dass
Faust bald ein Erfolg werden wird. In Le
Journal des Débats [Die Debattenzeitung]
duflerte er sich auf seine Weise lobend
und verwies auf eine drei Wochen zuvor
uraufgefiithrte komische Oper von Victor
Massé: ,Ich sagte, als ich von der Fée
Carabosse [Fee Carabosse] sprach, dass
dies der Durchbruch von gestern sein
konnte. Faust wird mit Sicherheit zum
Erfolg fithren.“ Berlioz hat sich nicht
getduscht und Faust, wird trotz zégerli-
cher Anfinge allein in diesem Jahr 1859
57 Mal auf dem Programm stehen: das gab
es noch nie! Sie wird nach Bizets Carmen
zu einer der meistgespielten franzo-
sischen Opern der Welt und ebnet den
Weg fiir den Ruhm ihres Komponisten,
der danach nicht mehr verblassen wird.
Es folgen La Reine de Saba [Die Konigin
von Saba] (1862), Mireille (1864), Roméo
et Juliette (1867), Cing Mars [Der Rebell
des Konigs] (1877), Polyeucte (1878).

Nach Polyeucte stellte sich Gounod
schlieSlich 1881 mit seinem wohl ehrgei-
zigsten Werk ein letztes Mal der Oper:
Le Tribut de Zamora [Der Tribut von

Zamora]. Die Kritiker waren geteilter
Meinung: Das Werk wurde teils bejubelt,
teils geschmdht und geriet innerhalb
weniger Jahrzehnte bald in Vergessenheit.
Das vieraktige Libretto von d'Ennery und
Brésil, das Gounod 1878 vom damaligen
Operndirektor Halanzier-Dufresnoy
vorgeschlagen wurde, war nicht gerade
innovativ: Der Botschafter des Khalifen
von Cordoba, Ben-Said, kommt nach
Oviedo, um den Tribut von Zamora
(benannt nach einer Schlacht) einzufor-
dern. Er ldsst zwanzig Jungfrauen ent-
fithren, darunter auch Xaima, die kurz
davor steht, den spanischen Soldaten
Manoél Diaz zu heiraten. Dieser
beschliefit, sie mithilfe der bereits von
Ben-Said gefangen gehaltenen Hermosa,
die zufillig Xaimas Mutter ist, zu retten.
Gounod tiberarbeitete das Gedicht und
seine Partitur mehrmals, doch die Partitur
erreichte nicht die erhoffte Modernitit.

Die Partitur von Gounod wird dem
Talent des Komponisten gerecht, der hier

eine tippige Orchestrierung vorlegt, die
seinem exotischen Thema dient, wie in
dem hier vorgestellten ,,Danse espagnole®
[Spanischen Tanz]. In der zweiten Halfte
des 19. Jahrhunderts war in Frankreich ein
besonderer Exotismus, der musikalische
Hispanismus, zu erwarten, der an einen
reichhaltigen literarischen Hispanismus
ankniipfte, der Thema zahlreicher
Reiseberichte wie denen von Théophile
Gautier war. Le Tribut de Zamora schopft
seine Quellen aus dieser fantastischen
Vorstellung von Andersartigkeit und
insbesondere aus der iberischen musika-
lischen Besonderheit, ihren Rhythmen
und spezifischen Instrumenten, die die
Inspiration  zahlreicher ~Komponisten
wie Saint-Saéns, Massenet und seinen
Opern mit spanischen Themen, Edouard
Lalo und seiner Symphonie espagnole
[Spanische Symphonie] Aber vor
ihnen war es wohl Bizet und sein Carmen,
die den Ton angaben.
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Bizet der ,,Mediterrane”

»Ich habe vorgestern eine Oper gehort,
Carmen, von Bizet, einem Franzosen,
und war davon iiberwiltigt. Sie ist so
stark, so leidenschaftlich, so voller
Charme, so siidlindisch!®, dies waren
die ersten paar Worte, die Nietzsche an
seine Schwester schrieb, nachdem er
1881 die erste Auffithrung von Carmen
besucht hatte. Betrachtet man jedoch
heute den Ehrenplatz, den Carmen in der
Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts
einnimmt, so wundert man sich trotz
der unmittelbaren Bewunderung des
Philosophen fiir den Fall Wagner, iiber
den Misserfolg dieses Meisterwerks bei
seiner Urauftithrung, und so erklart sich
der grofle Kummer, der den Meister Bizet
traf und ihn im Alter von 37 Jahren ins
Grab legte.

Das Leben des Komponisten, das vom
Kampf und insgesamt vom Pech geprigt
war, war eine Aneinanderreihung
von  Enttduschungen:  Erst 1863
begann er wirklich seine Theater- und
Opernkarriere, seine im lyrischen
Theater aufgefithrten Pécheurs de Perles
[Perlenfischer] hatten nur achtzehn
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Auffiihrungen; 1867 erreichte la Jolie
Fille de Perth [Das hiibsche Midchen
von Perth] am selben Theater nur 21
Auffiihrungen. Bizet wollte dann nach
Hoherem streben und komponierte fiir
die Oper einen Ivan le Terrible [Ivan der
Schreckliche], ohne dass es ihm je gelang,
das Werk zur Auffithrung zu bringen.
In einer Stunde tiefer Verbitterung ver-
traut er einem Freund an: ,Wenn ich an
einem dieser Morgen vor Langeweile,
Entmutigung und auch Hunger sterbe,
kommt man vielleicht auf die Idee,
etwas aus la Jolie Fille de Perth und Ivan
zu machen ...“ Sollte man darin die
Vorahnung eines frithen Todes sehen, der
allein unverstandenen Kiinstlern Ruhm
und Anerkennung bringen kann?

Schlie8lich betrat er 1872 mit Djamileh
die Bithne der Komischen Oper: Dieses
kleine Meisterwerk verschwand, trotz
des Wohlwollens der Presse, nach vier
Auffithrungen.

Am 1. Oktober 1872, genau neun Wochen
nach der Urauffiihrung von Djamileh,
fand die erste Auffithrung der Arlésienne

[Die Frau von Arles] statt. Die verhaltene
Reaktion des Publikums auf seine friih-
eren Partituren scheint den Komponisten
nicht entmutigt zu haben, sodass er sich
einer unermiidlichen Arbeit widmet: Er
beendet Djamileh, komponiert Jeux d'en-
fants [Kinderspiele], Arlésienne, entwirft
Carmen ... Bizet arbeitet zur gleichen Zeit
an seinen beiden hochsten Partituren:
Kein Wunder also, dass sie aus derselben
Tinte, derselben Ader, derselben bewun-
dernswerten Inspiration sind.

Und tatsichlich gibt es zwischen der
Musik der Arlésienne und der Musik von
Carmen Parallelen und fast schon eine auf-
fillige Ahnlichkeit. Zwischen den beiden
Meisterwerken lassen sich viele Analogien
und Ubereinstimmungen aufzihlen: Bei
Carmen sind die Librettisten Meilhac
und Halévy starker von den Figuren in
Alphonse Daudets Stiick als von denen
in Prosper Mérimées Erzihlung beein-
flusst. Georges Bizet, dessen Geist von
der Arlésienne erfiillt war, die er gerade
komponierte, konnte sich offensichtlich
nicht von Daudets Helden losreiflen,
so sehr werden sie in Carmen aufge-
griffen und gleichsam weitergefiihrt. Die
Arlésienne ist gewissermaflen der erste

frische Entwurf von Carmen, und es wird
Carmen sein, in dem sich George Bizets
Genie vollstindig erfiillt und sein ganzes
Feuer verspriiht.

Daher umfasst das Vorspiel zum ersten
Akt von Carmen wie die Ouvertiire
zur Arlésienne drei Motive, die aufei-
nander folgen: den ,Marche du
défilé de la quadrille [Marsch der
Quadrillenparade], der dem ,Marche
de Turenne“ [Turenne-Marsch] aus
Arlésienne [Die Frau von Arles] ents-
pricht; den Refrain der Toreador-Arie,
der auf Escamillo verweist und das melo-
dische Motiv des Unschuldigen ersetzt;
das Schicksalsthema oder Thema der
Zigeunerin Carmen, das die gleiche
Stimmung hat wie das Thema der myste-
ridsen Arlesierin. Vom ,,Marche du défilé
de la quadrille“, der das lyrische Drama
eroffnet, sagte Nietzsche, es sei ,ein her-
rliches Zirkusgetose®, dieser Marsch ladt
uns zu den ausgelassenen Spielen in der
Arena ein, zu ihrer Euphorie und ihrem
Blutvergieflen. Das zweite Motiv, das
ebenfalls einen Marschrhythmus hat,
ist der Refrain der Verse, die Escamillo
im zweiten Akt singt: Der Refrain, der
zur Charakterisierung des Toreadors
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dient, bricht hier in den Holzblidsern
und Streichern iiber dem Hammern der
Blechbldser nach einem Terzanstieg des
Orchesters aus. Dominanter und schnell
verflogener Auftritt des Volksfesthelden,
gefolgt von der Wiederholung des
»~Marche pétillante de la quadrille®
[Sprudelnden Marsches der Quadrille],
der jedoch abrupt von einem Schweigen
unterbrochen wird. Erst am Ende wird
von den Klarinetten, Fagotten und Celli
ein abwechselnd launisches oder tra-
gisches Motiv eingespielt, das die Heldin
des Dramas mit dem Schicksal und dem
Tod gleichsetzt, dem sie selbst schliefSlich
zum Opfer fillt, nachdem sie dessen
Instrument war. Laut Nietzsche ist dieses
Leitmotiv, das aus nur fiinf Noten besteht,
ein ,,Epigramm auf die Leidenschaft, das
stirkste, was man seit Stendhal dariiber
geschrieben hat*.

Dann im ersten Akt, in der Kulisse, lautet
der Ruf der Kolben die Ankunft der
aufsteigenden Garde ein. Die Ablosung
erfolgt mit einem heiteren Marsch, der
von zwei kleinen Floten gepfiffen wird,
gefolgt von den Kolben und dann den
Streichern. Fiir die militarischen Episoden
verwendet Bizet weder Biigelh6rner noch
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Trompeten, sondern Kolben, Waldh6rner
und Posaunen. Der anschlieflende
Cheeur des gamins [Kinderchor] bietet
uns das Muster von Bizets tiberraschend
freiem und subtilem Schaffen. Der
Komponist sammelt unter diesem kind-
lichen Lied, das wiederum die Form eines
Marsches hat, Fantasien und technische
Erfindungen an, die von seiner Virtuositit
und seinem innovativen Genie geliefert
werden.

Im vierten Akt schliefllich, wenn der
Vorhang aufgeht, belagern Sevillaner,
Sevillanerinnen und Kinder den Eingang
zur Arena. Straflenhindler werben
Kunden ab. Die ersten Sopranistinnen
bieten  Ficher an; die zweiten
Sopranistinnen Orangen; die ersten
Tenore Programme; die zweiten Basse
Wein; die zweiten Tenore Wasser; die
ersten Basse Zigaretten. Ein Chor, der
dem funkelnden Orchester gegeniiber-
gestellt wird und uns wie im ersten Akt
die Aufregung des Pobels beschreibt, der
es kaum erwarten kann, den Champions
des Stierrennens im Vorbeigehen zu
applaudieren. Die Fagotte beginnen die
ersten vier Takte des Marsches, der bereits
als Anfangsthema des Priludiums zu

hoéren war. Die Klarinetten stimmen mit
den Fagotten ein, wenn die Kinder rufen:
»Hier sind sie®. Die Quadrillenparade
beginnt. An der Spitze stehen die
Alguazils, die zuerst von den Kindern
und dann von allen anderen Anwesenden
verspottet werden. Danach kiindigen
die Kinder nacheinander die Chulos,
die Banderilleros und die Picadors an,
die von den Chéren und dem Orchester
begriifit werden, und das alles, wihrend
das Orchester den ,,Marcha torera“ auf-
fithrt und wiederholt, ohne zu ermiiden,
mit wachsender Erregung. Die Fagotte
informieren uns iiber die Anndherung
des Espada an die Wiederaufnahme des
Marsches der Cuadrilla. Die Klarinetten
stimmen mit den Fagotten ein, wenn
die Kinder rufen: Schliefflich erscheint
Escamillo an der Seite von Carmen,
die vor Stolz und Gliick strahlt. Thm zu
Ehren attackieren die Chore fortissimo
und ,,sehr rhythmisch® den Refrain von
der Air du toréador [Toreador-Arie]. Die
Menge jubelt, wihrend das Orchester in
einem krachenden Tutti den obsessiven
Marsch wiederholt.

Das Publikum reagierte bei der
Urauftithrung 1875 zuriickhaltend bis

feindselig: Das Thema einer freien Frau
stiefl die damalige Bourgeoisie vor den
Kopf, einige Zeitungen verglichen die
Heldin sogar mit einem ,aus der Holle
erbrochenen Weibchen®.

Gleiches gilt fiir die einige Jahre zuvor
entstandene  Arlésienne: Sowohl das
Drama selbst als auch die Bithnenmusik
waren nicht wirklich erfolgreich.
Georges Bizet schrieb daraus eine erste
Orchestersuite, die am 10. November 1872
in den Concerts Pasdeloup uraufgefiihrt
wurde. 1879, vier Jahre nach Bizets Tod,
ibernahm sein Freund Ernest Guiraud
die Aufgabe, eine zweite Orchestersuite
zusammenzustellen, indem er weitere
Seiten der urspriinglichen Bithnenmusik
einfiigte: Der Marche des Rois
[Koénigsmarsch] wurde darin als Kanon in
den letzten Teil des tiberarbeiteten Werkes
iibernommen, hier unsere Farandole.
Der Komponist spielt sowohl mit der
Ahnlichkeit zur urspriinglichen traditio-
nellen Musik als auch mit der Entfernung
aufgrund der gelehrten Orchestrierung:
Er imitiert einerseits die traditionellen
provenzalischen Instrumente, baskische
Trommeln, Bachas, Galoubets, und rea-
lisiert andererseits einen komplexen
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Kanon, der sich nach dem Vorbild der
Apotheose eines provenzalischen baléti
immer mehr beschleunigt.

So erweist sich das Wort mediterran, mit
dem Nietzsche das gesamte Werk von
Georges Bizet bezeichnete, als duflerst
treffend: Es gibt keine Partitur, die uns

in den leuchtenden Landschaften der
Provence, und Spaniens, ihre brennende
Sonne, ihre feurigen Gegenden, ihre sinn-
lichen Frauen und das Verhidngnis der
menschlichen Leidenschaft so intensiv
vermittelt. Die franzosischsten Seiten mit
der Musik ,,im spanischen Stil“!

Scéne de Carmen de Bizet, d'apreés Luigi Morgani, 1900
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Finale in Fanfaren

Nach der Beschworung des Fremden, der
Mirsche und Tinze, die wie aus einem
anderen Land klingen, aber alles in allem
sehr franzosisch sind, sowohl von demje-
nigen, der die Feder fiihrt, als auch von
den Formen her, sollten wir uns wieder
den Liedern zuwenden, die heute allein
schon dieses unsterbliche Frankreich
symbolisieren.

Zunichst einmal der Marsch, der an
diesem Gedenktag des Sturms auf die
Bastille auf den oft nassen Pflastersteinen
der Champs Elysées noch angestimmt
wird. Seine aus der Geschichte ents-
tandene Legende verweist uns auf die blu-
tigen Episoden, in denen die franzosische
Nation und ihre militarische Macht ents-
tanden sind.

Louvois griindete die konigliche Armee.
Carnot bildete die nationale Armee.
Es war iblich, dass das Regiment den
Namen trug, von wo aus es operierte,
wie ,Royale-Picardie” oder ,Auvergne®
Im Jahr 1791 wurden die franzosischen
Armeen aufgrund des Kriegsministers
Narbonne nach den Lindern benannt,
die sie zu verteidigen hatten: die Nord-,

Alpen- oder Italienarmee. Und 1791
hatte Frankreich dann drei Armeen, die
spater zur Nord-, Mittel- und Rheinarmee
wurden.

An der Schwelle des Feldzugs von 1794
beschloss Carnot, seine Anstrengungen
nach Belgien zu verlagern, indem er
einen Vorhang aus Truppen vor den im
Osten lagernden Preuflen zuriicklief3
und die Moselarmee iiber die Sambre
bewegte, um sie mit der Ardennenarmee
zu vereinen.

Die neue Armee, die dazu bestimmt ist,
am Zusammenfluss von Sambre und
Maas zu operieren, nimmt natiirlich den
Namen ,,Sambre und Maas“ an und behalt
ihn wihrend der drei Jahre, in denen sie
auf diesem Schauplatz agieren wird. Am
29. Juni 1794 wurde sie ins Leben gerufen
und setzte sich aus dem rechten Fliigel
der Nordarmee, der Ardennenarmee
und dem linken Fliigel der Moselarmee
zusammen. Sie wurde von den Generilen
Hoche und Jourdan angefiihrt und zéhlte
in ihren Reihen die berithmten Kléber,
Marceau, Bernadotte, Lefebvre, Soult,
d'Hautpoul, Mortier, Championnet und
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einen gewissen Ney - einige dieser grofien
militarischen Geister, deren Andenken
heute die Namen unserer Straflen ziert.

Bis 1870 lebte Frankreich von den
Legenden iiber den Ruhm dieser
Revolutionszeit ~und  {iberall  war
Militairmusik allgegenwirtig: Die patrio-
tischen Gefithle in den Kopfen und
Herzen erreichten ihren Hohepunkt.

Dann folgt das Ungliick des Krieges gegen
Preuflen. Frankreich wird durch den
preuflischen Haken und die Imperialitat
unserer Generidle, die nicht mehr die
von 1793 oder 1805 sind, betdubt. Nach
Sedan (1870) wurde unser Land um das
Elsass und einen Teil von Lothringen und
den Vogesen verkleinert. Das Kaiserreich
existierte nicht mehr und es folgte
eine Zeit der Unruhe, die das Ende des
Kaiserreichs und den Beginn der Dritten
Republik brachte.

Als unser Nationalstolz verletzt wurde,
entschied sich Cezano wie viele andere
Liedermacher, ein Lied zu komponieren,
das er restriktiv Le régiment de Sambre-
et-Meuse [Das Regiment von Sambre und
Maas] nannte und das Robert Planquette
vertonte. Der Text bestdtigt mit seinen
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volkstimlichen ~ und  mitreiflenden
Melodien die Werte der damaligen Zeit
und versucht, die Bitterkeit der Niederlage
zu transzendieren. Sein Stiick erlebte
dank des Aufschwungs der Music-Halls
und Konzert-Cafés der Belle Epoque
eine zweite Bliite: Es wurde zur Hymne
des Widerstands und wurde als Teil des
Bildungsprogramms der Dritten Republik
den Schulkindern gelehrt. Sambre-et-
Meuse [Sambre und Maas] begleitet die
Zeremonie der Degradierung von Dreyfus
im Jahr 1895, eine Parodie auf die Justiz,
die die Ehre der Armee reinwaschen
sollte. Zwanzig Jahre spater, mitten im
Ersten Weltkrieg, wihlte die franzo-
sische Regierung das gleiche Lied, um
Verrdter zum ErschiefSungskommando
zu  begleiten. 1914 hatten franzé-
sische Soldaten und Zivilisten auf allen
Bahnhofen Frankreichs lautstark die mar-
tialischen Worte Cezanos angestimmt:
die Meuterer von 1917 hingegen, wie aus
den ,Pfaden des Ruhms“ entsprungen,
werden sie ablehnen.

Die Sambre-und-Maas-Armee war die
ruhmreichste Armee, bevor die ita-
lienische Armee ihr den Rang ablief.
Cezano ist ein Dichter, aber es gibt eine

Anspielung auf den Riickzug vor den
Osterreichern im Jahr 1796 und eine wei-
tere auf Bonapartes berithmte Erkldrung,
als er das Kommando tiber die italie-
nische Armee tibernahm: ,,Soldaten ihr
seid nackt, unterernihrt... die sich mit
»Der Ruhm war ihre Nahrung, sie waren
ohne Brot, ohne Schuhe...“ wiederfinden
lasst.

Wie Gounod versucht Sambre & Meuse
[Sambre und Maas], eine Unsterblichkeit
zu sublimieren, die nur ein Heldentod
im Dienste des Vaterlandes verleihen
kann: ,Das Regiment von Sambre und
Maas empfing den Tod mit dem Ruf
der Freiheit, aber seine ruhmreiche
Geschichte verleiht ihm das Recht auf
Unsterblichkeit®.

Diese Unsterblichkeit ist nicht die der
Friedhofe: Sie transzendiert und erhebt, sie
ist das schlagende Herz der Werte unseres
Landes, das, was in ihm von so vielen
Kiémpfen und Auseinandersetzungen
widerhallt: Sie verkorpert den franzo-
sischen Geist in seiner edelsten Form.

Als Nachbar des Regiments Sambre &
Maas liefert sich die Rheinarmee seit
1792 einen erbitterten Kampf gegen

Osterreich. Dieser Kampf wird von einem
jungen Hauptmann, der in Straflburg in
Garnison liegt, unsterblich gemacht.

In der Nacht vom 25. auf den 26.
April 1792 schrieb Claude Rouget de
Lisle namlich das Kriegslied fiir die
Rheinarmee: Es geht darum, die Soldaten
und Freiwilligen zu galvanisieren, die
angeheuert wurden, um das gefihrdete
Vaterland zu verteidigen. Das Lied ist ein
grofler Erfolg. Er wird von Soldaten aus
Montpellier und Marseille iibernommen,
die nach Paris ziehen. Bei der Ausrufung
der Republik am 22. September 1792
wurde es daher unter dem Namen Hymne
des Marseillais [Hymne der Marseiller]
offiziell als Lied des neuen Regimes und
schliefllich als Marseillaise im Jahr 1795
zum ,,Nationallied“ dekretiert.

Die Urheberschaft dieser Marseillaise,
die man eher als Strasbourgeoise hitte
bezeichnen konnen, bleibt umstritten:
Wurde unsere Nationalhymne als
Augenzwinkern im 17. Jahrhundert,
in dem ein Italiener, ein gewisser Lulli,
einige der schonsten Seiten unserer
franzosischen Musikgeschichte diktierte,
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vielleicht von einem anderen Giovanni
Battista komponiert?

Ein gewisses Manuskript von Giovanni
Battista Viottis Théme et variations
[Thema und Variationen], das 2013 wie-
derentdeckt wurde, sorgt fiirr Verwirrung
und sogar Verbliiffung: ob viele Werke,
sowohl von Mozart mit seinem 25.
Klavierkonzert (1786), von Jean-Baptiste
Grisons und dem Vorspiel zu seinem
Oratorium Esther (1787) oder auch die
Hymne der Wiirttemberger, vage an die
Marseillaise erinnern konnen, scheint
dasjenige des Piemontesers Viotti, des
spiteren Direktors der Pariser Oper, die
unmissverstandliche Geburtsurkunde
zu liefern ... Das Werk soll auf das Jahr
1781 datiert sein, also 11 Jahre vor der
»Komposition® von Rouget de Lisle. Aber
hatte dieser, der sich damals in Stralburg
befand, das Werk von Viotti gehort, der
sich selbst damals in Paris aufhielt?

Es bleibt ein Ritsel und eine offene
Debatte: Ist die Marseillaise die reine
Schopfung eines Offiziers aus dem
Juragebirge, die unberiihrte Schépfung
eines Patrioten, der durch den Kampf
gegen die Tyrannei bestarkt wurde?

142

Oder ist sie nur ein billiges Plagiat, das
als revolutiondre Hymne getarnt ist? Wie
lasst sich die Legende einer schnellen
Schreibweise, Text und Musik in einer
fieberhaften Nacht, mit der Qualitit des
Werkes, seiner Langlebigkeit und der
Bewunderung, die es schon sehr frith und
fiir so lange Zeit hervorruft, vereinen?

Wir lassen die Zweifel offen, mehr wegen
der Musik als wegen der Worte, aber erin-
nern wir uns daran, dass es tatsachlich der
Leichnam von Rouget de Lisle war, der am
14. Juli 1915 vom Friedhof Choisy-le-Roi
in das Hotel des Invalides gebracht wurde,
wo ihn Prasident Poincaré empfing.

Die Marseillaise war ab dem 10. August
1792 bei allen Revolutionstagen dabei:
Eine Orchestrierung von Gossec wurde
ab dem 30. September in der Oper
aufgefiihrt, fir ein Stiick mit dem Titel
I'Offrande a la Liberté [Die Opfergabe
an die Freiheit], eine Dramatisierung,
die wihrend der Revolution sehr héiufig
gespielt wurde (120 Mal von September
1792 bis September 1795!).; eine neue
Orchestrierung erfolgte durch Méhul
im Jahr 1795, als die Marseillaise zum
»Nationlied“ wurde. Anschlieflend wurde

sie wahrend des Ersten Kaiserreichs aufge-
geben. Obgleich Zeitgenossen, trafen sich
Rouget de Lisle und Berlioz nie, doch
letzterer berichtet in seinen Mémoires
[Memoiren], von einem Briefwechsel, der
in knappen, hochst elegant-romantischen
Worten dieses monumentale Duett der
Musikgeschichte unseres Landes wun-
derbar portratiert:

Wir kennen uns nicht, Herr Berlioz;
mochten Sie, dass wir uns kennenlernen?
Ihr ~ Kopf  scheint  ein  stdndig
ausbrechender Vulkan zu sein; in meinem
gab es nie mehr als ein Strohfeuer, das
erlischt, wenn es noch ein wenig raucht.
Doch schlieBlich kann aus dem Reichtum
Ihres Vulkans und den Uberresten meines
Strohfeuers zusammen etwas entstehen.”

Brief von Rouget de Lisle an Berlioz,
November 1830

Und was fiir ein ,Ergebnis, was fiir
ein ,Vulkan“ ist diese Marseillaise,
Orchestrierung fiir Tenor, zwei Chore
und grofles Orchester, die Berlioz der
Nachwelt schenkt!

Mit seinen wechselnden Versen der
Solisten und den Refrains der Chore
erinnert das Arrangement des Meisters

stark an Méhuls Chant du Départ [Lied
des Aufbruchs] und steht damit in der
Kontinuitdt der monumentalen Konzerte
zur Zeit der Revolution von 1789.

Am 29. Juli 1830, zur gleichen Zeit, als
Eugéne Delacroix La Liberté guidant
le peuple [Die Freiheit fiihrt das Volk]
malte, hatte der junge Berlioz gerade den
groflen Preis von Rom gewonnen. Von
seinem Fenster im Institut, in das sich die
Aristokratie des Faubourg Saint-Germain
gefliichtet hatte, horte er das Pfeifen der
Geschosse, das Donnern der Pflastersteine
und die Inbrunst der Aufstindischen.
Ausgeristet mit einer Waffe geht er die
Treppen hinunter, durchquert Flure,
die mit verdngstigten Familien, Frauen,
Kindern und alten Menschen tberfiillt
sind. Bei Berlioz kommt eine Gruppe
von Aufstindischen an, die sich damit
briistet, an der ,Einnahme von Babylon®
beteiligt gewesen zu sein: Tatsichlich
handelt es sich um die Einnahme der
Kaserne der koniglichen Garde, die sich
in der Rue de Babylon befindet. Ein
paar Barrikaden weiter, im Konigspalast,
sammelt eine Gruppe von Musikern fiir
die Unterstiitzung der Aufstindischen.
Die rasch anschwellende Menge, durch
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die sich der Komponist schlangelt, folgt
ihnen in die benachbarte Galerie Colbert:
Im Obergeschoss, den Kopf unter der
groflen Glaskuppel, ldsst Berlioz dem
Volk der Drei Glorreichen ihr bisher ver-
schmihtes Herzenslied spielen ... Wer
anders als Hector selbst kann uns die
epische Geschichte erzahlen:

.Die Anregung wird angenommen, und
wir beginnen die Marseillaise. Die ersten
Takte lassen das ldrmende Getiimmel
unter unseren Fiiflen innehalten und
verstummen. Die Stille ist auf dem
Petersplatz nicht wesentlich grofier oder
feierlicher, als der Papst vom pépstlichen
Balkon aus seinen Segen urbi et orbi
erteilt. Nach der zweiten Strophe wird
wieder geschwiegen; nach der dritten
Strophe dasselbe Schweigen. Das war
nicht meine Absicht. Als ich den gewaltigen
Ansturm des Volkes sah, erinnerte ich
mich daran, dass ich gerade das Lied von
Rouget de Lisle fiir ein grofles Orchester
und einen Doppelchor arrangiert hatte,
und dass ich statt der Worte Tenére, Basse
auf die Tabulatur der Partitur geschrieben
hatte: ,Alles, was eine Stimme, ein Herz
und Blut in den Venen hat.” Ah! ah! sagte
ich, das ist nun meine Aufgabe. Daher
war ich iber das hartndckige Schweigen
unserer Zuhérer duflerst betriibt. Aber in
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der vierten Strophe, als ich es nicht mehr
aushielt, rief ich ihnen zu: ,Na los! Du
lieber Gott, singt doch!” Darauf beginnt
das Volk mit: Zu den Waffen, Birger! mit
der Geschlossenheit und der Kraft eines
gelibten Chors. Man muss sich vorstellen,
dass die Galerie, die in die Rue Vivienne
fihrte, Uberfillt war, dass die Galerie,
die in die Rue Neuve-des-Petits-Champs
fihrte, (berfiillt war, dass die Rotunde
in der Mitte (berfillt war, dass diese
vier- oder fiinftausend Stimmen in einem
klangvollen Raum zusammengedréngt
waren, der rechts und links durch die
Bretterwénde der Ldden geschlossen war,
oben durch Buntglasfenster und unten
durch schallende Bodenplatten, muss
man zudem bedenken, dass die meisten
Sénger, Madnner, Frauen und Kinder noch
von der Aufregung des Kampfes am
Vortag pulsierten, und man kann sich
vielleicht vorstellen, welche Wirkung
dieser donnernde Refrain hatte ... Was
mich betrifft, verlor ich buchstablich den
Boden unter den Fiiflen”.

Jetzt miissen wir buchstiblich den Boden
unter den Fiflen nach der Erwidhnung
dieser Leitfiguren der groflen franzo-
sischen Musik, verlieren: Méhul, Gounod,
Bizet, Berlioz... Alle haben durch ihre
Kunst, ihren Kampf, der manchmal durch

das Wort politisch, manchmal durch die
Note und den Stil asthetisch war, dazu
beigetragen, unser Frankreich in das
Konzerthaus der Nationen zu heben.
Sie alle waren revolutiondr durch ihren
Schopfungsgeist, den Umsturz und die
Uberwindung der etablierten Form und
verkorperten diejenigen, die Cezano
»diese stolzen Kinder Galliens nennt: die
von Valmy, die ,,Tapferen von Austerlitz,
die von Sedan, die von Verdun, die von
Vercors ...: sie alle haben es verdient, so

Sacha Guitry in seinem Film Si Versailles
m'était conté [Wenn mir Versailles
erzahlt wiirde]... (1954), ,die schonste
Treppe der Welt hinunterzusteigen®
und damit Teil dieser historischen
Kontinuitét, dieses Erbes zu werden, das
jedem Wesen mit ,einer Stimme, einem
Herzen und Blut in den Adern Respekt
und Bewunderung abverlangt. Nun
ist es an uns, den unsterblichen Ruhm
unserer Vorfahren zu besingen, und
wir sollten uns dessen wiirdig erweisen.

L'Escalier des Cents marches a Versailles
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Hervé Niquet

Hervé Niquet
Chef et fondateur du Concert Spirituel

Tout a la fois claveciniste, organiste,
pianiste,  chanteur, compositeur,
chef de choeur et chef d'orchestre,
Hervé Niquet est I'une des personnalités
musicales les plus inventives de ces
derniéres années, reconnu notamment
comme un spécialiste éminent du
répertoire francais de l'ére baroque 2
Claude Debussy.

Il crée Le Concert Spirituel en 1987,
avec pour ambition de faire revivre le
grand motet francais. En trente-cinq
ans, la formation s'est imposée comme
une référence incontournable dans
linterprétation du répertoire baroque,
redécouvrant les oceuvres connues et
inconnues des compositeurs francais,
anglais ou italiens de cette époque.

Dans le méme esprit et postulant qu'il
n'y a qu'une musique francaise sans
aucune rupture tout au long des siécles,
Hervé Niquet dirige les grands orchestres
internationaux avec lesquels il explore

les répertoires du XIX¢ siécle et du
début du XXe siecle, tels que 1'Orchestre
symphonique de Montréal, I'Orchestre de
Kanazawa (Japon), le Sinfonia Varsovia,
le  Minchner  Rundfunkorchester,
'Orchestre Royal Philharmonique de
Liége, etc. Son esprit pionnier dans la
redécouverte des ceuvres de cette période
l'amene a participer a la création du
Palazzetto Bru Zane - Centre de musique
romantique frangaise a Venise en 2009
avec lequel il méne a bien de nombreux
projets.

Alopéra, il collabore avec des metteurs en
scéne aux esthétiques aussi diverses que
Mariame Clément, Georges Lavaudant,
Gilles et Corinne Benizio (alias Shirley et
Dino), Vincent Tavernier...

Comme directeur musical du Cheeur de
la Radio flamande et premier chef invité
du Brussels Philharmonic de 2011 4 2019,
Hervé Niquet a été trés impliqué dans la
collection discographique des cantates du
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Prix de Rome sous l'égide du Palazzetto
Bru Zane, ainsi que des opéras inédits.
En 2016, l'enregistrement d'Herculanum
de Félicien David (Bru Zane 2015) s'est
vu attribuer un Echo Klassik Award.
Et en 2019, Hervé Niquet regoit le
Prix d'honneur «Preis der Deutschen
Schallplattenkritik» pour la qualité et la
diversité de ses enregistrements.

En septembre 2022, Hervé Niquet est
nommé Directeur artistique du Festival
de Saintes. Sa démarche comprend aussi
une grande implication personnelle
dans des actions pédagogiques aupres de

jeunes musiciens (Académie d'Ambronay,
Jeune Orchestre de I'Abbaye aux Dames
ou encore avec le département de
musique ancienne du CNSMD de Paris)
ou a travers de multiples master-classes et
conférences. Transmettre le fruit de son
travail sur l'interprétation, les conventions
de I'époque et les dernieres découvertes
musicologiques, mais également sur
les réalités et les exigences du métier de
musicien, est pour lui essentiel.

Hervé Niquet est Commandeur des Arts
et des Lettres et Chevalier de 'Ordre
National du Mérite.

At the same time harpsichordist,
organist, pianist, singer, composer,
choirmaster and conductor, Hervé
Niquet is one of the most inventive
musical personalities of recent years,
notably recognised as an eminent
specialist of the French repertoire from
the baroque era to Claude Debussy.

In 1987 he founded Le Concert Spirituel
with the ambition of bringing back to life
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the French Grand Motet. In thirty years,
the ensemble has imposed itself as an
essential reference in the interpretation
of the baroque repertoire, rediscovering
known and unknown works by French,
English or Italian composers of that
epoch.

In the same spirit and asserting
that there is only one French music
without any separation throughout

the centuries, Hervé Niquet conducts
great international orchestras with
which he explores the repertoires of
the 19" century and the beginning of
the 20" century such as the Orchestre
symphonique de Montréal, the Kanazawa
Orchestra (Japan), the Sinfonia Varsovia,
the Miinchner Rundfunkorchester, the
Orchestre Royal Philharmonique de
Liége, etc. His pioneering spirit for the
rediscovery of works of this period has
led him to participate in the creation
of the Palazzetto Bru Zane - Centre
for French Romantic Music of Venice
in 2009 with whom he is involved in
numerous projects.

At the Opera, he collaborates with
stage directors having varied aesthetic
approaches such as Mariame Clément,
Georges Lavaudant, Gilles and Corinne
Benizio (alias Shirley et Dino), Vincent
Tavernier...

As Musical Director of the Choir of
the Flemish Radio and Principal Guest
Conductor of the Brussels Philharmonic
(2011-2019), Hervé Niquet has been very
much involved in the recording and
unpublished operas collection of the

Prix de Rome cantatas under the aegis
of the Palazzetto Bru Zane, as well. In
2016, the recording of Herculanum by
Félicien David (Bru Zane, 2015) won the
Echo Klassik Award. In 2019, he received
the Honorary Prize of the “Preis der
Deutschen Schallplattenkritik” for the
quality and diversity of his recordings.

In September 2022, Hervé Niquet was
appointed Artistic Director of the
Festival de Saintes. His approach also
includes a great personal involvement
in pedagogical projects for young
musicians (The Academy of Ambronay,
the Youth Orchestra of the Abbaye aux
Dames, the early music department of
the Paris Conservatoire...) or through
multiple masterclasses and conferences.
Passing on the fruit of his work on
interpretation, the conventions of the
epoch and the latest musicological
discoveries, but also the realities and
demands of the profession of musician is
essential for him.

Hervé Niquet is a Chevalier de 1'Ordre
National du Mérite and Commandeur
des Arts et des Lettres.

151



er Cembalist, Organist, Pianist,

Sdnger, Komponist, Chorleiter
und Dirigent Hervé Niquet ist eine der
erfindungsreichsten Personlichkeiten
aus der Musikwelt der letzten Jahre
und gilt als ein namhafter Spezialist fiir
das franzosische Repertoire von der
Barockzeit bis Claude Debussy.

Er grindete 1987 das Ensemble
Le Concert Spirituel, das den Ehrgeiz
hegt, die grofle franzdsische Motette zu
neuem Leben zu erwecken. Das Ensemble
etablierte sich in den vergangenen dreif3ig
Jahren als unabdingbare Referenz des
Barock-Repertoires und stellte bekannte
und unbekannte Werke franzosischer,
englischer und italienischer Komponisten
aus dieser Epoche vor.

In ebendiesem Geiste und unter der
Pramisse, dass es nur eine franzosische
Musik gibt, die im Laufe der Jahrhunderte
keinerlei Bruch aufweist, leitet Hervé
Niquet die groflen internationalen
Orchester, mit denen er die Repertoires
des 19. und frithen 20. Jahrhunderts
erkundet, wie das Orchestre symphonique
de Montréal, das Kanazawa Orchestra

152

(Japan), die Sinfonia Varsovia, das
Miinchner  Rundfunkorchester,  das
Orchestre Royal Philharmonique de
Liége u. v. m. Dank seines Pioniergeists
bei der Neuentdeckung von Werken
aus dieser Epoche wurde er 2009
einer der Mitgriinder des Zentrums
fiir franzosische Musik der Romantik
Palazzetto Bru Zane in Venedig, mit dem
er zahlreiche Projekte durchfiihrte.

An der Oper arbeitet er mit Regisseuren
aus ganz unterschiedlichen dsthetischen
Welten zusammen: Mariame Clément,
Georges Lavaudant, Gilles und Corinne
Benizio (alias Shirley und Dino), Vincent
Tavernier...

Als musikalischer Leiter des Chors
des Flamischen Radios und als erster
Gastdirigent der Brussels Philharmonic
(2011-2019) brachte sich Hervé Niquet
unter der Schirmherrschaft des Palazzetto
Bru Zane stark in die Diskografie der
Kantaten des Preises von Rom sowie
von unveréffentlichten Opern ein.
2016 wurde die Aufzeichnung des
Herculanum von Félicien David (Bru
Zane, 2015) mit dem Echo Klassik

Award ausgezeichnet. 2019 erhielt Hervé
Niquet fiir die Qualitit und Vielseitigkeit
seiner Einspielungen den Ehrenpreis
der  Deutschen  Schallplattenkritik.

Im September 2022 wurde Hervé
Niquet zum kiinstlerischen Leiter des
Festivals von Saintes ernannt. Sein
Ansatz umfasst ebenfalls eine starke
personliche Einbringung in padagogische
Mafinahmen fiirjunge Musiker (Académie
d'Ambronay, Jeune Orchestre de I'Abbaye
aux Dames, und in Zusammenarbeit mit
der Abteilung fiir Alte Musik des CNSMD
in Paris) sowie zahlreiche Master-Klassen
und Konferenzen. Fiir ihn ist es einfach
wichtig, die Friichte seiner Arbeit iiber
die Interpretation, die Konventionen der
Epoche und die jiingsten musikologischen
Entdeckungen, aber auch iiber die
Realititen und die Anforderungen des
Musikerberufs weiterzugeben.

Hervé Niquet wurde mit dem Ordre
National du Meérite und dem Orden
der Kiinste und der Literatur der
Franzosischen Republik ausgezeichnet.

La Rue Montorgueil, a l'occasion de la féte nationale
pour la « paix et le travail », Claude Monet, 1878
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Orchestre symphonique de la Garde républicaine & le Colonel Francois Boulanger

Orchestre symphonique de la Garde républicaine
Colonel Francois Boulanger, direction

Créé en 1848, I'Orchestre de la Garde
républicaine est aujourd’hui composé
de cent vingt musiciens professionnels
issus des Conservatoires Nationaux
Supérieurs de Paris et de Lyon.

Outre sa renommée nationale, I'Orchestre
de la Garde républicaine rencontre
également un fort succeés a l'international
dés 1872 avec une premiére tournée aux
Etats-Unis. Dés lors, d'autres séries de
concerts a l'étranger (Europe, Canada,
Japon, Chine, Corée, Singapour,
Kazakhstan...) ont confirmé le prestige
de cet orchestre dans le reste du monde.

Dirigé depuis 1997 par le colonel
Frangois Boulanger et son adjoint le
colonel Sébastien Billard, 1'Orchestre de
la Garde républicaine peut se présenter
sous différentes formations (orchestre
d'harmonie, orchestre a cordes, orchestre
symphonique, ensembles de musique de
chambre). L'orchestre a aussi la capacité
de se produire dans de trés diverses

occasions, allant des prestations officielles
(diners a 1Elysée, commémorations)
aux concerts s'insérant dans les saisons
musicales des grandes salles ou des
festivals.

L'Orchestre de la Garde républicaine est
en mesure d'interpréter tout le répertoire
musical classique du XVII* siecle a
nos jours. Au cours de son existence,
l'orchestre d’harmonie a eu l'honneur
d'exécuter certaines ceuvres de Camille
Saint-Saéns ou encore de Maurice Ravel
sous la baguette méme de ces grands
compositeurs. Florent Schmitt a méme
spécialement écrit pour cette formation
Les Dionysiaques.

La discographie de cet orchestre ne cesse
de s'allonger depuis le début du XXe siecle,
date de ses premiers enregistrements, tous
réalisés par les différents chefs qui se sont
succédé a la téte de cette prestigieuse
formation.
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L'Orchestre de la Garde républicaine est
membre de I'Association Frangaise des
Orchestres (AFO).

Au cours de la saison 2022-2023,
I'Orchestre de la Garde républicaine fut
invitée a Paris au Théatre des Champs-
Elysées, en la Cathédrale Saint-Louis des
Invalides, au Grand Rex, au Théatre du
Chatelet et a la Philharmonie de Paris.

L'Orchestre accompagna également les
finalistes du concours Long Thibaud. En
région, 1'Orchestre participa au festival
le Septembre musical de 1'Orne et fit
l'ouverture de la saison de I'Opéra de
Vichy avecle Cheeur de I'Armée frangaise.
A plusieurs occasions, 1'Orchestre est
placé sous la direction de chefs invités tels
que Hervé Niquet, Lucie Leguay et Léo
Warynski.

ounded in 1848, the French Republican
Guard Orchestra now features
one hundred and twenty professional
musicians from the Conservatoires
Nationaux Supérieurs in Paris and Lyon.

In addition to its national reputation, the
French Republican Guard Orchestra has
also enjoyed a great deal of international
success, ever since its first tour of the
United States in 1872. From that point
onwards, other series of concerts abroad
(Europe, Canada, Japan, China, Korea,
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Singapore, Kazakhstan, etc.) have
cemented the prestigious reputation of
this orchestra around the world.

Directed since 1997 by Colonel Frangois
Boulanger and his assistant, Colonel
Sébastien Billard, the French Republican
Guard Orchestra takes a range of
different forms (philharmonic orchestra,
a string orchestra, a symphony orchestra,
chamber music groups). The orchestra
also has the ability to perform at a highly
diverse range of occasions, from official

presentations (dinners at the Elysée,
commemorations) to concerts organised
as part of the musical seasons of leading
venues or festivals.

The French Republican Guard Orchestra
can perform the entire repertoire of
classical music, from the 17" century
to the present day. Over its lifetime, the
philharmonic orchestra has had the
honour of performing certain works by
Camille Saint-Saéns and Maurice Ravel,
at times even conducted by these very
composers. Florent Schmitt actually
wrote the Dionysiaques specially for this
formation.

The orchestra's discography has continued
to grow since the early 20™ century, when
it made its first recordings, all of them
produced by the different conductors who
have followed on from one another at the

helm of this prestigious ensemble.

The French Republican Guard Orchestra
is a member of the French Association of
Orchestras (AFO).

During the 2022-2023 season, the French
Republican Guard Orchestra was a guest
in Paris at the Théatre des Champs-
Elysées, the Cathédrale Saint-Louis des
Invalides, the Grand Rex, the Théatre du
Chételet and the Philharmonie de Paris.
The Orchestra also accompanied the
finalists of the Long Thibaud competition.
Moreover, the Orchestra took part in the
Septembre musical de I'Orne festival and
opened the season of the Opéra de Vichy
with the French Army Choir. On several
occasions, the Orchestra is directed by
guest conductors such as Hervé Niquet,
Lucie Leguay and Léo Warynski.
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Das Symphonieorchester der Garde
républicaine wurde 1848 gegriindet
und besteht heute aus 120 professionellen
Musikern, die ein Studium an den
Conservatoires Nationaux Supérieurs in
Paris und Lyon absolviert haben.

Neben seinem nationalen Renommee
war das Orchester der Garde républicaine
auch international sehr erfolgreich und
tourte bereits 1872 durch die Vereinigten
Staaten. Seitdem wurde dieses Prestige
durch weitere Konzertreihen im Ausland
(Europa, Kanada, Japan, China, Korea,
Singapur, Kasachstan...) auch im Rest der
Welt bestitigt.

Das Orchester der Garde républicaine,
das seit 1997 von Oberst Francois
Boulanger und seinem Stellvertreter
Oberst ~ Sébastien  Billard  geleitet

wird, kann in verschiedenen
Formationen auftreten (Blasorchester,
Streichorchester, ~ Symphonieorchester,

Kammermusikensembles). Seine Auftritte
finden auch zu sehr unterschiedlichen
Anlissen statt, von offiziellen Auftritten
(Abendessen im Elysée-Palast,
Gedenkfeiern) bis hin zu Konzerten, die
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Teil der Musiksaison grofler Konzertsile
oder Festivals sind.

Das Orchester der Garde républicaine
beherrscht das gesamte klassische
Musikrepertoire vom 17. Jahrhundert
bis heute. Im Laufe seines Bestehens
hatte das Blasorchester die Ehre, Werke
von Camille Saint-Saéns oder Maurice
Ravel unter der Leitung dieser grofien
Komponisten selbst aufzufithren. Florent
Schmitt schrieb Les Dionysiaques sogar
eigens fiir dieses Orchester.

Die Diskographie des Orchesters hat sich
seit Anfang des 20. Jahrhunderts, als die
ersten Aufnahmen gemacht wurden,
immer mehr erweitert. Dabei wurde jede
dieser Aufnahmen unter einem anderen
der zahlreichen Dirigenten dieses
prestigetrachtigen Orchesters gemacht.

Das Orchester der Republikanischen
Garde ist Mitglied des Verbands der
franzosischen  Orchester,  Association
Frangaise des Orchestres (AFO).

In der Saison 2022-2023 war das Orchester
der Garde républicaine in Paris im Théatre
des Champs-Elysées, in der Kathedrale

Saint-Louis des Invalides, im Grand Rex,
im Théatre du Chatelet und in der Pariser
Philharmonie zu Gast. Das Orchester
begleitete auch die Finalisten des Long-
Thibaud-Wettbewerbs. Auflerhalb der
Hauptstadt nahm das Orchester am
Festival ,Le Septembre musical de

I'Orne“ teil und eréffnete zusammen mit
dem Chor der franzésischen Armee die
Saison der Oper von Vichy. Bei mehreren
Gelegenheiten wird das Orchester von
Gastdirigenten wie Hervé Niquet, Lucie

Leguay und Léo Warynski geleitet.

Embléme de la République, 1793
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Cheeur de '’Armée francaise & Lieutenant-colonel Aurore Tillac

Cheeur de l'Armée francaise

Lieutenant-colonel Aurore Tillac, direction

Le Cheeur de I'Armée frangaise fut
créé en 1982 a la demande de Charles
Hernu, alors ministre de la Défense.

Formation spéciale de la Garde
républicaine, il est le chceur officiel de
la République et représente, de par son
caractére original et unique, l'un des
fleurons de la culture dans les armées.

Unique cheeur d'hommes professionnel
en France, il est composé de quarante
chanteurs recrutés parmi l'‘élite des
professionnels francais, et dirigé par
la lieutenante-colonelle Aurore Tillac,
titulaire d'un premier prix mention trés
bien a I'unanimité de direction de cheeur
grégorien du CNSM de Paris, et son
adjointe la commandante Emilie Fleury.

A linstar de 1'Orchestre de la Garde
républicaine, avec lequel il se produit
régulierement, le Choeur de I'Armée
francaise est amené a participer en France
et a I'étranger, tant a des manifestations

officielles (messes, commémorations,
soirées de gala), qua des saisons
musicales ou des festivals. Il a apporté sa
collaboration musicale & de nombreux
orchestres francais (Orchestre National de
Bordeaux-Aquitaine, Orchestre National
du Capitole de Toulouse, Orchestre de
Paris, Ensemble Intercontemporain,
Orchestre Philharmonique de
Montpellier...), sous la direction de chefs
tels Yutaka Sado, Christoph Eschenbach,
Pierre Boulez, Edmon Colomer, Michel
Plasson, Peter E6tvo... pour des concerts
ou des enregistrements.

Son répertoire, qui s'étend de la chanson
traditionnelle et populaire aux grandes
ceuvres classiques lyriques composées
pour voix dhommes, a fait l'objet
de plusieurs enregistrements dont
certains ont été salués par la critique
et récompensés. En 2005, le Choeur
de I'Armée frangaise a enregistré avec
I'Orchestre de Paris l'ceuvre posthume

161



Stanze de Luciano Berio. En 2019,
le Cheoeur reprend Brel, Aznavour,
Gainsbourg..., dans Paris, je t'aime, un
album ode a la capitale, et enregistré avec
I'Orchestre de la Garde républicaine, chez
Warner Classics. Il a d'ailleurs recu le
Classique d'or RTL pour le mois d'avril
2019.

Au cours de la saison 2022-2023, le
Chceur de I'Armée francaise s'est produit
notamment en la Cathédrale Saint-Louis
des Invalides, au Théatre des Champs-
Elysées, et a la Philharmonie de Paris,
mais aussi en région, au festival Musiques
en Haut-Jura, et avec 1'Orchestre de la
Garde républicaine a Vichy.

he French Army Choir was founded in
1982 at the request of Charles Hernu,
then the Minister of Defence.

This special formation of the French
Republican Guard is the official choir
of the French Republic, its original and
unique character making it a true gem of
culture within the French armed forces.

The only professional male-voice choir
in France, it is made up of forty singers
recruited from among France's elite
professionals, and is led by Lieutenant-
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Colonel Aurore Tillac, who won the first
prize with distinction (unanimously
awarded) of Gregorian choir conducting
at the CNSM (National Conservatory)
in Paris, along with Commander Emilie
Fleury.

Like the French Republican Guard
Orchestra, alongside which it regularly
performs, the French Army Choir
takes part in official events (masses,
commemorations, gala evenings) and
musical seasons and festivals, both in

France and abroad. It has joined musical
forces with a host of French orchestras
(Orchestre  National de Bordeaux-
Aquitaine, Orchestre National du
Capitole de Toulouse, Orchestre de Paris,
Ensemble Intercontemporain, Orchestre
Philharmonique de Montpellier, etc.),
directed by conductors including Yutaka
Sado, Christoph Eschenbach, Pierre
Boulez, Edmon Colomer, Michel Plasson
and Peter E6tvo, both for concerts and
recordings.

It has produced several critically-
acclaimed and award-winning recordings
from its repertoire, which covers
everything from traditional and popular
songs to the great classical lyric pieces
composed for male voices. In 2005,

the French Army Choir recorded the
posthumous Stanze by Luciano Berio with
the Orchestre de Paris. In 2019, the Choir
revisited Brel, Aznavour, Gainsbourg and
more in the album Paris, je t'aime, an ode
to the French capital, with the French
Republican Guard Orchestra, released
by Warner Classics. It also won the RTL
Classique d'or prize in April 2019.

During the 2022-2023 season, the French
Army Choir performed at the Cathédrale
Saint-Louis des Invalides, the Théatre des
Champs-Elysées and the Philharmonie
de Paris, and outside the capital at the
Musiques festival in Haut-Jura and with
the French Republican Guard Orchestra
in Vichy.
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er Cheeur de l'Armée frangaise

(Chor der franzosischen Armee)
wurde 1982 auf Anregung des damaligen
Verteidigungsministers Charles Hernu
gegriindet.

Er gehort der Garde républicaine an und
ist damit auch der offizielle Chor der
Republik Frankreich. Aufgrund seines
originellen und einzigartigen Charakters
gehort er zu den Aushingeschildern
der Kultur innerhalb der franzésischen
Armeen.

Dieser einzige professionelle Mannerchor
in Frankreich besteht aus 40 Singern,
die aus der Elite der franzosischen Profis
rekrutiert werden. Geleitet wird er von
Oberstleutnantin  Aurore Tillac, die
am CNSM Paris einen ersten Preis mit
einstimmigem Pradikat ,sehr gut fir
gregorianische Chorleitung erhielt, und
ihrer Stellvertreterin, Kommandantin
Emilie Fleury.

Wie das Orchester der Garde républicaine,
mit dem er regelmaflig auftritt, wird auch
der Chor der franzosischen Armee im
In- und Ausland bei offiziellen Anlidssen
(Messen, Gedenkfeiern, Galaabenden)
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eingesetzt, trittaber auchim musikalischen
Programm in Konzerthallen oder bei
Festivals auf. Er hat bei Konzerten oder
fir Tonaufnahmen musikalisch mit
zahlreichen franzosischen Orchestern
(Orchestre  National de Bordeaux-
Aquitaine, Orchestre  National du
Capitole de Toulouse, Orchestre de Paris,
Ensemble Intercontemporain, Orchestre
Philharmonique  de  Montpellier...)
unter der Leitung von Dirigenten wie
zum Beispiel Yutaka Sado, Christoph
Eschenbach, Pierre Boulez, Edmon
Colomer, Michel Plasson oder Peter
Eétvo zusammengearbeitet.

Sein Repertoire reicht von traditionellen
und Volksliedern bis hin zu grofien
klassischen  lyrischen =~ Werken fiir
Minnerstimmen. Er  brachte auch
mehrere Tontrdger heraus, die teilweise
von der Kritik gelobt und mit Preisen
ausgezeichnet wurden. Im Jahr 2005
nahm der Cheeur de I'Armée francaise
mit dem Orchestre de Paris das posthume
Werk Stanze von Luciano Berio auf. 2019
interpretiert der Chor Brel, Aznavour,
Gainsbourg und viele weitere mit dem
Album Paris, je t'aime, eine Ode an die

Hauptstadt, aufgenommen bei Warner
Classics zusammen mit dem Orchester
der Garde républicaine. Dafiir gab es
iibrigens den RTL Classique d'or im April
2019.

In der Saison 2022-2023 trat der Choeur
de I'Armée francaise unter anderem in

der Kathedrale Saint-Louis des Invalides,
im Théatre des Champs-Elysées und in
der Pariser Philharmonie auf, aber auch
in der Provinz, beim Festival Musiques
en Haut-Jura und mit dem Orchester der

Garde républicaine in Vichy.

Liberté, Jean Francois Janinet, d'aprés Jean Guillaume Moitte, 1792
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Cheoeur de l'Opéra Royal

sous le Haut Patronage de Madame Aline Foriel-Destezet

e Cheeur de 1'Opéra Royal, créé en

2022 pour les projets liés a la saison
musicale de 'Opéra Royal de Versailles,
est constitué de chanteurs spécialistes du
répertoire baroque et lyrique, notamment
frangais, dans un effectif allant de
douze a trente-six interprétes selon les
programmes. Recrutés sur audition,
ces chanteurs se destinent a la défense
du chant frangais sacré et d'opéra, mais
sont ouverts a 'ensemble des répertoires
classiques.

Le Cheeur de I'Opéra Royal a inauguré sa
carriere avec le projet Gloire Immortelle
(Berlioz, Bizet etc) en juillet 2022,
accompagné de 1'Orchestre Symphonique
de la Garde Républicaine et du Chceur
de I'Armée Francaise, tous placés sous
la direction d'Hervé Niquet (concert a
I'Opéra Royal et CD a paraitre). Durant
la saison 2022-2023, le Cheeur participe
a lenregistrement des hymnes du
Couronnement de Purcell et Haendel, et
les donnera en concert sous la direction
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de Gaétan Jarry pour la réception du
Roi Charles IIT a Versailles. Le Chceur
participe également a l'enregistrement
du programme Dis-moi Vénus, récital de
la soprano Marie Perbost accompagnée
de 1'Orchestre de 1'Opéra Royal sous
la direction de Gaétan Jarry, qui sera
donné en concert a l'automne 2023 pour
le Gala des Amis de I'Opéra Royal. Le
Choeeur est également partie prenante de
l'enregistrement et du concert des Génies,
opéra de Mademoiselle Duval, avec
I'Ensemble Il Caravaggio sous la direction
de Camille Delaforge.

Lors de la saison 2023-2024, le cheeur se
produira sur la scéne de I'Opéra Royal
pour la production scénique de Giulietta
e Roméo de Zingarelli, sous la direction
de Stefan Plewniak, mise en scéne de
Gilles Rico. Puis viendront Don Giovanni
de Mozart, dirigé par Gaétan Jarry, mise
en scéne de Marshall Pynkoski, et Orfeo
de Monteverdi sous la direction de Jordi

Savall et mis en scéne par Pauline Bayle;
enfin I'Enlévement au Sérail de Mozart,
chanté en frangais, dirigé par Gaétan Jarry,
mise en scene de Michel Fau.

Parmi de nombreux projets de concerts,
on citera Le Messie de Haendel qui sera
donné pour Noél a La Chapelle Royale de
Versailles!

Checeur de U'Opéra Royal

under the Patronage of Madame Aline Foriel-Destezet

he Royal Opera Choir, which was

created in 2022 for projects related
to the Royal Opera of Versailles musical
season, is made up of singers who
specialise in the baroque and opera
repertoire, and French in particular, with
twelve to thirty-six choristers taking
part depending on the programmes. The
singers audition to be chosen to join the
choir, and generally focus on French
religious and opera singing, but are open
to all of the classic repertoires.

The Royal Opera Choir started on its path
with the Gloire Immortelle project (Berlioz,
Bizet etc.) in July 2022, accompanied by
the French Republican Guard Symphony

Orchestra and the French Army Choir,
all conducted by Hervé Niquet (concert at
the Royal Opera with CD to be released).
During the 2022-2023 season, the Choir
took part in recording Purcell and Handel's
Coronation Anthems, and will perform
them in a concert conducted by Gaétan
Jarry, when King Charles III is received
at Versailles. The Choir is also taking part
in the recording of the Dis-moi Vénus
programme, a recital by the soprano Marie
Perbost accompanied by the Royal Opera
Orchestra conducted by Gaétan Jarry, a
concert of which will be performed in
Autumn 2023 for the Friends of the Royal
Opera Gala. The Choir is also involved in
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the recording and concert of Génies, an
opera by Mademoiselle Duval, with the
Ensemble Il Caravaggio conducted by
Camille Delaforge.

During the 2023-2024 season, the choir
will perform on the stage of the Royal
Opera for the staged production of
Giulietta e Roméo by Zingarelli, conducted
by Stefan Plewniak, staged by Gilles
Rico. It will be followed by Mozart's Don
Giovanni, conducted by Gaétan Jarry and

staged by Marshall Pynkoski, and Orfeo
by Monteverdi conducted by Jordi Savall
and staged by Pauline Bayle; finally Die
Entfiithrung aus dem Serail by Mozart, sung
in French, conducted by Gaétan Jarry, and
staged by Michel Fau.

Handel's Messiah is one of the many
concert projects that can be mentioned,
which will be performed for Christmas in
the Royal Chapel at Versailles!

Chceur de U'Opéra Royal

unter der Schirmherrschaft von Madame Aline Foriel-Destezet

er Cheeur de I'Opéra Royal (Chor

der koniglichen Oper) wurde 2022
fir Musikprojekte der Koniglichen
Oper Versailles gegriindet. Er besteht
aus Singerinnen und Singern, die auf
das Barock- und Opernrepertoire,
insbesondere franzdsische Werke,
spezialisiert sind - in einer Besetzung,
die je nach Programm zwischen 12
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und 36 Interpretinnen und Interpreten
umfasst. Diese Sidngerinnen und Singer
werden tber Auditionen gefunden
und engagieren sich fiir den Erhalt
des  franzosischen  Kirchen- und
Operngesangs, sind aber auch fir alle
anderen klassischen Repertoires offen.

Der Cheeur de I'Opéra Royal begann
im Juli 2022 seine Laufbahn mit dem

Projekt Gloire Immortelle (Berlioz, Bizet
usw.), begleitet vom Symphonieorchester
der republikanischen Garde und dem
Cheeur de I'Armée Frangaise (Chor der
Franzosischen Armee), alle unter der
Leitung von Hervé Niquet (Konzert in
der Koéniglichen Oper und bald als CD).
In der Saison 2022-2023 nimmt der Chor
die Kronungshymnen von Purcell und
Hindel auf und wird sie unter der Leitung
von Gaétan Jarry beim Empfang von
Konig Charles III. in Versailles auffithren.
Der Chor ist auch bei der Aufnahme
des Programms Dis-moi Vénus dabei,
einem Liederabend der Sopranistin
Marie Perbost, begleitet vom Orchester
der Koéniglichen Oper unter der Leitung
von Gaétan Jarry, der im Herbst 2023
bei der Gala des Amis de 'Opéra Royal
(Gala der Freunde der Koniglichen Oper)
als Konzert aufgefithrt wird. Der Chor
ist tiberdies Teil der Aufnahme und der
Konzertauftithrung von Les Génies, einer

Oper von Mademoiselle Duval, mit dem
Ensemble Il Caravaggio unter der Leitung
von Camille Delaforge.

In der Saison 2023-2024 wird der Chor in
der szenischen Auffithrung von Zingarellis
Giulietta e Romeo unter der Leitung von
Stefan Plewniak und der Regie von Gilles
Rico auf der Bithne der Koéniglichen
Oper auftreten. Spdter folgen Mozarts
Don Giovanni, dirigiert von Gaétan Jarry
unter der Regie von Marshall Pynkoski,
und Monteverdis L'Orfeo unter der
Leitung von Jordi Savall und der Regie von
Pauline Bayle. Des Weiteren folgt Mozarts
Entfiihrung aus dem Serail, gesungen auf
Franzosisch, dirigiert von Gaétan Jarry
unter der Regie von Michel Fau.

Bei den Konzertprojekten muss auch
Hindels Messias erwihnt werden, der zu
Weihnachten in der Chapelle Royale in
Versailles aufgefiihrt wird!
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Le Choeur Rameau & Christophe Junivart

Chceur Rameau
Christophe Junivart, direction

e cheeur d'enfants Jean-Philippe

Rameau de Versailles est dirigé depuis
plus de vingt-cinq ans par Christophe
Junivart. 11 se compose de vingt-cinq
a trente jeunes enfants de treize a dix-
sept ans dont la passion commune est
le chant choral. Le répertoire du cheeur
couvre toutes les époques de l'histoire
de la musique mais la musique baroque
frangaise reste néanmoins sa spécialité.
Cette formation a donné des concerts

he Jean-Philippe Rameau children's

choir of Versailles has been directed
by Christophe Junivart for over twenty-
five years. It features twenty-five to thirty
children aged between thirteen and
seventeen, who share a passion for choral
singing. The choir's repertoire covers all
periods of musical history, but French
baroque music nevertheless remains
its speciality. This ensemble has given
concerts in a host of countries around the

dans de nombreux pays du monde:
Suisse, Allemagne, Italie, Bulgarie, Russie,
Finlande, Japon, Pologne, République
tchéque... permettant parfois aux
enfants un échange culturel et musical
trés enrichissant avec d'autres chceurs
d'enfants dans le monde. S'illustrant
avec des compositeurs tels Charpentier,
Bernier, Corrette, Campra, Couperin...
Gaétan Jarry est l'accompagnateur
titulaire du choeur a l'orgue.

world, including Switzerland, Germany,
Italy, Bulgaria, Russia, Finland, Japan,
Poland and the Czech Republic, at times
offering the children a highly enriching
cultural and musical exchange with other
children from choirs worldwide. Famed
for his work with composers such as
Charpentier, Bernier, Corrette, Campra
and Couperin, Gaétan Jarry is the choir's
resident accompanist on the organ.
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er Kinderchor Jean-Philippe

Rameau in Versailles wird seit {iber
finfundzwanzig Jahren von Christophe
Junivart geleitet. Er setzt sich aus
finfundzwanzig bis dreiflig Kindern
und Jugendlichen im Alter von dreizehn
bis siebzehn Jahren zusammen, die eine
gemeinsame Leidenschaft fiir Chorgesang
teilen. Das Repertoire des Chors umfasst
alle Epochen der Musikgeschichte,
allerdings mit einer starken Betonung
auf der franzosischen Barockmusik.
Der Chor hat bereits in vielen Lindern
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der Welt Konzerte gegeben: Schweiz,
Deutschland, Italien, Bulgarien, Russland,
Finnland, Japan, Polen, Tschechien...
Hiufig Anlisse, die den Kindern einen
sehr bereichernden kulturellen und
musikalischen Austausch mit anderen
Kinderchéren weltweit ermdglichten.
Sie haben unter anderem Komponisten
wie Charpentier, Bernier, Corrette,
Campra, Couperin usw. herausragend
interpretiert. Dabei ist Gaétan Jarry der
stindige Begleiter des Chors an der Orgel.

Le Fifre, Edouard Manet, 1866
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GLOIRE IMMORTELLE!

Etienne-Nicolas Méhul (1763 - 1817)

2. Le Chant du départ, 1794

La victoire en chantant

Nous ouvre la barriére

La liberté guide nos pas

Et du Nord au Midi

La trompette guerriére

A sonné I'heure des combats
Tremblez ennemis de la France,
Rois ivres de sang et d'orgueil !
Le peuple souverain s'avance,
Tyrans, descendez au cercueil.

Refrain:

La République nous appelle
Sachons vaincre ou sachons périr!
Un Frangais doit vivre pour elle,
Pour elle un Frangais doit mourir.

Que le fer paternel arme la main des braves
Songez a nous au champ de Mars
Consacrez dans le sang des rois et des esclaves
Le fer béni par vos vieillards;

Et, rapportant sous la chaumiére

Des blessures et des vertus,

Venez fermer notre paupiére

Quand les tyrans ne seront plus.

Refrain:

La République nous appelle

Sachons vaincre ou sachons périr!

Un Frangais doit vivre pour elle,

Pour elle un Frangais doit mourir.
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Victory singing

Opens for us the gates

Liberty guides our steps

And from the North to the South
The war trumpet

Signals the hour of the fight
Tremble, enemies of France
Kings drunk on blood and pride
The sovereign People comes forth
Tyrants go down to your graves.

The Republic is calling us

Let us prevail or let us perish
A Frenchman must live for her
For her a Frenchman must die

May the fatherly iron arm, the hand of the braves
Think of us on the Field of Mars

Bless with the blood of the kings and of the slaves
The arms blessed by your elder

And bringing back home

Wounds and virtues

Come and close our lids

When tyrants are no more.

The Republic is calling us

Let us prevail or let us perish
A Frenchman must live for her
For her a Frenchman must die

Singend 6ffnet der

Sieg uns das Tor.

Die Freiheit lenkt unsere Schritte.

Und von Nord nach Sad

Hat die Kriegstrompete

Das Signal zum Kampfe geschmettert.
Zittert, ihr Feinde Frankreichs,

Thr Kénige trunken von Blut und Hochmut.
Das souverine Volk schreitet voran

Thr Tyrannen, sinkt in den Sarg.

Uns ruft die Republik

Lasst uns siegen oder untergehen.
Ein Franzose muss fiir sie leben,
Fiir sie muss ein Franzose sterben.

Moge das Eisen der Viter die Hand der Tapferen bewaffnen,
Gedenkt unserer auf dem Feld der Ehre.

Heiligt mit dem Blut der Kénige und Sklaven

die von euren Alten gesegneten Waffen.

Und bringt zuriick in eure Katen

Eure Wunden und Heldentaten

Und schlief3t uns unsere Augen,

Wenn es keine Tyrannen mehr gibt.

Uns ruft die Republik

Lasst uns siegen oder untergehen.
Ein Franzose muss fiir sie leben,
Fiir sie muss ein Franzose sterben.
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Charles Gounod (1818 - 1893)

4. Faust, Acte IV, Scéne 4 - Cheeur des soldats « Gloire immortelle

de nos aieux»

Cheeur des soldats

Déposons les armes,

Dans nos foyers enfin nous voici revenus,
Nos méres en larmes,

Nos méres et nos sceurs

ne nous attendront plus.

Oui, c'est plaisir, dans les familles,

De conter aux enfants qui frémissent tout bas,
Aux vieillards, aux jeunes filles,

La guerre et ses combats!

Gloire immortelle

De nos aieux

Sois-nous fidéle,

Mourons comme eux!

Et sous ton aile,

Soldats vainqueurs,

Dirige nos pas, enflamme nos coeurs!

Pour toi, mere patrie,

Affrontant le sort

Tes fils, I'ame aguerrie,

Ont bravé la mort!

Ta voix sainte nous crie:

En avants, soldats!

Le fer a la main, courez aux combats!

Gloire immortelle

De nos aieux,
Sois-nous fidéle,
Mourons comme eux!
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Choir of soldiers

Let's lay down our weapons!
We are back home at last!
Our tearful mothers,

Our mothers and sisters
shall no longer wait for us.

Yes, it is a pleasure in every home

To tell the children, noiselessly shuddering,
The old men and the young girls

About war and its battles!

Immortal glory

Of our ancestors,

Be loyal to us,

Let's die as they did!

And under your protection,

As victorious soldiers,

Direct our steps, kindle our hearts!

For you, fatherland,

Defying Fate,

Your warlike sons

Have faced death!

Your holy voice shouts to us:
Forward, soldiers!

Sword in hand, rush into the fray!

Immortal glory

Of our ancestors,
Be loyal to us,

Let's die as they did!

Soldatenchor

Lasst uns die Waffen niederlegen,
Wir sind endlich heimgekehrt,
Unsere Miitter in Tranen,

Unsere Miitter und Schwestern
miissen nicht linger auf uns warten.

Ja, es ist eine Freude in jedem Heim

Den Kindern, die lautlos zittern,

Den Alten und den jungen Médchen,

Zu erzihlen vom Krieg und seinen Schlachten!

Unsterblicher Ruhm

Unserer Vorviter

Bleibe uns treu,

Lass uns sterben wie sie!

Und unter deinen Fittichen,

Als siegreiche Soldaten,

Lenke unsere Schritte, entflamme unsere Herzen!

Fiir dich, geliebtes Vaterland,

Dem Schicksal sich stellend

Haben deine Sohne, die Seele gestahlt,
Dem Tode getrotzt!

Deine heilige Stimme ruft uns zu:
Vorwirts, Soldaten!

Schwert in der Hand stiirmt in die Schlacht!

Unsterblicher Ruhm
Unserer Vorviter

Bleibe uns treu,

Lass uns sterben wie sie!
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Et sous ton aile,
Soldats vainqueurs,
Dirige nos pas, enflamme nos coeurs!

Vers nos foyers hatons le pas,

On nous attend, la paix est faite!
Plus de soupirs! ne tardons pas!
Notre pays nous tend les bras,
L'amour nous rit, 'amour nous féte,
Et plus d'un cceur frémit tout bas
Au souvenir de nos combats.

Gloire immortelle

De nos aieux,

Sois-nous fidele,

Mourons comme eux!

Et sous ton aile,

Soldats vainqueurs,

Dirige nos pas, enflamme nos cceurs!

Hector Berlioz

5. La Damnation de Faust, Deuxiéme partie, Scéne 8 - Choeur des

soldats et des étudiants

Cheeur des soldats
Villes entourées

De murs et remparts,
Fillettes sucrées,

Aux malins regards,
Victoire certaine

Prés de vous m'attend ;
Si grande est la peine,
Le prix est plus grand.
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And under your protection,
As victorious soldiers,
Direct our steps, kindle our hearts!

Let us hasten back to our homes!

We are awaited, peace is now made.

No more sighing! Let us hurry!

Our country holds out its arms to us!
Love smiles on us, we are love's darlings!
And more than one heart flutters silently
At the memory of our battles!

Immortal glory

Of our ancestors,

Be loyal to us,

Let's die as they did!

And under your protection,

As victorious soldiers,

Direct our steps, kindle our hearts!

Choir of soldiers
Towns girdled

With walls and ramparts,
Demure girls

With sly looks,

Certain victory

Over you will be mine.
However great the effort,
The prize is greater.

Und unter deinen Fittichen,
Als siegreiche Soldaten,
Lenke unsere Schritte, entflamme unsere Herzen!

Lasst uns unseren Heimen eilen,

Wir werden erwartet, der Friede ist gemacht!
Keine Seufzer mehr! Verlieren wir keine Zeit!
Unser Land 6ffnet uns seine Arme weit,

Die Liebe lacht uns, die Liebe feiert uns,

Und manch' ein Herz flattert lautlos

Bei der Erinnerung an unsere Schlachten

Unsterblicher Ruhm

Unserer Vorviter

Bleibe uns treu,

Lass uns sterben wie sie!

Und unter deinen Fittichen,

Als siegreiche Soldaten,

Lenke unsere Schritte, entflamme unsere Herzen!

Soldatenchor
Burgen mit hohen
Mauern und Zinnen,
Midchen mit stolzen
Hohnenden Sinnen
Mbcht' ich gewinnen!

Kiihn ist das Miihen,
Herrlich der Lohn!
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Au son des trompettes,
Les braves soldats
S'élancent aux fétes
Ou bien aux combats;
Fillettes et villes

Font les difficiles;
Bient6t tout se rend.

Si grande est la peine,
Le prix est plus grand.

Cheeur des étudiants

At the trumpets' sound,
Brave soldiers

Hurl themselves

Into pleasure or battle.
Young girls and towns

Put up resistance;

But soon they all surrender.
However great the effort,
The prize is greater.

Cheeur des étudiants

Unter dem Klang der Trompeten,
Eilen tapfere Soldaten

Zum frohlichen Feste

Oder in die blutige Schlacht;
Midchen und Stadte

Sind schwer zu erobern;

Doch bald ergeben sich alle.
Kiihn ist das Mithen

Herrlich der Lohn!

Choir of students

Jam nox stellata velamina pandit; Déja la nuit étend ses voiles étoilés; Already night draws its starry veil.

Nunc, nunc bidendum et amandum est! c'est I'heure de boire et d'aimer. Now's the time to drink and make love.

Vita brevis fugaxque voluptas. La vie est courte et le plaisir fugitif! Life is short, pleasure fleeting.

Gaudeamus igitur, gaudeamus! réjouissons-nous! So let's enjoy ourselves!

Nobis subridente luna, pendant que la lune nous sourit, While the moon winks down at us,

Per urbem quaerentes puellas eamus! allons par la ville cherchant les jeunes filles, Let's roam the town looking for girls,

Ut cras, fortunati pour que demain, heureux Césars, nous disions: So that tomorrow, happy Caesars, we can say:
Caesares, dicamus: Veni, vidi, vici! Je suis venu, j'ai vu, j'ai vaincu! “I came, I saw, I conquered”

Gaudeamus igitur! Réjouissons-nous donc, réjouissons-nous! So let's enjoy ourselves!

Georges Bizet (1838 - 1875)
7. Carmen, Acte |, Scéne 2 - Cheeur des gamins «Avec la garde

montante »

Choeur des gamins

Avec la garde montante
Nous arrivons, nous voila
Sonne, trompette éclatante,
Taratata,taratata

Nous marchons la téte haute
Comme de petits soldats,
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Children choir

With rising guard

We arrive, here we are
Sounds, dazzling trumpet,
Taratata,taratata

We walk with our heads up
Like little soldiers,

Kinderchor

Zusammen mit der aufziehenden Wache
treffen wir ein, da sind wir...

Erklinge, schmetternde Trompete,
Taratata,taratata

wir marschieren erhobenen Hauptes
wie kleine Soldaten,
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Marquant sans faire de faute,
Une, deux, marquant le pas.
Les épaules en arriére

Et la poitrine en dehors,

Les bras de cette maniére
Tombant tout le long du corps;
Avec la garde montante

Nous arrivons, nous voila!
Sonne, trompette éclatante,
Taratata,taratata

Marking without fault,

One... two... marking the pace.
Shoulders back

And the chest outside,

Arms this way

Falling all along the body;

With rising guard

We are here, here we are!
Sounds, dazzling trumpet,
Taratata, taratata

8. Carmen, Acte IV, Scéne 1 - Marche et cheeur «Les voici, les

voici ! »
Enfants

Les voici! les voici!
Voici la quadrille!

Cheeur

Les voici! Les voici! Oui les voici!
Voici la quadrille!

La quadrille des Toreros,

Sur les lances, le soleil brille,

En l'air toques et sombreros!

Les voici, voici la quadrille,

La quadrille des toreros,

Les voici! Les voici! Les voici!

Enfants et Choeur

Voici, débouchant sur la place,
Voici, d'abord, marchant au pas,
L'alguazil a vilaine face,

Abas! Abas! Abas! A bas!

A bas I'Alguazil! A bas!

Abas! Abas! A bas! A bas!
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Children
Here they are! here they are!
Here is the quadrille!

Choir

Here they are! Here they are! Yes here they are!
Here is the quadrille!

The quadrille of the bullfighters,

On the spears the sun shines,

In the air toques and sombreros!

Here they are, here is the quadrille,

The quadrille of the bullfighters,

Here they are! Here they are! Here they are!

Children and Choir

Here, leading to the square,
Here, first, walking in step,

The alguazil with nasty face,
Down! Down! Down! Down!
Down with the Alguazil! Down!
Down! Down! Down! Down!

ohne Fehler zu machen,

eins... zwei... treten wir auf der Stelle,
die Schultern zuriickgenommen

und die Brust heraus,

die Arme auf die bekannte Weise
lings dem Korper herabfallend;

mit der aufziehenden Garde

treffen wir ein, da sind wir!

Erklinge, schmetternde Trompete,
Taratata,taratata

Kinder
Da sind sie! Das sind sie!
Da kommt die Cuadrillal

Chor

Da sind sie! Da sind sie! ja, da sind sie!
Da ist die Cuadrilla!

Die Cuadrilla der Toreros,

die Lanzen reflektieren die Sonne,

in der Luft Miitzen und Hiite!

Da sind sie, da ist die Cuadrilla,

die Cuadrilla der Toreros.

Da sind sie! Da sind sie! Da sind sie!

Kinder und Chor
Da kommt auf den Platz,

da kommt zunichst, gemessen schreitend,

der Alguacil mit dem gemeinen Gesicht.
Nieder! Nieder! Nieder! Nieder!

Nieder mit dem Alguacil! Nieder!
Nieder! Nieder! Nieder! Nieder!
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Cheeur

Entrée des chulos et des banderilleros
Et puis saluons au passage,

Saluons les hardis Chulos,

Bravo! Viva! Gloire au courage.
Voici les hardis Chulos!

Voyez les banderilleros,

Voyez quel air de cranerie!

Voyez! Voyez! Voyez!

Quels regards et de quel éclat
Etincelle la broderie

De leur costume de combat!

Voici les banderilleros !

Entrée des picadors.

Une autre quadrille s'avance,

Voyez les Picadors! Comme ils sont beaux!
Comme ils vont du fer de leur lance
Harceler le flanc des taureaux.
L'Espada! L'Espada!

Enfants et Choeur

Escamillo!

Enfants et Choeur
Escamillo! Escamillo!
Escamillo! Escamillo!

Clest 'Espada, la fine lame,
Celui qui vient terminer tout,
Qui parait a la fin du drame
Et qui frappe le dernier coup.
Vive Escamillo! Vive Escamillo!
Ah! Bravo!

Les voici! Voici la quadrille,
La quadrille des Toreros!

Sur les lances le soleil brille.
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Choir

Entrance of chulos and banderilleros
And then, by the way,

Let's salute the bold chubs,

Bravo! Viva! Glory to courage.

Here are the bold chubs!

See the banderilleros,

See what a look of cranium!

Look! Look! Look!

What looks and what brilliance

Spark embroidery

From their fighting costume!

Here are the banderilleros!

Entry of picadors.

Another quadrille moves forward,

See the picadors! How beautiful they are!
As they go from the iron of their spear
Harass the flanks of the bulls.

The Espada! The Espada!

Children and Choir
Escamillo!

Children and Choir

Escamillo! Escamillo!

Escamillo! Escamillo!

It's the Espada, the thin blade,
Whoever comes to finish everything,
Who appears at the end of the drama
And who hits the last shot.

Long live Escamillo! Long live Escamillo!
Ah! Bravo!

Here they are! Here is the quadrille,
The quadrille of the bullfighters!

On the spears the sun shines.

Chor
Auftritt der Chulos und der Banderilleros

Und dann begriissen wir bei ihrem Vorbeizug,

begriissen wir die wagemutigen Chulos,
bravo! Vivat! Ruhm ihrem Mut.

Hier sind die wagemutigen Chulos!
Hier sind die Banderilleros,

seht welch verwegenes Aussehen!

Seht! Seht! Seht!

Welche Blicke und in welcher Pracht
die Stickerei ihres Kostiims

funkelt!

Hier sind die Banderilleros!

Die Picadores treten auf.

Eine andere Cuadrilla kommt néher.
Seht die Picadores! Wie schon sie sind!
Wie sie bald mit dem Eisen ihrer Lanze
die Weiche des Stiers reizen werden.
Der Matador! Der Matador!

Kinder und Chor
Escamillo!

Kinder und Chor

Escamillo! Escamillo!

Escamillo! Escamillo!

Das ist der Matador, ein guter Stierfechter,
derjenige, der alles schliesslich beendet,
der am Ende des Dramas erscheint

und den letzten Stoss setzt.

Es lebe Escamilloi Es lebe Escamilloi
Ah! Bravo!

Da sind sie! Da ist die Cuadrilla,

die Cuadrilla der Toreros!

Die Lanzen reflektieren die Sonne.
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En l'air, en l'air, en l'air
toques et sombreros!

Ah! Vive Escamillo!
Bravo! Viva! Bravo! Bravo!

In the air, in the air, in the air
toques and sombreros!

Long live Escamillo!

Bravo! Viva! Bravo! Bravo!

Robert Planquette (1848 - 1903)
11. Le Régiment de Sambre-et-Meuse, 1870

Tous ces fiers enfants de la Gaule
Allaient sans tréve et sans repos
Avec leur fusil sur I'épaule
Courage au coeur et sac au dos
La gloire était leur nourriture

IIs étaient sans pain, sans souliers
La nuit, ils couchaient sur la dure
Avec leur sac pour oreiller

Le Régiment de Sambre et Meuse
Marchait toujours au cri de «Liberté»
Percant la route glorieuse

Qui I'a conduit a I'immortalité

Pour nous battre,

ils étaient cent mille

A leur téte, ils avaient des rois
Le général, vieillard débile
Faiblit pour la premiére fois,
Voyant certaine la défaite

11 réunit tous ses soldats

Puis il fit battre la retraite
Mais eux ne l'écoutérent pas

Le Régiment de Sambre et Meuse
Marchait toujours au cri de «Liberté»
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All these proud children of Gaul

walked forth without respite nor rest,

their rifles on their shoulders,

bravery in their hearts and kits on their back!
Glory was their sustenance,

they had neither bread nor shoes.

At night they slept on the rough ground,
with their backpacks for pillows.

The Sambre et Meuse regiment
marched on, shouting “Liberty”,
seeking the glorious path

that led it to immortality.

To defeat us,

there were a hundred thousand of them.
Leading them were kings!

The general, a frail old man,

faltered for the first time.

Foreseeing a certain defeat,

he gathered all his soldiers

and ordered the retreat,

yet they wouldn't listen to him.

The Sambre et Meuse regiment
marched on, shouting “Liberty”,

In die Luft, in die Luft,

in die Luft Miitzen und Hiite!

Es lebe Escamillo!

Bravo! Er lebe hoch! Bravo! Bravo!

All diese stolzen Kinder Galliens

Gingen ohne Pause und ohne Erholung,

Mit ihren Gewehren auf den Schultern,

Mut im Herzen und Rucksack auf dem Riicken!
Der Ruhm war ihre Nahrung,6

Sie waren ohne Brot, ohne Schuhe,

In der Nacht schliefen sie auf hartem Boden
Mit ihren Rucksicken als Kissen.

Das Regiment von Sambre und Maas
Marschierte stets zum Ruf der Freiheit,
Auf der Suche nach dem Weg des Ruhms,
Der es zur Unsterblichkeit fithrte.

Um uns zu schlagen,

waren es hunderttausend

An ihrer Spitze hatten sie Konige!

Der General, ein gebrechlicher alter Mann,
Er wurde zum ersten Mal schwach,

Als er die sichere Niederlage vor sich sah.19
Er rief alle seine Soldaten zusammen,

Gab dann das Signal zum Riickzug,

Doch sie horten nicht auf ihn.

Das Regiment von Sambre und Maas
Marschierte stets zum Ruf der Freiheit,
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Percant la route glorieuse
Qui I'a conduit & I'immortalité

Le nombre eut raison du courage
Un soldat restait le dernier

1l se défendit avec rage

Mais bient6t fut fait prisonnier
En voyant ce héros farouche
L'ennemi pleura sur son sort

Le héros prit une cartouche

Jura puis se donna la mort

Le Régiment de Sambre et Meuse
Regut la mort au cri de «Liberté»
Mais son histoire glorieuse

Lui donne droit a I'immortalité

Hector Berlioz
12. La Marseillaise

Allons enfants de la Patrie,

Le jour de gloire est arrivé!

Contre nous de la tyrannie,
L'étendard sanglant est levé, (bis)
Entendez-vous dans les campagnes
Mugir ces féroces soldats ?

Ils viennent jusque dans vos bras
Egorger vos fils,

vos compagnes !

Aux armes, citoyens,
Formez vos bataillons,
Marchez, marchez!
Qu'un sang impur
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seeking the glorious path
that led it to immortality.

Numbers prevailed over bravery.

A soldier was left standing. The last one!
He defended himself furiously,

but soon was taken prisoner.

Seeing this fierce hero,

the enemy took pity of his fate.

The hero loaded a cartridge,

cursed, then took his own life!

The Sambre et Meuse regiment
marched on, shouting “Liberty”,
seeking the glorious path

that led it to immortality.

Arise, children of the nation,

The day of glory has arrived!

Against us stands tyranny

Her bloody standard has been raised, (repeated)
Do you hear, in the countryside,

The roar of those ferocious soldiers?

They come right into your arms

To tear the throats of your sons,

your wives!

To arms, citizens,

Form your battalions,
Let's March, let's march!
So that our impure

Auf der Suche nach dem Weg des Ruhms,
Der es zur Unsterblichkeit fiihrte.

Die Zahl bezwang den Mut.

Ein Soldat blieb tibrig - der Letzte!

Er verteidigte sich wutentbrannt,

Doch bald nahm man ihn gefangen.

Beim Anblick dieses eisernen Helden45
Beweinte der Feind sein Schicksal.

Der Held nahm eine Patrone

Leistete einen Schwur, gab dann sich den Tod!

Das Regiment von Sambre und Maas
Marschierte stets zum Ruf der Freiheit,
Auf der Suche nach dem Weg des Ruhms,
Der es zur Unsterblichkeit fiihrte.

Auf, Kinder des Vaterlandes,

Der Tag des Ruhmes ist gekommen!
Gegen uns ist der Tyrannei

Blutiges Banner erhoben. (2x)

Hort ihr auf den Feldern

Diese wilden Soldaten briillen?

Sie kommen bis in eure Arme,

Um euren Sohnen, euren Gefihrtinnen
die Kehlen durchzuschneiden.

Zu den Waffen, Biirger,

Formiert eure Truppen,
Marschieren wir, marschieren wir!
Dass unreines Blut
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Abreuve nos sillons!

(Cheeur) Aux armes, citoyens,
Formons nos bataillons,

Marchons, marchons!

Qu'un sang impur

Abreuve nos sillons!

Que veut cette horde d'esclaves,

De traitres, de rois conjurés ?

Pour qui ces ignobles entraves,

Ces fers dés longtemps préparés ? (bis)
Frangais, pour nous, ah! quel outrage!
Quels transports il doit exciter!

Clest nous qu'on ose méditer

De rendre a I'antique esclavage!

Quoi! des cohortes étrangeres

Feraient la loi dans nos foyers ?

Quoi! ces phalanges mercenaires
Terrasseraient nos fiers guerriers ? (bis)
Grand Dieu! par des mains enchainées
Nos fronts sous le joug se ploieraient ?
De vils despotes deviendraient

Les moteurs de nos destinées ?

Tremblez, tyrans et vous perfides,
L'opprobre de tous les partis,
Tremblez! vos projets parricides
Vont enfin recevoir leurs prix! (bis)
Tout est soldat pour vous combattre,
S'ils tombent, nos jeunes héros,

La terre en produit de nouveaux,
Contre vous tout préts a se battre!

Frangais, en guerriers magnanimes,

Portez ou retenez vos coups!
Epargnez ces tristes victimes,
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blood waters our furrows!
To arms, citizens,

Let's form our battalions,
Let's March, let's march!
So that our impure

blood waters our furrows!

What does this horde of slaves

Of traitors and invented kings want?

For whom have these vile chains

These irons, been long prepared? (repeated)
Frenchmen, for us, ah! What outrage

What furious action it must arouse!

It is for us they dare plan

A return to the old slavery!

What! Foreign cohorts!

Would make the law in our homes!

What! These mercenary phalanxes

Would strike down our proud warriors! (repeated)
Great God! By chained hands

Our brows would yield under the yoke

Vile despots would themselves become

The masters of our destinies!

Tremble, tyrants and you traitors

The shame of all parties,

Tremble! Your parricidal schemes

Will finally receive their prize! (repeated)
Everyone is a soldier to combat you,

If they fall, our young heroes,

Will be produced anew from the ground,
Ready to fight against you!

Frenchmen, as magnanimous warriors,
Bear or hold back your blows!

Spare those sorry victims,

Tranke unsere Furchen!

Zu den Waffen, Biirger,
Formieren wir unsere Truppen,
Marschieren wir, marschieren wir!
Dass unreines Blut

Trinke unsere Furchen!

Was will diese Horde von Sklaven,

Von Verritern, von verschworerischen Konigen?
Fiir wen diese gemeinen Fesseln,

Diese seit langem vorbereiteten Eisen? (2x)
Franzosen, fiir uns, ach! welche Schmach,
Welchen Zorn muss dies hervorrufen!

Man wagt es, daran zu denken,

Uns in die alte Knechtschaft zu fithren!

Was! Auslandische Kohorten

Wiirden tiber unsere Heime gebieten!

Was! Diese Soldnerscharen wiirden

Unsere stolzen Krieger niedermachen! (2x)
Grofler Gott! Mit Ketten an den Handen
Wiirden sich unsere Haupter dem Joch beugen.
Niedertrichtige Despoten wiirden

Uber unser Schicksal bestimmen!

Zittert, Tyrannen und ihr Niedertrachtigen,
Schande aller Parteien,

Zittert! Eure verruchten Pline

Werden euch endlich heimgezahlt! (2x)
Jeder ist Soldat, um euch zu bekdmpfen,
Wenn sie fallen, unsere jungen Helden,
Zeugt die Erde neue,

Die bereit sind, gegen euch zu kdmpfen.

Franzosen, ihr edlen Krieger,
Versetzt eure Schldge oder haltet sie zuriick!
Verschont diese traurigen Opfer,
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A regret s'armant contre nous. (bis)
Mais le despote sanguinaire,

Mais les complices de Bouillé,
Tous ces tigres qui, sans pitié,
Déchirent le sein de leur meére!

Amour sacré de la Patrie,

Conduis, soutiens nos bras vengeurs
Liberté, Liberté chérie,

Combats avec tes défenseurs! (bis)
Sous nos drapeaux que la victoire
Accoure a tes males accents,

Que tes ennemis expirants

Voient ton triomphe et notre gloire!

Nous entrerons dans la carriére
Quand nos ainés n'y seront plus,
Nous y trouverons leur poussiére,
Et la trace de leurs vertus, (bis)
Bien moins jaloux de leur survivre,
Que de partager leur cercueil,
Nous aurons le sublime orgueil,
De les venger ou de les suivre.
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For regretfully arming against us (repeated)

But these bloodthirsty despots
These accomplices of Bouillé
All these tigers who, mercilessly,
Tear apart their mother's breast!

Sacred love of the Fatherland,

Lead, support our avenging arms
Liberty, cherished Liberty

Fight with your defenders! (repeated)
Under our flags may victory

Hurry to your manly accents

So that your expiring enemies

See your triumph and our glory!

We shall enter the (military) career
When our elders are no longer there
There we shall find their dust

And the trace of their virtues (repeated)
Much less keen to survive them

Than to share their coffins

We shall have the sublime pride

To avenge or follow them.

Die sich widerwillig gegen uns bewaffnen. (2x)
Aber diese blutriinstigen Despoten,

Aber diese Komplizen von Bouillé,

Alle diese Tiger, die erbarmungslos

Die Brust ihrer Mutter zerfleischen!

Heilige Liebe zum Vaterland,

Fiihre, stiitze unsere richenden Arme.

Freiheit, geliebte Freiheit,

Kéampfe mit deinen Verteidigern! (2x)

Unter unseren Flaggen, damit der Sieg

Den Klingen der kriftigen Manner zu Hilfe eilt,
Damit deine sterbenden Feinde

Deinen Sieg und unseren Ruhm sehen!

Wir werden des Lebens Weg weiter beschreiten,
Wenn die Alteren nicht mehr da sein werden,
Wir werden dort ihren Staub

Und ihrer Tugenden Spur finden. (2x)

Eher ihren Sarg teilen

Als sie tiberleben wollend,

Werden wir mit erhabenem Stolz

Sie rachen oder ihnen folgen.
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L'Opéra Royal,-Versailles

L’'Opéra Royal de Versailles

a construction de 1'Opéra de Versailles

marque l'aboutissement de prés d'un
siecle de projets car, sil n'a été édifié
qu'a la fin du régne de Louis XV, il a été
prévu dés 1682, date de l'installation de
Louis XIV a Versailles. Le Roi, avait chargé
Hardouin-Mansart et Vigarani de dresser
les plans d'une salle des ballets et I'archi-
tecte en avait réservé l'emplacement. Les
travaux furent commencés dés 1685, mais
vite interrompus en raison des difficultés
financiéres. Louis XV, a son tour, recula
longtemps devant la dépense, de sorte
que, pendant prés d'un siécle, la cour de
France dut se contenter d'une petite salle
de comédie aménagée sous le passage des
Princes. C'est seulement en 1768 que le
roi, en prévision des mariages successifs de
ses petits-enfants, se décida & commencer
les travaux menés par son Premier archi-
tecte, Gabriel. Achevé en vingt-trois mois,
I'Opéra Royal fut inauguré le 16 mai 1770,
jour du mariage du Dauphin avec l'archidu-
chesse Marie-Antoinette, avec une repré-
sentation de Persée de Quinault et Lully.

Depuis sa réouverture en septembre 2009,
L'Opéra Royal propose, tout au long de sa

saison musicale, une programmation lyrique,
musicale et chorégraphique, qui accueille
ensembles et artistes francais et internatio-
naux prestigieux. Cecilia Bartoli, Philippe
Jaroussky, Marc Minkowski, Raphaél Pichon,
Leonardo Garcia Alarcon, Jordi Savall, Sir
John Eliot Gardiner, Angelin Preljocaj,
Sébastien Daucé, Franco Fagioli, Jean—
Christophe Spinosi, Christophe Rousset y
cotoient Hervé Niquet, Gaétan Jarry, Valentin
Tournet, Stéphane Fuget, William Christie,
Sébastien d'Hérin, Vincent Dumestre...

Clest la musique qui donne & Versailles son
ame, sa vie, sa respiration. Elle reprend
sa place aujourd’hui, grace a Chateau de
Versailles Spectacles dont la passion fait re-
vivre ce palais somptueux avec ce qui l'a ani-
mé pendant plus d'un siecle et nous en révele
T'origine et l'inspiration.
Cette  collection  d'enregistrements en
est le témoignage: emblématiques de la
programmation de Chéteau de Versailles
Spectacles, parfois surprenants  mais
toujours exigeants.

Chateau de Versailles Spectacles

Catherine Pégard, Présidente
Laurent Brunner, Directeur
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The Royal Opera of Versailles

he construction of the opera house at

Versailles is the culmination of almost
a century of projects, because even if it
was only built at the end of the reign of
Louis XV, it had been planned as early as
1682, when Louis XIV moved to Versailles.
The king had ordered Hardouin-Mansart
and Vigarani to prepare plans for a ballet
theatre, and the architect had kept back
space for it. The main body of the work
began as early as 1685, but was soon
interrupted because of financial diffi-
culties. Louis XV in turn, for a long time,
shied away from the cost, so that for
almost a century, the French Court had to
make do with a small theatre converted un-
derneath the “passage des Princes”. It was
only in 1768 that the king, in preparation for
the successive marriages of his grandchildren,
at last, decided to give the order to begin the
work to his first architect, Gabriel. The Royal
Opera was completed within twenty-three
months, and was inaugurated on 16 May
1770, the day of the marriage of the Dauphin
with the Archduchess Marie-Antoinette, and
a performance of Lully/Quinaults’ Persée.
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Since its reopening in 2009, the Royal
Opera proposes, throughout the season,
an opera, music and dance programme
with invitations to French as well as pres-
tigious  international  ensembles  and
artists. Cecilia Bartoli, Philippe Jarousky,
Marc Minkowski, Raphaél Pichon, Leonardo
Garcia Alarcon, Jordi Savall, Sir John Eliot
Gardiner, Angelin Preljocaj, Sébastien Daucé,
Franco Fagioli, Jean- Christophe Spinosi,
Christophe Rousset stand alongside Hervé
Niquet, Gaétan Jarry, Valentin Tournet,
Stéphane Fuget, William Christie, Sébastien
d'Hérin, Vincent Dumestre...

It is music which gives Versailles its soul, its
living breath. This music now takes place
every day, thanks to Chateau de Versailles
Spectacles whose passion brings alive this
sumptuous palace with that which enlivened
it for more than a century and now reveals to
us its origins and its inspiration.

This collection of recordings bears witness to
this. Emblematic of the Chéteau de Versailles
Spectacles' programming, sometimes surpri-
sing but always challenging.

Chéteau de Versailles Spectacles

Catherine Pégard, President
Laurent Brunner, Director

Die konigliche Oper von Versailles

er Bau der Oper von Versailles bildet

den Abschluss fast eines Jahrhunderts
an Projekten, denn, obwohl sie erst am
Ende der Regierungszeit von Ludwig XV.
errichtet wurde, war sie bereits seit 1682
vorgesechen gewesen. In diesem Jahr hatte
sich Ludwig XIV. in Versailles niederge-
lassen. Der Konig hatte Hardouin-Mansart
und Vigarani damit beauftragt, Pline fir
einen Ballettsaal zu erarbeiten und der
Architekt hatte dafiir den Ort reserviert.
Die Bauarbeiten begannen 1685, wurden
jedoch aufgrund finanzieller Schwierigkeiten
schnell unterbrochen. Ludwig XV. schob sei-
nerseits die Ausgabe lange hinaus, sodass sich
der franzosische Hof fast ein Jahrhundert
lang mit einem kleinen Theatersaal
begniigen musste, der unter der Passage des
Princes eingerichtet wurde. Erst im Jahr 1768
entschied sich der Konig aufgrund der anste-
henden Hochzeiten seiner Enkelkinder, mit
den Arbeiten zu beginnen. Sie wurden von
seinem Ersten Architekten Gabriel geleitet.
Die konigliche Oper wurde in 23 Monaten
fertiggestellt und am 16. Mai 1770 mit
einer Auffithrung der Persée von Quinault
und Lully eingeweiht. Es war zugleich der Tag
der Eheschlieffung des Kronprinzen mit der
Erzherzogin Marie-Antoinette.

Seit ihrer Wiedereroffnung im September 2009
bietet die konigliche Oper wihrend ihrer ge-
samten musikalischen Saison einen lyrischen,
musikalischen und choreografischen Spielplan
und empféingt bedeutende franzosische und in-
ternationale Ensembles sowie Kiinstler. Cecilia
Bartoli, Philippe Jaroussky, Marc Minkowski,
Raphaél Pichon, Leonardo Garcia Alarcén,
Jordi Savall, Sir John Eliot Gardiner, Angelin
Preljocaj, Sébastien Daucé, Franco Fagioli,
Gaétan Jarry, Valentin Tournet, Stéphane Fuget,
begegnen hier Hervé Niquet, William Christie,
Sébastien d'Hérin, Vincent Dumestre. ..

Die Musik gibt Versailles seine Seele, sein Leben,
seinen Atem. Heute nimmt sie dank Chateau
de Versailles Spectacles ihren Platz wieder ein.
Dessen Leidenschaft lasst diesen herrlichen
Palast mit dem wiederaufleben, was ihn mehr
als ein Jahrhundert lang bewegt hat. Es enthiillt
uns seine Herkunft und seine Inspiration.

Diese Sammlung an Aufnahmen zeugt davon:
Sie sind sinnbildlich fiir den Spielplan von
Chéteau de Versailles Spectacles, manchmal
uberraschend, aber immer anspruchsvoll

Chateau de Versailles Spectacles
Catherine Pégard, Vorsitzende
Laurent Brunner, Direktor
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SOUTENONS L'OPERA ROYAL
Support the ‘Royal Opera

——

Richard Ceeur de Lion, Opéra Royal, octobre 2019, soutenu par 'ADOR

Chateau de Versailles Spectacles, filiale privée du Chateau de Versailles, a pour
mission de perpétuer le foisonnement musical et artistique qui fait rayonner la
résidence royale dans le monde entier. Elle produit la saison musicale de l'Opéra
Royal, soit prés d'une centaine de représentations par an a l'Opéra Royal et a la
Chapelle Royale, des concerts d‘exception au Salon d'Hercule et dans la Galerie
des Glaces ainsi que les grands spectacles de plein air a l'Orangerie. Elle ne recoit
aucune subvention publique. Ses recettes de billetterie et le soutien de donateurs
privés et d'entreprises mécenes lui permettent de construire une saison riche qui
réunit plus de 50 000 spectateurs par an.

Chateau de Versailles Spectacles has for mission to produce the musical season
of the Royal Opera which features classical music programs set in the Versailles
Palace's Royal Chapel and Opera House, and the Versailles Festival which fea-
tures outdoor entertainment programs. Chateau de Versailles Spectacles does
not receive any public subsidy. The strong box office revenues and the support of
private donors and corporate sponsors allow us to offer the musical and artistic
productions that make Versailles shine throughout the world.
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L'ADOR - les Amis de 'Opéra Royal, éligible au mécénat (réduction
d'impots de 66% du don), rassemble les donateurs particuliers. Les
Amis apportent un soutien financier nécessaire a des projets artis-
tiques d'excellence, confiés a des artistes de renommée internationale
comme a de jeunes artistes talentueux et prometteurs. Les niveaux
d'adhésion, a partir de 500€, leur permettent de bénéficier d'avan-
tages et ont un acces privilégié a une extraordinaire saison musicale.

The ADOR - the Friends of the Royal Opera - brings together private
donors. In particular, the Friends provide the financial support essen-
tial to excellent artistic projects entrusted to young artists.

Contact: amisoperaroyal@gmail.com
+33130837092

Le Cercle des Mécénes de I'Opéra Royal, éligible au mécénat (réduc-
tion d'impdts de 60% du don), rassemble les entreprises qui ceuvrent
au rayonnement de I'Opéra Royal. Les niveaux d'adhésion, a partir
de 4000€, donnent acces a de fortes contreparties qui permettent
aux entreprises de réaliser des opérations de relations publiques de
grande qualité.

The Circle of Patrons of the Royal Opera brings together companies
that work to benefit the Royal Opera. The membership levels, starting
at €4000, grant substantial rewards that allow companies to carry out
high-quality public relations activities.

Contact: mecenat@chateauversailles-spectacles.fr
+33 130837635

201



Préparer l'avenir

LA FONDATION DE L'OPERA ROYAL

L'ADOR et I'Académie des beaux-arts ont
créé la Fondation de 'Opéra Royal afin d'as-
surer la pérennisation de la saison d'opéras
et de concerts du Chéteau de Versailles.
Les donateurs de la Fondation s'engagent a
préparer l'avenir de I'Opéra Royal en consti-
tuant une dotation qui lui permettra de
continuer a produire une saison d'excellence
qui enchante et inspire un public de plus
en plus large et nombreux. L'Opéra Royal
ne bénéficie d'aucune subvention publique.
Son financement est assuré par ses recettes
de billetterie et 'engagement de ses mécénes
attachés au rayonnement du Chateau de
Versailles a travers la musique, le théatre et
le ballet. La Fondation de I'Opéra Royal a
réalisé sa premiére action philanthropique

durant la saison 2021-2022 en apportant un
soutien financier aux célébrations du qua-
trieme centenaire de la naissance de Moliere.
Pour cette saison 2022-2023, la Fondation
soutiendra une nouvelle production scé-
nique de I'opéra David et Jonathas de Marc-
Antoine Charpentier, présentée a la Chapelle
Royale.

Pour agir durablement, la Fondation fait
appel & la générosité publique et solli-
cite donations et legs, dons en numéraire,
IFI, biens immobiliers, mobiliers, titres et
actions, qui donnent droit a des réductions
d'imp6ts. Ses comptes sont sous le strict
controle de 'Académie des beaux-arts..

FAITES UN DON!

Rendez-vous sur www.chateauversailles-spectacles.fr/fondation Faire un don a la

Fondation de I'Opéra Royal vous permet de bénéficier d'une réduction fiscale de 66 %

de la somme versée sur 1'Tmpot sur le Revenu. Si vous avez choisi de donner au titre

de votre IFI (Impot sur la Fortune Immobiliére), cette déduction s'élevera a 75%
de la somme versée.
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Planning for the future

THE FONDATION DE L'OPERA ROYAL

The ADOR and the Académie des Beaux-
Arts have established the Fondation de
1'Opéra Royal (Royal Opera Foundation) to
secure the future of the opera and concert
season at the Chateau de Versailles. The
foundation's donors are committed to plan-
ning for the future of the Opéra Royal by
creating an endowment fund that will enable
it to keep producing this season of excel-
lence, which continues to enchant and ins-
pire an ever wider and larger audience. The
Opéra Royal receives no public subsidies. It
is funded through revenue from ticket sales
and the dedication of its patrons, who are
committed to upholding the reputation of
the Chateau de Versailles through music,
theatre and ballet. The Fondation de I'Opéra

Royal conducted its first philanthropic ini-
tiative during the 2021-2022 season, provi-
ding financial support for the celebrations of
the fourth centenary of Moliére's birth. For
this 2022-2023 season, the foundation will
be supporting a new stage production of the
opera David et Jonathas by Marc-Antoine
Charpentier, presented at the Chapelle Royal.

To ensure its work can continue in the long
term, the foundation appeals to the gene-
rosity of the public, requesting donations,
bequests and contributions in cash, wealth
tax, movable and immovable property,
equity and shares, which are tax-deductible.
Its accounts are strictly controlled by the
Académie des Beaux-Arts.

MAKE A DONATION!

Visit www.chateauversailles-spectacles.fr/fondation Making a donation to the

Fondation de I'Opéra Royal entitles you to an income tax deduction of 66% of the

amount donated. If you have chosen to donate through your wealth tax (French IFI),
this deduction increases to 75% of the amount donated.

203



204

LA COLLECTION
Chéateau de

VERSAILLES

Spectacles

FL/ ACIDO LOMINGO
T VEREAILLFTGA L AR

S ECRETS DE RO

CAUPERIN

HAENDEL-MESSIAH 2 MONTEYERDI A S‘I’M\MGANEI
ESPR D’ﬂHOHE'

oveau sicLe [l = RRaen = S s

205



LIVE
OPERA
VERSAILLES

_D'AMORE!
PHAEL PICHON

L’'Opéra de Versailles chez vous en streaming!
www.live-operaversailles.fr

Enregistré du 6 au 8 juillet 2022 en salle
Liebermann de L'Opéra Bastille, Paris.

Enregistrement, montage et mastering:
Manuel Mohino

Traductions anglaises: Christopher Bayton
Traductions allemandes: Silvia Berutti-Ronelt
Traductions des biographies: ADT International

Performance material: New Berlioz Edition,
Barenreiter-Verlag Kassel - Basel - London -
New York - Praha

Chéateau de Versailles Spectacles tient a remercier
sincérement le colonel Francois Boulanger,

le lieutenant-colonel Aurore Tillac,

et le colonel Isabelle Boureau-Post, administratrice
de l'orchestre de la Garde républicaine et du cheeur
de l'Armée francaise.

Couverture: © DR;

Collection Chateau de Versailles Spectacles
Chéteau de Versailles Spectacles

Pavillon des Roulettes, grille du Dragon
78000 Versailles

Laurent Brunner, directeur

Graziella Vallée, administratrice

Bérénice Gallitelli, responsable des éditions
discographiques

Ana-Maria Sanchez, chargée d'édition
Ségoleéne Carron, conception graphique

Retrouvez l'actualité de la saison musicale
de L'Opéra Royal sur:
www.chateauversailles-spectacles.fr

@ © @chateauversailles.spectacles

3 @CVSpectacles @OperaRoyal
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Un shako et son caso: i blématique des éléves-officiers de [Ecole spéciale militaire de Saint-Cyr;
héritiers des « Braves » d Austerlitz



