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Post-scriptus (2018)
Suite à la parution de la présente édition, plusieurs chefs de chœur
nous ont fait savoir qu’ils souhaiteraient pouvoir exécuter le
Requiem dans la version de 1889 sans avoir à renoncer aux par-
ties chorales « O Domine » qui figurent comme ajouts ultérieurs
dans l’Offertoire. La maison d’édition et l’éditeur scientifique ont
donc pris la décision d’annexer à la présente édition la version
complète de l’Offertoire tel qu’il nous est connu par la version de
1900. Comme l’Offertoire, dans sa version étendue, ne fait pas
non plus appel aux vents, l’unité de l’effectif instrumental est
assurée. Ainsi, les chœurs pourront exécuter au choix la version
qu’ils désirent, sans pour autant avoir à acquérir une édition sup-
plémentaire. La version définitive de l’Offertoire est extraite de
notre édition de la « version symphonique, 1900 » du Requiem
(Carus 27.312).

Nachtrag (2018)
Nach Erscheinen der vorliegenden Ausgabe wurde von Chören
häufig der Wunsch geäußert, bei einer Aufführung des Requiem
in der Fassung von 1889 nicht auf die erst später hinzugefügten
Chorteile des Offertoire „O Domine“ verzichten zu müssen.
Herausgeber und Verlag haben sich deshalb entschlossen, das
vollständige Offertoire, wie wir es aus der endgültigen Fassung
von 1900 kennen, als Anhang der vorliegenden Edition sowohl in
der Partitur und im Klavierauszug als auch in den
Instrumentalstimmen nachzustellen. Da das Offertoire auch in sei-
ner erweiterten Form nicht die Besetzung der Fassung von 1889
überschreitet, bleibt die Einheitlichkeit der Instrumentalbesetzung
gewahrt. Damit können Chöre sich die von ihnen gewünschte
Fassung zusammenstellen, ohne sich deshalb zusätzlich eine
andere Ausgabe anschaffen zu müssen. Die endgültige Fassung
des Offertoire ist unserer Ausgabe der „version symphonique,
1900“ des Requiem (Carus 27.312) entnommen.

Addendum (2018)
After the publication of the present edition, choirs often expres-
sed the wish to be able to include the choral sections of the
Offertoire “O Domine,” which were only added later, when per-
forming the Requiem in the version of 1889. The editor and
publisher have therefore decided to include the complete
Offertoire as we know it from the final version of 1900 as an
appendix to this edition, both in the score and in the piano score
as well as in the instrumental parts. Since the Offertoire in its
extended form does not exceed the instrumentation of the 1889
version, the uniformity of the instrumentation is preserved. In this
way, choirs can compile their desired version without having to
purchase another edition. The final version of the Offertoire has
been taken from our edition of the “version symphonique, 1900”
of the Requiem (Carus 27.312).



Le long processus de composition auquel le Requiem de Gabriel
Fauré fut soumis entre 1887 et 1900, ainsi que la magnitude des
transformations qui l’affectèrent dans cette période rendent légi-
time l’idée qu’il existe bien plusieurs versions différentes de cette
œuvre. Si les modifications entreprises eurent pour effet de rendre
progressivement l’effectif orchestral plus compatible avec les usa-
ges du concert, elles transformèrent aussi profondément l’œuvre
dans son esprit par les nombreuses altérations portées à l’orches-
tration et à la dynamique. L’histoire du Requiem, quoique com-
plexe, et laissant subsister encore plusieurs zones d’ombre, peut
être résumée en trois périodes, de la façon suivante :

1. Période initiale (1887–1888) : l’œuvre inachevée
Il s’agit du « cœur » du Requiem, caractérisé par un nombre res-
treint de morceaux et un effectif réduit, et sans instruments à vent.
À ce stade, cinq morceaux sont composés : « Introit et Kyrie », 
« Sanctus », « Pie Jesu », « Agnus Dei » et « In paradisum ». Les
partitions autographes de ces morceaux, à l’exception de celle du
« Pie Jesu » qui n’a pas été retrouvée, subsistent. Celle du « Sanc-
tus » est datée du 9 janvier 1888 ; celle de l’« Agnus » du 6 janvier
1888. Les autres sont sans date. L’effectif de cette version est le sui-
vant : chœur mixte (ou voix soliste dans le « Pie Jesu »), violon solo
(seulement dans le « Sanctus »), alto solo (seulement dans l’« In
paradisum »), 2 altos, 2 violoncelles, contrebasse (sauf « In paradi-
sum »), orgue, harpe (sauf « Introït et Kyrie »), timbales (seulement
dans l’« Introït et Kyrie »).

2. Période intermédiaire (1888–1894) : achèvement de l’œuvre et
début du processus de transformation
L’œuvre prend la forme en sept morceaux que nous lui connais-
sons. Fauré ajoute l’« Offertoire », qui prend d’abord la forme du
seul solo de baryton (« Hostias »), achevé au printemps 1889.1 Le
chœur « O Domine », destiné à encadrer le solo de baryton, sera
ajouté ultérieurement, à une date qu’il est impossible d’établir avec
certitude. Le compositeur ajoute aussi le « Libera me », dont l’ori-
gine probable est une pièce composée dès 1877,2 et dont une ver-
sion complète existe dès 1889.3 Parallèlement à ces ajouts de nou-
veaux morceaux, Fauré modifie l’orchestration initiale par addition,
selon les morceaux, de violons, de deux bassons, deux ou quatre
cors, deux trompettes et trois trombones. Ces modifications ne
donnent pas lieu à l’établissement d’une nouvelle partition : le
compositeur complète le manuscrit d’origine en utilisant les portées
restées vides (voir ill. 1). La version résultant de ces ajouts progres-
sifs, et dont l’effectif n’est pas encore clairement fixé, sera jouée
jusqu’à son remplacement par la « version définitive » en 1900.

3. Période tardive (1900) : la version de concert
Suite à des demandes répétées de son éditeur Hamelle, Fauré
consent, en août 1898, à fournir une version destinée à une forma-
tion orchestrale plus habituelle,4 comprenant, en plus des instru-
ments progressivement ajoutés à l’effectif initial, deux flûtes et
deux clarinettes (« Pie Jesu »). De plus, il introduit les violons dans
l’« Agnus Dei » et dans le « Libera me ». La partition d’orchestre et
le matériel paraissent en 1901. La première exécution de cette ver-

sion définitive a lieu à Lille le 6 avril 1900, la seconde à Paris, au
Trocadéro, le 12 juillet de la même année, dans le cadre de l’Expo-
sition universelle. Cet état de l’œuvre a été publié en 2005 par
l’éditeur scientifique de la présente édition sous l’appellation de 
« version symphonique »5.

Il est intéressant de dresser la liste des premières auditions du
Requiem, car cela permet de préciser dans une certaine mesure la
chronologie de la genèse de l’œuvre. La première exécution eut lieu
à l’église de la Madeleine à Paris le 16 janvier 1888.6 Elle fit manifes-
tement un grand effet sur le public, si l’on en juge par le bref compte
rendu que rédigea le critique Camille Benoît, sous le pseudonyme
de Balthazar Claes, pour l’hebdomadaire Le Guide musical :

P. S. – Je reviens, juste à temps pour en faire part au Guide de cette se-
maine, de la première audition, à la Madeleine, de la Messe de Re-
quiem de Gabriel Fauré. L’impression de cette œuvre capitale du jeune
maître a été profonde sur l’élite de musiciens et d’artistes qui assistaient
à cette audition. Je n’entreprends pas d’entrer dans aucun détail : une
œuvre de cette valeur, de cette importance, et qui, pour moi, est la plus
belle manifestation, jusqu’à présent du moins, du très grand talent de
son auteur, demande un examen approfondi que je me réserve de faire
à un moment donné, et à l’heure convenable. Je me borne, aujourd’hui,
à marquer une date et à enregistrer l’effet. B.C.7

Trois autres exécutions eurent lieu en 1888, pour lesquelles les in-
formations sont lacunaires. La deuxième exécution eut lieu 15
jours après la première,8 avec des « moyens d’exécution beaucoup
plus restreints ».9 Après une audition hypothétique le 29 février,10

une nouvelle eut encore lieu le 4 mai de la même année11. Le
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1 Jean-Michel Nectoux, Gabriel Fauré. Les voix du clair-obscur, Paris : Fayard, 2e

éd. revue, 2008, p. 176. L’auteur s’appuie sur une lettre de Fauré à la Comtesse
Greffulhe datée probablement du 24 juin 1889. Cf. Gabriel Fauré, Correspon-
dance (présentée et annotée par Jean-Michel Nectoux), Paris : Flammarion,
1980, p. 145 –146. Toutefois, cette pièce était probablement achevée dès le mois
de février (voir plus bas nos commentaires relatifs à l’audition du 13 février 1889).

2 Nectoux, Gabriel Fauré, p. 176.
3 J.-M. Nectoux considère que des retouches furent pratiquées dans cette pièce

par le compositeur en 1890 –1891. Cf. Gabriel Fauré, Requiem op. 48 pour soli,
chœur et orchestre de chambre version 1893 (Jean-Michel Nectoux et Roger
Delage, éd.), Paris : Hamelle (Leduc), 2e éd., 1994, p. V.

4 Fauré, Correspondance, p. 232 (lettre à Julien Hamelle du 2 août 1898).
5 Carus-Verlag, Stuttgart (Carus 27.312).
6 Fauré, Correspondance, p. 138 : lettre de Fauré à Paul Poujaud, datée du 15 jan-

vier 1888.
7 Le Guide musical, no 3 du 19 janvier 1888, p. 21.
8 Cette exécution est datée du 1er février 1888 par J.-M. Nectoux, « Préface », in

Mutien-Omer Houziaux, À la recherche « des » Requiem de Fauré ou L’authen-
ticité musicale en questions (= Revue de la Société liégeoise de musicologie,
15 –16, 2000), Liège, p. XIV, et id., Gabriel Fauré, p. 688.

9 Fauré, Correspondance, p. 140 : lettre à Eugène d’Eichtal, datée probablement
du 31 janvier 1888.

10 Nectoux, in Houziaux, p. XVI, note 1, et id., Gabriel Fauré, p. 688, note 2.
11 Fauré, Correspondance, p. 141 : lettres à Robert de Montesquiou du 3 mai 1888

et à Paul Poujaud de la même date. C’est très probablement cette audition que
Camille Benoît (« Balthazar Claes ») évoque dans le Guide musical : « P. S. – Je
laisse de côté, pour cette fois, sans la comprendre dans cette liquidation de fin
de saison, l’audition qui eut lieu, à la Madeleine, il y a quelques semaines, d’une
œuvre d’une beauté rare et achevée, la Messe de Requiem de M. Gabriel Fauré,
me réservant d’en faire à loisir une étude spéciale. B. C. » (nos 24–25 du 14 et 21
juin 1888, p. 167). Le critique écrira en effet un compte rendu détaillé un peu
plus tard dans le même périodique.

Avant-propos
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compte rendu que rédigea Camille Benoit pour Le Guide musical
montre que l’œuvre ne comportait encore à cette date que les cinq
mouvements d’origine, mais aussi que Fauré avait déjà ajouté des
parties de cuivres. En effet, le journaliste remarque : « Détail à no-
ter : pas de violons, pas de cuivres, dans l’accompagnement des
voix (sauf, dans le Sanctus, un violon solo, et à l’Hosannah, une
courte fanfare de cor et trompette). »12

L’année suivante, l’œuvre fut exécutée au moins une fois, le 13 fé-
vrier, à la Madeleine, à l’occasion d’une messe annuelle organisée
par la Croix-Rouge française « pour les soldats et les marins morts
au service de la France ».13 Cette cérémonie, présidée par le cardi-
nal Langénieux, archevêque de Reims, eut lieu dans une église 
« bondée », en présence de nombreuses personnalités politiques et
militaires, dont le Maréchal de Mac-Mahon. Si les comptes rendus
sont trop imprécis pour déterminer avec exactitude comment se
présentait le Requiem à cette date, on sait toutefois que l’œuvre
fut « chantée par la maîtrise sous la direction de M. Gabriel Fauré
auquel avait été jointe une partie de l’orchestre et des chœurs de
l’Opéra »,14 mais aussi que la partie d’orgue fut jouée par Théodore
Dubois,15 que le « Pie Jesu » fut chanté par « un jeune enfant, 
M. Paul Verdeau, soliste soprano »,16 et que « les solis [furent]
chantés par M. Auguez, de l’Opéra. »17 Cette dernière précision est
importante, car la présence du baryton Numa Augez (1847–
1903)18, dont il est écrit qu’il a chanté les soli, laisse penser que 
l’ « Offertoire » et le « Libera me » faisaient partie du Requiem dès
février 1889.

Une exécution en 1890 est mentionnée par Louis Vierne, mais son
existence n’a pu être confirmée.19 Après une audition du « Libera
me » seul le 28 janvier 1892 lors d’un concert de la Société natio-
nale de musique,20 une exécution complète du Requiem eut lieu à
la date du 21 janvier 1893 à la Madeleine, dans le cadre d’une cé-
rémonie à la mémoire de Louis XVI.21 L’audition du 17 mai 1894 au
théâtre de La Bodinière,22 dirigée par Eugène d’Harcourt, appar-
tient déjà à l’histoire tardive du Requiem.23

Pour établir la présente édition, nous nous sommes fixé comme ob-
jectif de saisir l’œuvre à un stade auquel le compositeur la considé-
rait comme achevée, mais n’avait pas encore entrepris les retou-
ches successives qui la rapprochaient de sa forme tardive. Or la
première audition en janvier 1888 était considérée par Fauré
comme celle d’une œuvre non encore achevée pour ce qui est de
son orchestration,24 et le Requiem ne comportait pas encore la
totalité de ses mouvements : il fallait donc intégrer des éléments
d’orchestration et de composition ultérieurs. Comme l’indique la
lettre à la Comtesse Greffulhe, déjà mentionnée à propos de l’ajout
de l’« Hostias » au printemps 1889, le Requiem est une œuvre
achevée aux yeux de son compositeur à cette date.25 On se trouve
ici à un stade privilégié dans l’histoire de l’œuvre : celle-ci a atteint
une forme cohérente et complète, pouvant être exécutée sans pro-
duire l’impression d’inachèvement, et les sources permettent de la
restituer en limitant le plus possible le recours à des hypothèses in-
vérifiables. 

Parmi les sources utilisées dans la présente édition26 figurent les
quatre partitions autographes représentant le stade initial décrit
plus haut (source A). Ces dernières rendent compte de la longue
genèse de l’œuvre : on peut y déceler la superposition de différen-
tes strates – quelquefois entremêlées – correspondant à différentes
étapes de la composition. La situation est toutefois clarifiée par la
présence de parties séparées, dont la majorité ont été établies par

un même copiste (le « copiste 1 ») et forment ainsi un groupe co-
hérent (source C principalement). Quelques parties séparées de la
main de Fauré ont aussi été conservées et apportent un complé-
ment d’information non négligeable car elles sont quelquefois la
seule source existante (source B). Un dernier groupe de parties sé-
parées a été pris en considération (une partie de la source C, et
source D), mais son intérêt pour l’édition est moindre car il est peu
homogène : on peut y remarquer l’intervention de sept autres
scripteurs, et certaines parties ont été copiées tardivement. Enfin,
en raison de l’absence de certaines parties, il a été nécessaire de
recourir à une source tardive, la première édition de la partition
(source ED, Hamelle, 1901) : c’est le cas notamment pour les par-
ties solistes de baryton et de soprano. Il convient ici de remarquer
que les sources qui nous sont parvenues ne présentent aucun lien
direct avec la version tardive du Requiem. Une nouvelle partition,
incorporant les nombreuses modifications supplémentaires carac-
téristiques de cette version, a donc dû être établie par Fauré entre
1898 et 1901 en vue de la gravure, mais ce document, dont l’im-
portance serait capitale pour l’histoire de l’œuvre, n’a jusqu’ici ja-
mais été retrouvé.

12 Le Guide musical, nos 32–33 du 9 et 16 août 1888, p. 195–197.
13 Dans Le Guide musical, « Balthazar Claes » annonce par erreur cette manifes-

tation pour le 20 février (« mercredi prochain »), ignorant qu’elle a déjà eu lieu
(no 7 du 14 février 1889, p. 51). La date du 13 février est confirmée par la plu-
part des quotidiens du 14 février 1889, même si tous ne mentionnent pas que le
Requiem fut chanté : Le Figaro, Le Siècle, Le Journal des débats politiques et lit-
téraires, L’Univers, Le Matin, La Croix, Le Temps, Le Gaulois.

14 Le Figaro, 14 février 1889.
15 Le Matin, 8 février 1889.
16 Le Figaro, 14 février 1889.
17 Le Siècle, 14 février 1889. Cette information est confirmée par le Journal des

débats du même jour.
18 Numa Auguez entra au Conservatoire en 1867, fut engagé à l’Opéra en 1872

où il participa à la création du Roi de Lahore de Jules Massenet et du Polyeucte
de Charles Gounod, et fut pensionnaire de l’Académie nationale de musique
jusqu’en 1882. Il chanta aussi à Rome et à Anvers en 1883–1884, participa à la
création parisienne du Lohengrin de Wagner en 1887, et fut engagé comme
professeur de chant au Conservatoire en 1899. Cf. C.-E. Curinier (dir.), Diction-
naire national des contemporains, tome II, Paris : Brunel, 1899 –1919, p. 311–
312, et Großes Sängerlexikon, Munich : K. G. Saur, 2003, vol. 1, p. 176 (dans les
cas de divergence entre ces deux sources, les dates du Großes Sängerlexikon ont
été retenues). La participation du Numa Auguez à cette exécution éclaire une re-
marque que fit Fauré à Eugène Ysaÿe en 1900, alors qu’il lui donnait des conseils
en vue d’une exécution du Requiem : « Quant au baryton-basse c’est la genre
Auguez qui conviendrait le mieux » (Correspondance, p. 242). La prestation de
Numa Auguez en 1889 avait dû donner satisfaction à Fauré pour qu’il cite le
chanteur en exemple onze ans plus tard.

19 Nectoux, in Houziaux, p. XIII–XIV.
20 Le « Libera me », chanté par Louis Ballard, fut donné parmi des œuvres de 

divers compositeurs dont Victoria, Palestrina, J. S. Bach, Schumann, Franck et
Chausson. Cf. Michel Duchesneau, L’Avant-garde musicale et ses sociétés à
Paris de 1871 à 1939, Sprimont : Mardaga, 1997, p. 252.

21 Le Figaro du 22 janvier indique que « le duc de Madrid avait demandé, lui aussi,
que des messes de Requiem fussent dites à la Madeleine. »

22 On sait par le quotidien Le Gaulois qu’il s’agissait d’un « Concert au profit de
l’orphelinat de Chantelle, organisé par la Princesse E. de Polignac » (18 mai
1894).

23 J.-M. Nectoux fait l’hypothèse que les parties de bassons et de violons avaient
peut-être été déjà ajoutées à cette date (Nectoux, in Houziaux p. X). M.-O.
Houziaux précise que l’« Offertoire » fut chanté sans le chœur « O Domine »
(Houziaux, p. 11).

24 Nectoux, in Houziaux, p. X.
25 Cf. supra, note 1. Fauré indique qu’il a rajouté à son Requiem « l’Offertoire qui

manquait » et ajoute : « c’est à mon éditeur, maintenant, de travailler ». J.-M.
Nectoux interprète à juste titre cette phrase comme l’expression du sentiment
que l’œuvre est alors achevée (Correspondance, p. 146, note 3).

26 Pour une vue d’ensemble, voir le récapitulatif à la p. XII. On trouvera une des-
cription détaillée des sources dans le rapport critique en fin de volume.



Il apparait clairement que les parties du premier groupe décrit plus
haut (source C) n’incluent pas les instruments ajoutés ultérieure-
ment par Fauré dans les partitions autographes. De plus, elles sont
exemptes d’une large part des nombreuses corrections portées par
le compositeur dans les partitions. Toutefois, elles correspondent
sans aucun doute à un stade achevé du Requiem, car on y trouve
les sept mouvements. Si, comme cela ne fait guère de doute, le 
« copiste 1 » est bien le dénommé Manier, copiste de la Madeleine
et basse dans le chœur de cette église, dont on sait qu’il l’a quitté
en juillet 1889,27 la version du Requiem que les parties du premier
groupe permettent de restituer doit être très proche de celle qui fut
entendue à la Madeleine le 13 février 1889.

À ce stade de la réflexion, il restait à statuer sur l’éventuelle intégra-
tion de parties instrumentales absentes dans le premier groupe. La
mention des cors et des trompettes par le critique Camille Benoît
(voir ci-dessus) nous a convaincu de la nécessité de prendre en
compte ces parties dans l’édition. Cette décision en a appelé une
deuxième : si les parties de cors (et de trompettes) étaient présen-
tes dès 1888, notre édition se devait d’intégrer également la partie
de contrebasse dans l’« In paradisum ». En effet, sa position dans
la partition autographe (source A) permet d’établir qu’elle fut ajou-
tée avant les parties de cors, même si la seule copie de la partie sé-
parée existante (source C) rend manifestement compte d’un état
plus tardif de cette partie. Nous avons indiqué ici les principes es-
sentiels de notre édition. Le lecteur trouvera dans la section II du
rapport critique le détail des choix éditoriaux auxquels nous avons
procédé.

La rupture que la Messe de Requiem de Fauré manifeste avec l’es-
prit conventionnel de ce genre a été souvent remarquée.28 La ver-
sion restituée ici rendra cette rupture plus sensible encore. On y
découvrira une musique plus retenue, concentrée en une durée
plus brève, et dont l’instrumentation réduite, dans laquelle l’orgue
devient un élément essentiel de cohésion, met en valeur les inter-
ventions des soli instrumentaux.29 Enfin, on sera frappé par une dy-
namique claire, prévenant toute grandiloquence, dans laquelle les
effets les plus intenses se limitent aux moments cruciaux de l’œu-
vre, et dans laquelle une opposition franche de nuances contraste
quelquefois avec les nuances progressives de la version tardive.30

Un autre changement notable dans cette version est l’absence du
chœur « O Domine » encadrant le solo de baryton « Hostias » dans
l’« Offertoire ». Le mouvement ainsi restitué est bref et trouve une
contrepartie équilibrée dans le « Pie Jesu » : les deux premières piè-
ces avec soliste sans chœur ont à peu près la même durée.

En raison de la situation complexe au regard des sources, et du fait
qu’il n’a pas toujours été possible de déchiffrer le texte original
masqué par des corrections ultérieures, certaines questions sont
restées sans réponse définitive : il a alors été nécessaire de recourir
au texte après correction ou à la version tardive. Malgré cela, la
présente édition peut se prévaloir d’offrir, dans l’ensemble, une
image cohérente du Requiem tel qu’il se présentait en 1889. C’est
donc finalement un autre visage du Requiem qui se dessine dans
cette nouvelle édition. Par son caractère intimiste, et en raison du
fait qu’elle fut exécutée presque exclusivement, jusqu’en 1889,
dans un cadre liturgique, la version restituée pourrait être qualifiée
de « version d’église », et opposée ainsi à la version « orchestrale »
ou « version de concert » tardive. Afin d’insister sur la différence
entre les effectifs instrumentaux respectifs des deux versions, nous
choississons cependant la dénomination « version avec petit or-
chestre ». Cette version n’a pas pour vocation de remplacer défini-

tivement la version « symphonique », mais bien de permettre au
mélomane et au musicien de porter un regard comparatif, et de
faire ensuite un choix raisonné.

Je tiens pour finir à remercier la Bibliothèque nationale de France
d’avoir mis à ma disposition les sources nécessaires à la réalisation
de la présente édition, et d’avoir autorisé la publication de plusieurs
fac-similés. Je remercie aussi chaleureusement Hans Ryschawy, des
éditions Carus, pour l’aide précieuse qu’il m’a apportée pendant le
long travail dont cette édition est le fruit.

Reims, février 2011 Marc Rigaudière

27 Nectoux, in Gabriel Fauré, Requiem, p. 121.
28 Cf. Carus 27.312, « Avant-propos ».
29 Voir par exemple l’intervention des trompettes et des cors aux mesures 28–29 et

61–62 de l’« Introït et Kyrie ».
30 Voir l’arrivée subite de la nuance ƒ à la mesure 42 du « Sanctus », là où la ver-

sion tardive donne une fourche de crescendo sur toute la mesure 41.
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Das Requiem von Gabriel Fauré entstand in einem langen Kompo-
sitionsprozess zwischen 1887 und 1900. Angesichts dieser Dauer
und des großen Umfanges der Änderungen, die das Werk in die-
sem Zeitraum erfuhr, scheint es legitim, von verschiedenen Fassun-
gen zu sprechen. Näherte sich das Werk in diesem Zeitraum hin-
sichtlich seiner Besetzung immer mehr dem üblichen Konzertge-
brauch an, so veränderten die Arbeiten an der Orchestrierung und
der Dynamik auch grundlegend dessen Charakter. Obwohl die
Entstehungsgeschichte schwierig und noch nicht in allen Punkten
geklärt ist, lassen sich drei Stadien unterscheiden:

1. Anfangsstadium (1887/1888): das noch unvollständige Werk
Das „Herzstück“ des Requiems besteht aus einer beschränkten An-
zahl von Sätzen und einer reduzierten Instrumentalbesetzung ohne
Bläser. Zu diesem Zeitpunkt waren die fünf Sätze „Introït et Kyrie“,
„Sanctus“, „Pie Jesu“, „Agnus Dei“ und „In paradisum“ kompo-
niert, von denen sich auch, mit Ausnahme des „Pie Jesu“, die auto-
graphen Partituren erhalten haben, zwei davon sogar mit autogra-
pher Datierung: „Sanctus“ vom 9. Januar 1888 und „Agnus Dei“
vom 6. Januar 1888. Folgende Besetzung war vorgesehen: ge-
mischter Chor (bzw. Solostimme im „Pie Jesu“), Solovioline (nur im
„Sanctus“), Soloviola (nur im „In paradisum“), 2 Violen, 2 Violon-
celli, Kontrabass (ohne „In paradisum“), Orgel, Harfe (ohne „Introït
et Kyrie“) und Pauken (nur im „Introït et Kyrie“).

2. mittleres Stadium (1888–1894): Vervollständigung des Werkes
und Beginn der Umarbeitungen
Das Werk nimmt die endgültige siebensätzige Gestalt an, in der es
auch bekannt wurde. Im Frühjahr 1889 fügte Fauré dem Werk das
„Offertoire“ an, zunächst noch in Form eines Baritonsolos „Hos-
tias“.1 Der das Solo umrahmende Chor „O Domine“ wurde später
ergänzt, allerdings lässt sich der Zeitpunkt dieser Hinzufügung
nicht mit Sicherheit ermitteln. Außerdem erweiterte Fauré sein
Requiem um das „Libera me“, dessen Ursprünge möglicherweise
bis 1877 zurückreichen2 und von dem es spätestens seit 1889 eine
vollständige Version gab3. Parallel zu dieser formalen Erweiterung
vergrößerte Fauré die Anzahl der Instrumente um – je nach Satz – 
Violinen, zwei Fagotte, zwei oder vier Hörner, zwei Trompeten und
drei Posaunen. Dies nahm Fauré jedoch nicht zum Anlass, eine neue
Partitur zu schreiben, sondern er notierte die ergänzten Stimmen
auf leeren Systemen der ursprünglichen Autographen (s. Abb. 1).
Diese sukzessiv erweiterte Fassung, deren genaue Besetzung noch
nicht eindeutig festgelegt ist, wurde bis zu ihrer Ersetzung durch die
endgültige Version im Jahre 1900 aufgeführt.

3. Spätstadium (1900): Konzertfassung
Dem wiederholten Drängen seines Verlegers Hamelle, das Re-
quiem mit einer mehr der üblichen Konzertpraxis entsprechenden
Orchesterbesetzung zu versehen, stimmte Fauré im August 1898
zu.4 Dazu erweiterte er die ursprüngliche Besetzung im „Pie Jesu“
um zwei Flöten und zwei Klarinetten und setzte auch im „Agnus
Dei“ sowie im „Libera me“ Violinen ein. Die gedruckte Partitur
und die Orchsterstimmen dieser endgültigen Fassung erschienen
1901, die erste Aufführung fand in Lille aber bereits am 6. April

1900 statt, die zweite am 12. Juli desselben Jahres in Paris im Tro-
cadéro anlässlich der Weltausstellung. Diese Werkgestalt wurde
vom Herausgeber der vorliegenden Ausgabe 2005 unter der Be-
zeichnung „version symphonique“ veröffentlicht.5

Es ist interessant, die ersten Aufführungen des Requiems aufzulis-
ten, da sich dabei die Chronologie seines Entstehens bis zu einem
gewissen Grad präzisieren lässt. Die erste Aufführung fand am 
16. Januar 1888 in der Kirche Ste. Madeleine in Paris statt.6 Einem
kurzen Bericht zufolge, den der Kritiker Camille Benoît unter dem
Pseudonym „Balthazar Claes“ für die Wochenzeitschrift Le Guide
musical verfasste, hinterließ diese beim Publikum einen großen
Eindruck:

P. S. – Ich komme gerade rechtzeitig zurück, um im Guide dieser Wo-
che Mitteilung von der ersten Aufführung der Messe de Requiem von
Gabriel Fauré zu machen. Dieses Hauptwerk des jungen Meisters hin-
terließ einen tiefen Eindruck auf die Elite der Musiker und Künstler, die
dieser Aufführung beiwohnten. Ich möchte es nicht unternehmen, in
auch nur ein einziges Detail einzudringen: Ein Werk dieses Wertes, die-
ser Bedeutung, und das für mich, zumindest bis zum jetzigen Zeitpunkt,
der schönste Ausdruck des sehr großen Talentes seines Verfassers dar-
stellt, verlangt eine tiefer gehende Untersuchung, die ich mir für den
gegebenen Augenblick und die geeignete Stunde vorbehalte. Ich be-
schränke mich heute darauf, ein Datum zu notieren und den Eindruck
festzuhalten. B.C.7

Für drei weitere Aufführungen des Jahres 1888 sind nur lückenhaf-
te Angaben überliefert. Die zweite fand 15 Tage nach der ersten8

unter „wesentlich eingeschränkteren Aufführungsbedingungen“
statt.9 Auf eine fragliche Aufführung vom 29. Februar10 folgte eine
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1 Jean-Michel Nectoux, Gabriel Fauré. Les voix du clair-obscur, Paris (Fayard), 
2. rev. Auflage 2008, S. 176. Der Autor stützt seine Angabe auf einen Brief Fau-
rés an die Gräfin Greffulhe, der vermutlich vom 24. Juni 1889 stammt. Vgl.
Gabriel Fauré, Correspondance (vorgelegt und mit Anmerkungen versehen von
Jean-Michel Nectoux), Paris (Flammarion), 1980, S. 145 –146. Möglicherweise
lag das Stück jedoch bereits seit Februar vor (siehe unten die Anmerkungen zur
Aufführung am 13. Februar 1889).

2 Nectoux, Gabriel Fauré, S. 176.
3 J.-M. Nectoux nimmt an, dass Fauré das Stück 1890/1891 überarbeitet hat. Vgl.

Gabriel Fauré, Requiem op. 48 pour soli, chœur et orchestre de chambre ver-
sion 1893 (hrsg. von Jean-Michel Nectoux und Roger Delage), Paris (Hamelle
[Leduc]), 21994, S. V.

4 Fauré, Correspondance, S. 232: Brief an Julien Hamelle vom 2. August 1898.
5 Carus-Verlag Stuttgart (Carus 27.312).
6 Fauré, Correspondance, S. 138: Brief an Paul Poujaud vom 15. Januar 1888.
7 Le Guide musical, Nr. 3 vom 19. Januar 1888, S. 21.
8 Diese Aufführung wird von J.-M. Nectoux auf den 1. Februar 1888 datiert; s.

„Préface“ zu Mutien-Omer Houziaux, À la recherche « des » Requiem de Fau-
ré ou L’authenticité musicale en questions (= Revue de la Société liégeoise de
musicologie, 15 –16, 2000), Liège, S. XIV, und ders., Gabriel Fauré, S. 688.

9 Fauré, Correspondance, S. 140: Brief an Eugène d’Eichtal, vermutlich vom 31. Janu-
ar 1888.

10 Nectoux, in: Houziaux, S. XVI, Fußnote 1, und ders., Gabriel Fauré, S. 688, Fuß-
note 2.
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erneute am 4. Mai desselben Jahres11. Der Besprechung von
Camille Benoît für den Guide musical ist zu entnehmen, dass das
Werk zu diesem Zeitpunkt nach wie vor nur die originalen fünf Sät-
ze enthielt, aber Fauré bereits Blechbläserstimmen hinzugefügt
hatte: „Ein zu erwähnendes Detail: keine Violinen, keine Blechblä-
ser zur Begleitung der Stimmen (mit Ausnahme eines Violinsolos
im Sanctus und im Hosannah eine kurze Horn- und Trompeten-
Fanfare).“12

Im folgenden Jahr wurde das Werk mindestens ein Mal, und zwar
am 13. Februar in Ste. Madeleine anlässlich einer jährlichen, vom
französischen Roten Kreuz veranstalteten Messe „für die im Diens-
te Frankreichs gefallenen Soldaten und Matrosen“ aufgeführt.13

Diese Zeremonie unter Leitung des Kardinals und Erzbischofs von
Reims, Langénieux, fand in einer „voll besetzten“ Kirche in Anwe-
senheit zahlreicher Persönlichkeiten aus Politik und Militär, darun-
ter Marschall Mac-Mahon, statt. Wenn auch die Berichte zu unge-
nau sind, um mit Sicherheit zu erfahren, in welcher Form das Re-
quiem zu diesem Zeitpunkt aufgeführt worden war, weiß man
doch immerhin, dass das Werk „von der Kantorei unter Leitung
von M. Gabriel Fauré gesungen wurde, unterstützt durch einen
Teils des Orchesters und der Chöre der Opéra“14, dass Théodore
Dubois den Orgelpart übernommen hatte,15 dass das „Pie Jesu“
von einem Jungen, dem Sopransolisten M. Paul Verdeau“16 und
„die Soli von Herrn Auguez von der Opéra gesungen“17 worden
waren. Diese letzte Angabe ist bedeutsam, denn die Anwesenheit
des Baritons Numa Auguez (1847–1903)18, der den Angaben zu-
folge „die“ Soli übernommen hatte, lässt annehmen, dass das
„Offertoire“ und das „Libera me“ ab Februar 1889 Teil des Re-
quiems waren.

Eine Aufführung im Jahre 1890 wurde von Louis Vierne erwähnt,
es findet sich aber keine weitere Bestätigung dafür.19 Nach einer
Wiedergabe nur des „Libera me“ am 28. Januar 1892 während
eines Konzerts der Société nationale de musique20, wurde das ge-
samte Requiem am 21. Januar 1893 in Ste. Madeleine im Rahmen
einer Gedenkfeier für Ludwig XVI. musiziert21. Die Aufführung im
Théâtre de La Bodinière vom 17. Mai 1894,22 dirigiert von Eugène
d’Harcourt, gehört bereits zur Spätgeschichte des Requiems.23

Die vorliegende Ausgabe hat sich zum Ziel gesetzt, das Werk in ei-
nem Stadium zu fixieren, in dem es der Komponist als abgeschlos-
sen betrachtete, er aber noch nicht mit den Überarbeitungen be-
gonnen hatte, die es in seine Spätform überführten. Da das Werk
bei seiner ersten Aufführung im Januar 1888 in Faurés Wahrneh-
mung noch hinsichtlich seiner Orchestrierung unvollständig war24

und da es noch nicht alle späteren Sätze umfasste, war es notwen-
dig, in der Instrumentation und in der formalen Anlage gewisse
spätere Ergänzungen zu berücksichtigen.

Wie der Brief an die Gräfin Greffulhe, der bereits im Zusammen-
hang mit der Einbeziehung des „Hostias“ im Frühjahr 1889 er-
wähnt wurde, zeigt, war das Requiem zu diesem Zeitpunkt in den
Augen seines Komponisten eine abgeschlossene Komposition.25

Und tatsächlich befindet man sich in seiner Entstehungsgeschichte
in einem besonderem Stadium: Das Requiem hatte eine in sich
stimmige und vollständige Gestalt angenommen und konnte auf-
geführt werden, ohne dass der Eindruck von Nichtabgeschlossen-
heit entstand, und die Quellen erlauben eine Rekonstruktion, die
den Rückgriff auf nicht überprüfbare Hypothesen, soweit es nur ir-
gendwie möglich, ist beschränkt.

Unter den für die vorliegende Edition herangezogenen Quellen26

repräsentieren die vier autographen Partituren (Quelle A) das oben
beschriebene Anfangsstadium des Werkes und geben Zeugnis von
seiner langen Entstehungsgeschichte, da sich verschiedene Schich-
ten – wenn auch nicht immer eindeutig – unterscheiden lassen, die
unterschiedlichen Stadien der Komposition entsprechen. Geklärt
wird die Situation dagegen durch die Existenz von Einzelstimmen,
von denen die meisten von Schreiber 1 verfasst worden sind und
die deshalb eine in sich schlüssige Gruppe bilden (überwiegend in
Quelle C). Weitere Einzelstimmen von Faurés Hand haben sich
ebenfalls erhalten und bilden eine unverzichtbare Ergänzung, da
sie in manchen Fällen die einzigen Quellen darstellen (Quelle B).
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11 Fauré, Correspondance, S. 141: Briefe an Robert de Montesquiou vom 3. Mai
1888 und an Paul Poujaud vom selben Datum. Dabei handelt es sich aller Wahr-
scheinlichkeit nach um die Aufführung, die Camille Benoît („Balthazar Claes“) im
Guide musical (Nr. 24/25 vom 14. und 21. Juni 1888, S. 176) erwähnt: „P. S. –
Ich lasse dieses Mal, ohne sie in diesen Schlussverkauf der Saison mit einzubezie-
hen, die Aufführung beiseite, die vor einigen Wochen in der Madeleine stattge-
funden hatte, eines Werkes einer seltenen und vollendeten Schönheit, der Mes-
se de Requiem von M. Gabriel Fauré und behalte mir vor, darüber in Ruhe eine
eigene Untersuchung vorzunehmen. B. C.“. Der Kritiker hat dann tatsächlich et-
was später in derselben Zeitschrift einen eingehenden Bericht verfasst.

12 Le Guide musical, Nr. 32/33 vom 9. und 16. August 1888, S. 195 –197.
13 Im Guide musical („Barthazar Claes“) wurde die Veranstaltung irrtümlicherwei-

se für den 20. Februar („nächster Mittwoch“) angekündigt, obwohl sie bereits
stattgefunden hatte (Nr. 7 vom 14. Februar 1889, S. 51). Das frühere Veranstal-
tungsdatum wurde von der Mehrzahl der Tageszeitungen vom 14. Februar
1889 bestätigt: Le Figaro, Le Siècle, Le Journal des débats politiques et littérai-
res, L’Univers, Le Matin, La Croix, Le Temps, Le Gaulois; allerdings erwähnen
nicht alle, ob das Requiem tatsächlich aufgeführt worden ist.

14 Le Figaro, 14. Februar 1889.
15 Le Matin, 8. Februar 1889.
16 Le Figaro, 14. Februar 1889.
17 Le Siècle, 14. Februar 1889. Diese Information wurde vom Journal des débats

vom selben Tag bestätigt.
18 Numa Auguez trat 1867 ins Conservatoire ein, wurde 1872 an der Opéra enga-

giert, wo er an den Uraufführungen von Jules Massenets Roi de Lahore und
Charles Gounods Polyeucte mitwirkte, bis 1882 war er „Pensionär“ (Bezieher
eines Einkommens) der Académie nationale de musique. 1883/1884 sang er
auch in Rom und Antwerpen, war 1887 an der Pariser Erstaufführung von Wag-
ners Lohengrin beteiligt und wurde 1899 als Professor für Gesang ans Conser-
vatoire berufen. Vgl. C.-E. Curinier (dir.), Dictionnaire national des contempo-
rains, Band II, Paris (Brunel) 1899 –1919, S. 311/312, und Großes Sängerlexi-
kon, München (K. G. Saur) 2003, Band 1, S. 176 (im Falle von Abweichungen
zwischen diesen beiden Quellen wurden die Angaben des Großen Sängerlexi-
kons verwendet). Die Beteiligung von Numa Auguez bei dieser Aufführung er-
hellt eine Bemerkung Faurés, die dieser im Jahre 1900 Eugène Ysaÿe gegenüber
im Zusammenhang mit Ratschlägen für eine Aufführung des Requiems ge-
macht hatte: „Was den Bassbariton betrifft, so ist dies das Genre von Auguez,
der am meisten überzeugen würde“ (Correspondance, S. 242). Die künstleri-
sche Leistung von Numa Auguez im Jahre 1889 musste Fauré so überzeugt ha-
ben, dass er den Sänger noch nach elf Jahren als Beispiel anführte.

19 Nectoux, in: Houziaux, S. XIII–XIV.
20 Das „Libera me“, gesungen von Louis Ballard, wurde zusammen mit Werken

verschiedener Komponisten, darunter Victoria, Palestrina, J. S. Bach, Schumann,
Franck und Chausson aufgeführt. Vgl. Michel Duchesneau, L’Avant-garde mu-
sicale et ses sociétés à Paris de 1871 à 1939, Sprimont (Mardaga) 1997, S. 252.

21 Der Figaro meldet am 22. Januar, dass „auch der Herzog von Madrid gebeten
habe, dass in der Madeleine Requiem-Messen gelesen würden“.

22 Aus der Wochenzeitung Le Gaulois (18. Mai 1894) weiß man, dass es sich da-
bei um ein „Konzert zugunsten des Waisenhauses von Chantelle handelte, das
von der Prinzessin E. de Polignac veranstaltet worden ist“.

23 J.-M. Nectoux stellt die Hypothese auf, dass die Stimmen der Fagotte und der
Violinen eventuell bereits zu diesem Zeitpunkt hinzugefügt worden sein könn-
ten (Nectoux, in: Houziaux, S. X). M.-O. Houziaux stellt klar heraus, dass das
„Offertoire“ ohne den Chor „O Domine“ gesungen wurde (Houziaux, S. 11).

24 Nectoux, in: Houziaux, S. X.
25 Siehe oben Fußnote 1. Fauré schrieb, dass er seinem Requiem „das Offertoire,

das fehlte“ hinzugefügt habe und führte weiter aus: „nun ist es an meinem Ver-
leger zu arbeiten“. J.-M. Nectoux interpretiert zu Recht diese Bemerkung als
Ausdruck des Gefühls, dass das Werk nun abgeschlossen sei (Correspondance,
S. 146, Fußnote 3).

26 Einen Überblick vermittelt die Tabelle auf S. XII. Für eine ausführliche Quellen-
beschreibung siehe den Kritischen Bericht am Ende der Ausgabe.



Eine letzte Gruppe von Einzelstimmen wurde ebenfalls herangezo-
gen (eine Stimme von Quelle C; Quelle D), jedoch ist diese von ge-
ringerem Wert für die Edition, da es sich um ein wenig homogenes,
von sieben weiteren Schreibern erstelltes Korpus handelt, von dem
einige Stimmen zudem erst spät entstanden sind. Da einige Stim-
men komplett fehlen, musste schließlich mit dem Erstdruck der
Partitur von 1901 (Quelle ED) auch auf eine ganz späte Quelle zu-
rückgegriffen werden, und zwar hauptsächlich für die Solostim-
men von Sopran und Bariton. Hier sei noch darauf hingewiesen,
dass die erhaltenen Quellen keine Rückschlüsse auf die Spätfas-
sung des Requiems zulassen. Angesichts der bevorstehenden Ver-
öffentlichung muss Fauré zwischen 1898 und 1901 eine neue Par-
titur für den Notenstich erstellt haben, die auch die zahlreichen
weiteren Änderungen im Hinblick auf die gedruckte Fassung ent-
halten hat. Diese Partitur, die für die Geschichte des Werkes von
größter Bedeutung wäre, wurde bis heute nicht aufgefunden.

Es zeigt sich nun, dass in den Stimmen der ersten Gruppe (C) die
nachträglich von Fauré in den autographen Partituren ergänzten
Instrumente komplett fehlen. Weiterhin ist ein großen Teil der nach-
träglich von Fauré in den Partituren vorgenommenen Korrekturen
noch nicht enthalten. Da sie aber alle sieben Sätze des Requiems
umfassen, geben sie ohne Zweifel einen abgeschlossenen Zustand
des Werkes wieder. Lässt sich dann noch, wie es sehr wahrscheinlich
ist, der „Schreiber 1“ mit dem Kopisten Manier identifizieren, zu-
gleich Bass im Chor an Ste. Madeleine, von dem man weiß, dass er
diesen im Juli 1889 verlassen hat,27 muss die Fassung des Requiems,
die man mit Hilfe der Stimmen dieser Gruppe rekonstruieren kann,
derjenigen sehr nahe kommen, die am 13. Februar 1889 in Ste.
Madeleine erklang.

Zu klären blieb, ob es nicht doch sinnvoll wäre, weitere Instrumen-
talstimmen, die in der ersten Gruppe (C) fehlen, in die Edition ein-
zubeziehen. Die Erwähnung von Hörnern und Trompeten durch
den Kritiker Camille Benoît (s. o.) ließ es notwendig erscheinen,
auch diese Stimmen zu berücksichtigen. Diese Entscheidung zog
nun eine weitere nach sich: Wenn die Horn- (und Trompeten-)
stimmen seit 1888 vorhanden waren, musste auch die Kontrabass-
stimme von „In paradisum“ berücksichtigt werden, da ihre Posi-
tion in der autographen Partitur (A) es nahe legt anzunehmen, dass
sie noch vor den Hörnern nachträglich in die Partitur eingefügt
wurde, auch wenn es sich bei der separaten Stimme in C offen-
sichtlich um eine spätere Abschrift handelt. Damit sind die wichtig-
sten Prinzipien der Edition vorgestellt. Für eine detaillierte Darstel-
lung der editorischen Entscheidungen sei auf Abschnitt II („Zur
Edition“) des Kritischen Berichtes verwiesen.

Auf den Bruch, den Faurés Requiem gegenüber konventionellen
Erwartungen an die Gattung bedeutet, wurde bereits mehrfach
hingewiesen.28 Die vorliegende, rekonstruierte Gestalt des Werkes
aus dem Jahre 1889 macht diesen Bruch noch deutlicher. Man be-
gegnet einer noch zurückhaltenderen, in ihrer kürzeren Dauer kon-
zentrierteren Musik, deren reduzierte Instrumentalbesetzung die
Orgel zu einem wesentlichen Element für den Zusammenhang
werden lässt und in der die Einsätze der instrumentalen Solostim-
men sich deutlicher hervorheben.29 Schließlich ist man über die kla-
re dynamische Linie erstaunt, die jegliches Pathos meidet, da die in-
tensivsten Wirkungen den Höhepunkten des Werkes vorbehalten
sind, und deren oft übergangsloser Gegenüberstellung dynami-
scher Angaben manchmal die eher vermittelnde Dynamik der Spät-
fassung entgegensteht.30 Ein weiterer erwähnenswerter Unter-
schied zur späteren Fassung liegt im Fehlen des Chores „O Domi-

ne“, der im „Offertoire“ das Baritonsolo „Hostias“ umrahmt. Der
so rekonstruierte kurze Satz findet ein ausgewogenes Gegenstück
im „Pie Jesu“: Es handelt sich um die beiden einzigen rein solisti-
schen Sätze, die zudem ungefähr den gleichen Umfang aufweisen.

Aufgrund der nicht ganz einfachen Quellenlage und der Tatsache,
dass in manchen Fällen nachträgliche Korrekturen nicht mehr auf-
gelöst werden konnten, bleiben in Einzelfällen Fragen offen, zu de-
ren Klärung auf die Version post correcturam bzw. mangels Quelle
auf die Spätfassung zurückgegriffen werden musste. Insgesamt
kann diese Ausgabe aber doch für sich den Anspruch erheben, ein
weitgehend in sich stimmiges Bild des Requiems zu bieten, wie es
im Jahre 1889 erklungen ist. Damit zeigt das Werk ein anderes
Gesicht, als wir es aus der Spätfassung gewohnt sind. Aufgrund
seines intimeren Charakters und der Tatsache, dass es bis 1889 bei-
nahe ausschließlich in liturgischem Zusammenhang aufgeführt
worden ist, könnte die hier rekonstruierte Fassung als „Kirchenfas-
sung“ im Unterschied zur späteren „sinfonischen“ Fassung“ be-
zeichnet werden. Um jedoch den Unterschied in der Besetzung
beider Fassungen hervorzuheben, soll die Bezeichnung „Fassung
mit kleinem Orchester“ gewählt werden. Diese wird die Spätfas-
sung nicht verdrängen, aber Musikliebhabern und Musikern einen
vergleichenden Blick und damit die Möglichkeit einer gezielten
Wahl gestatten.

Ich möchte der Bibliothèque nationale de France für die Bereitstel-
lung der Quellen und die Genehmigung zur Veröffentlichung der
Faksimileabbildungen danken sowie Hans Ryschawy vom Carus-
Verlag für seine wertvolle Begleitung auf dem langen Weg dieser
Edition.

Reims, im Februar 2011 Marc Rigaudière
Übersetzung: Hans Ryschawy
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27 Nectoux, in: Gabriel Fauré, Requiem, S. 121.
28 Siehe das Vorwort zur Carus-Ausgabe 27.312.
29 Siehe beispielsweise den Einsatz der Trompeten und Hörner in den Takten 28/29

und 61/62 im „Introït et Kyrie“.
30 Siehe das plötzliche Eintreten von ƒ in T. 42 des „Sanctus“; hingegen sieht die

spätere Fassung für den gesamten T. 41 ein Crescendo vor.



Gabriel Faure’s Requiem originated in an extensive compositional
process between 1887 and 1900. In view of this duration and the
broad range of alterations which the work underwent within this
period, it seems legitimate to speak of different versions. If during
this time the scoring of the work gradually approached what was
considered normal for concert use, correspondingly the changes in
the orchestration and the dynamics fundamentally also changed its
character. Although the history of the work’s origins is difficult to
trace and to date not all issues have been clarified, three stages of
composition can be distinguished:

1. Initial stage (1887/1888): the incomplete work 
The “core” of the Requiem consists of a limited number of move-
ments and a reduced instrumentation, minus the winds. At this
point in time five movements, the “Introït et Kyrie,” “Sanctus,”
“Pie Jesu,” “Agnus Dei” and “In paradisum” were composed, of
which, with the exception of the “Pie Jesu,” the autograph scores
have been preserved. Two of these even show autograph dates:
“Sanctus” is dated 9 January 1888 and “Agnus Dei” 6 January
1888. The following scoring was planned: mixed choir (or a solo
voice for “Pie Jesu”), solo violin (only in the “Sanctus”), solo viola
(only in the “In paradisum”), 2 violas, 2 violoncellos, double bass
(without “In paradisum”), organ, harp (but not in the “Introït et
Kyrie”), and timpani (only in the “Introït et Kyrie”).

2. Intermediate stage (1888–1894): completion of the work and
beginning of revisions
The composition assumes its definitive seven-movement form, in
which it has also become most well known. In the spring of 1889
Fauré added the “Offertoire,” initially still in the form of a “Hostias”
as a solo for baritone.1 The chorus “O Domine,” which frames the
solo, was added later, although the point at which this piece was in-
serted cannot be definitely ascertained. Furthermore, Fauré ex-
panded the Requiem by adding the “Libera me,” whose origins
may be traced back possibly to 18772 and of which a complete ver-
sion existed by 1889, at the latest3. Parallel to these formal exten-
sions Fauré increased the number of instruments – employed in ac-
cordance with the demands of each movement – by violins, two
bassoons, two (or four) horns, two trumpets and three trombones.
Fauré did not take use the occasion to write new scores, rather he
notated the added parts on the blank staves of the original auto-
graph scores (see ill. 1). The successively expanded versions of the
work, whose exact scoring was still not definitely established, were
performed until they were replaced in 1900 by the definitive ver-
sion.

3. Final stage (1900): concert version
At the repeated pressure insistence of Hamelle, his publisher, 
Fauré agreed in August 1898 to provide the Requiem with an or-
chestral scoring more in keeping with conventional concert prac-
tice.4 To this end he expanded the original scoring of “Pie Jesu” by
two flutes and two clarinets and introduced violins in the “Agnus
Dei” as well as in “Libera me.” The printed score and orchestral
parts of this, the definitive version, were published in 1901. The

first performance had already taken place in Lille on 6 April 1900
and the second on 12 July of the same year at the Trocadéro on the
occasion of the World’s Fair. This form of the work was also previ-
ously published by the editor in 2005 with the designation “version
symphonique” or “version de concert.”5

It is interesting to list the first performances of the Requiem, since
in the process the chronology of the genesis of the work can, to a
certain degree, be rendered more precisely. The first performance
took place on 16 January 1888 in the Church of Ste. Madeleine in
Paris.6 According to a report which the critic Camille Benoît penned
under the pseudonym “Balthazar Claes” for the weekly periodical
Le Guide musical, it made a great impression on the public:

P. S. – I return just in time to report in the Guide for this week about the
first performance of the Messe de Requiem by Gabriel Fauré. This major
work of the young master left a deep impression on the elite of musicians
and artists who attended this performance. I do not wish to undertake,
in even the slightest detail to penetrate it: A work of this caliber, of this
importance, and which for me, at least at this point in time, represents
the most beautiful expression of the very great talent of its author, de-
mands a deeper, more thorough examination, which I reserve for just the
right moment and the appropriate hour. I confine myself today there-
upon, to jotting down a date and to holding on to my impression. B.C.7

Only sketchy information has survived for three further perform-
ances in 1888. The second took place 15 days after the first8 under
“considerably more limited performance conditions.”9 A question-
able performance on 29 February10 was followed by another on 
4 May of the same year11. It is to be gathered from Camille Benoît’s

Foreword

IXCarus 27.311

1 Jean-Michel Nectoux, Gabriel Fauré. Les voix du clair-obscur, Paris (Fayard),
2nd revised edition, 2008, p. 176. The author bases his information on Fauré’s
letter to Countess Greffuhle, which presumably was dated 24 June 1889. See
Gabriel Fauré, Correspondance (published and with notes added by Jean-
Michel Nectoux), Paris (Flammarion), 1980, pp. 145 –146. However, possibly
the piece had already been finished since February (see the below notes on the
performance of 13 February 1889).

2 Nectoux, Gabriel Fauré, p. 176.
3 J.-M. Nectoux assumes that Fauré revised the piece in 1890/1891. See Gabriel

Fauré, Requiem op. 48 pour soli, chœur et orchestre de chambre version 1893
(ed. Jean-Michel Nectoux and Roger Delage), Paris (Hamelle [Leduc]), 21994, p. V.

4 Fauré, Correspondance, p. 232: Letter to Julien Hamelle dated 2 August 1898.
5 Carus-Verlag, Stuttgart (Carus 27.312).
6 Fauré, Correspondance, p. 138: Letter to Paul Poujaud, dated 15 January 1888.
7 Le Guide musical, No. 3, dated 19 January 1888, p. 21.
8 J.-M. Nectoux dated the performance as 1 February 1888; see “Préface” to

Mutien-Omer Houziaux, À la recherche « des » Requiem de Fauré ou L’authen-
ticité musicale en questions” (= Revue de la Société liégeoise de musicologie,
15 –16, 2000), Liège, p. XIV, and the same, Gabriel Fauré, p. 688.

9 Fauré, Correspondance, p. 140: Letter Eugène d’Eichtal, probably from 31 Janu-
ary 1888.

10 Nectoux, in: Houziaux, p. XVI, footnote 1, and the same, Gabriel Fauré, p. 688,
footnote 2.

11 Fauré, Correspondance, S. 141: Letters to Robert de Montesquiou from 3 Mai
1888 and to Paul Poujaud of the same date. Thereby it concerns, in all probabil-
ity the performance which Camille Benoît (“Balthazar Claes”) mentions in (Nos.
24/25 of 14 and 21 June 1888, p. 176) in Guide musical: “P. S. – This time I’ll
leave aside, without including it in this clearance sale of the season, the perform-
ance which took place a few weeks ago in the Madeleine of a work of rare and
consummate beauty, the Messe de Requiem of Mr. Gabriel Fauré and reserve for
myself the time to undertake in peace my own special study of it. B. C.” Later the
critic actually did present a thorough account of the work in the same periodical.



review in the Guide musical that to this point the work still con-
tained only the original five movements, but Fauré had already
added brass parts: “A detail to be noted: no violins, no brass to
accompany the voices (with the exception of a violin solo in the
Sanctus and in the Hosannah a short horn and trumpet fanfare).”12

In the following year the work was performed at least once, name-
ly on the 13th of February in Ste. Madeleine on the annual occa-
sion of the reading of a Mass, organized by the French Red Cross
to honor “the service of fallen soldiers and sailors of France.”13 This
ceremony, under the direction of the Cardinal and Archbishop of
Reims, Langénieux, took place in a “packed” church in the pres-
ence of numerous personalities from politics and the military, in-
cluding Marshall Mac-Mahon. Even if the accounts are too impre-
cise to learn with any certainty in what form the Requiem was per-
formed on this occasion, we know nonetheless that the work “was
sung by the church choir under the direction of Mr. Gabriel Fauré,
supported by part of the orchestra and choirs of the opera,”14 that
Thédore Dubois undertook the organ part,15 that the “Pie Jesu”
was sung by a boy, the soprano soloist M. Paul Verdeau,”16 and
“the soli by Mr. Auguez of the opera.”17 This last piece of informa-
tion is significant, since the presence of the baritone Numa Auguez
(1847–1903)18, who in accordance with this account, had under-
taken “the” soli, suggests that the “Offertoire” and the “Libera
me” were part of the Requiem beginning in February 1889.

A performance in 1890 was mentioned by Louis Vierne, but it can-
not be verified.19 Following a performance of only the “Libera me”
on 28 January 1892 during a concert of the Société nationale de
musique20, the complete Requiem was performed on 21 January
1893 in Ste. Madeleine within the framework of a memorial service
for Louis XVI21. The performance of the work in the Théâtre de La
Bodinière on 17 May 1894,22 conducted by Eugène d’Harcourt,
belongs to the later history of the Requiem.23

The goal of the present edition has been to present the work in a
stage in which the composer considered it, on the one hand, to be
completed, and on the other hand, in a stage in which he had not
yet begun with the revisions which would lead to its final form.
Since, with regard to the orchestration Fauré’s perception of the
work at its first performance in January 1888 was that it was still in-
complete,24 and since it did not contain all of the later movements,
the task was presented to take into consideration certain later ad-
ditions in the instrumentation and formal design.

As the previously mentioned letter to Countess Greffulhe concern-
ing the inclusion of the “Hostias” in the spring of 1889 shows, at
this point, in the eyes of the composer his Requiem was a complet-
ed composition.25 And actually at this point in its history the work
can be said to be found in a peculiar stage: The Requiem had as-
sumed a harmonious and complete form and could be performed
without giving the impression of incompleteness, and the sources
allow a reconstruction which limit, as far as possible, having to re-
sort to hypothesis which cannot be verified.

Among the sources consulted for the present edition26 the four
autograph scores (Source A) represent the first stage of the work
described above and provide evidence for the long history of its
genesis, since different layers can be distinguished which corre-
spond to the various stages of composition – though this process is
not always clear. In contrast, this situation will be clarified through
the existence of individual parts, most of which were made by

copyist 1; these comprise a cohesive group (primarily in Source C).
Likewise, further parts in Fauré’s handwriting have been preserved
and form an indispensable addition, since in some cases these rep-
resent the only sources (Source B). A final group of parts was also
consulted (partly also in Source C; Source D), although this is not as
valuable for the edition, since it is less homogeneous, and concerns
a body of work made by seven additional copyists, of which a few
parts were only copied later. Since some of the parts are entirely
missing, ultimately, a very late source, the first edition of the score
of 1901 (Source ED), had to be consulted, primarily for the solo so-
prano and baritone parts. Here it should be noted that the sources
preserved do not allow conclusions to be drawn with regard to the
final version of the Requiem. In light of its imminent publication,
with respect to the printed version, Fauré must have made a new
score for engraving which also contained the many additional
changes. This score, which would be of great significance for the
history of the work, has not been found to this day.
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12 Le Guide musical, Nos. 32/33 from 9 and 16 August 1888, pp. 195–197.
13 In Le Guide musical (“Balthazar Claes”) the performance was incorrectly an-

nounced for 20 February (“next Wednesday”), although it had already occurred
(No. 7 from 14 February 1889, p. 51). The earlier date for this event was con-
firmed in the majority of the daily newspapers of 14 February 1889: Le Figaro,
Le Siècle, Le Journal des débats politiques et littéraires, L’Univers, Le Matin, La
Croix, Le Temps, Le Gaulois; although not all of them mentioned whether the
Requiem was actually performed.

14 Le Figaro, 14 February 1889.
15 Le Matin, 8 February 1889.
16 Le Figaro, 14 February 1889.
17 Le Siècle, 14 February 1889. This information was confirmed by the Journal des

débats of the same day.
18 Numa Auguez entered the Conservatoire in 1867, and was hired by the Opéra

in 1872, where he sang in the first performances of Jules Massenet’s Roi de La-
hore and Charles Gounods Polyeucte. Until 1882 he was “pensioner” of the
Académie nationale de musique (receiving an income from this institution). In
1883/1884 he also sang in Rome and Antwerp, participated in the first Paris
performance of Wagner’s Lohengrin in 1887, and was appointed Professor of
Singing at the Conservatoire. See C.-E. Curinier (dir.), Dictionnaire national des
contemporains, Vol. II, Paris (Brunel) 1899–1919, p. 311/312, and Großes
Sängerlexikon, Munich (K. G. Saur), 2003, Vol. 1, p. 176 (in cases of discrepan-
cies between these two sources, the information from the Großes Sängerlexikon
was cited). Fauré’s remark to Eugène Ysaÿe in 1900 in connection with advice
for the performance of the Requiem sheds light on Numa Auguez’s participation
in this performance: “With regard to the bass-baritone, then this is the genre of
Auguez, who would be the most convincing (Correspondance, p. 242). The
artistic achievement of Numa Auguez in 1889 must have so impressed Fauré
that he still held up the singer as an example eleven years later.

19 Nectoux, in: Houziaux, pp. XIII–XIV.
20 The “Libera me,” sung by Louis Ballad, was performed with works by various

composers, including Victoria, Palestrina, J. S. Bach, Schumann, Franck and
Chausson. See Michel Duchesneau, L’Avant-garde musicale et ses sociétés à
Paris de 1871 à 1939, Sprimont (Mardaga), 1997, p. 252.

21 On 22 January Le Figaro reported that “the Duke of Madrid also requested that
Requiem Masses be read in the Madeleine.”

22 We know from Le Gaulois (18 May 1894), the weekly newspaper, that it con-
cerned a “concert for the benefit of the Chantelle Orphanage, which Princess E.
de Polignac organized.”

23 J.-M. Nectoux made the hypothesis, that perhaps the bassoon and violin parts
could already have been added at this point (Nectoux, in: Houziaux, p. X). 
M.-O. Houziaux clarified that the “Offertoire” was sung without the “O
Domine” chorus (Houziaux, p. 11).

24 Nectoux, in: Houziaux, p. X.
25 See footnote 1. Fauré wrote, that “the Offertoire, that was missing” in his Re-

quiem has been added by him and continued: “now it is up to my publisher to do
his job.” J.-M- Nectoux correctly interpreted this remark as the expression of the
feeling, that the work is now completed (Correspondance, p. 146, footnote 3).

26 For an overview see the table on p. XII. For a detailed description of the sources
see the Critical Report at the end of the edition.



It can be shown that in the source for the first group (C), the instru-
ments which Fauré later added in the autograph scores are entire-
ly missing. On the other hand, a large number of the corrections
which Fauré later made in the autograph scores are not contained
in these parts. However, since they encompass all seven move-
ments of the Requiem they represent, without a doubt, the work
in a completed state. And if it is possible to establish the identity of
“Copyist 1,” in all likelihood Mr. Manier, who at the time also sang
bass in the choir of Ste. Madeleine and left the choir in July 188927,
then the version of the Requiem which we could reconstruct with
the help of the parts from group C comes very close to the version
performed on 13 February 1889.

It only remains to clarify whether or not it would be meaningful to
include additional instruments in the edition which are missing
from the first group (C). The reference to horns and trumpets by
the critic Camille Benoît (see above) apparently makes it necessary
to take these parts into consideration. This decision led to another:
If the horn (and trumpet) parts were present since 1888, the dou-
ble bass part of “In paradisum” must also be taken into considera-
tion, since its position in the autograph score (A) suggests that it
was also later inserted in the score, even before the horns, though
the separate part for the double bass in C is apparently a copy from
a late date. Thus the important principles for this edition have been
presented. For a more detailed discussion of the editorial decisions
please refer to section II (“Zur Edition”) in the Critical Report.

Reference has often been made to the break represented by
Fauré’s Requiem, in contrast to the conventional expectations of
this genre.28 The present reconstructed version makes this much
clearer. One encounters a more reserved, concentrated music due
to its shorter duration, whose reduced instrumental scoring allows
the organ to become an essential element for the cohesion of the
work and allows the entrances of the solo parts to be brought out
more clearly.29 In the end, one marvels at the clear dynamic line in
which pathos of any kind is avoided in that the most intense effects
are reserved for the climaxes and whose contrasting dynamic
markings, often without transition, sometimes stand in direct op-
position to the more mediatory role of the dynamics in the later
version.30 A further difference to the later version worth noting is
the lack of the chorus “O Domine,” which frames the baritone
solo “Hostias” in the “Offertoire.” The reconstructed short move-
ment finds its balanced counterpart in the “Pie Jesu,” the only two
purely solo movements of the work, which are about the same
length.

Due to the complicated source situation and the fact that in some
cases Faure’s later corrections could not be reversed, some ques-
tions remain open; for these the editor had to refer either to the
post correcturam version or the final version. All in all, this edition
can claim to offer, to the largest possible extent, a coherent picture
of the Requiem as it sounded in 1889. Thus, it shows another side
of Gabriel Fauré’s Requiem. On account of its more intimate char-
acter and the fact that until 1889 it was performed almost exclu-
sively in a liturgical context the reconstructed version published
here could be called a “church” version, in contrast to the later,
“symphonic” version. However, in order to emphasize the differ-
ence in scoring between both versions, we have chosen the desig-
nation “version with small orchestra“ for the present version. It
should not displace the later version, but music lovers and
musicians alike may now be allowed to make a comparison, and
thus have the possibility to make an informed choice.

I wish to thank the Bibliothèque nationale de France for making the
sources available and for granting permission to reproduce the fac-
similes, and Hans Ryschawy of Carus-Verlag for his valuable sup-
port on the long road to this edition.

Reims, February 2011 Marc Rigaudière
Translation: Earl Rosenbaum

27 Nectoux, in: Gabriel Fauré, Requiem, p. 121.
28 See the Foreword to the Carus edition, Carus 27.312.
29 See, for example, the entrance of the trumpets and horns in mm. 28/29 and

61/62 in the “Introït et Kyrie.”
30 Note the sudden appearance of ƒ in m. 42 of the “Sanctus”; on the other hand,

the later version calls for a crescendo for the all of m. 41.
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A : Partitions autographes / autographe Partituren / autograph scores
B : Parties autographes / autographe Stimmen / autograph parts
C, D : Parties non autographes / nicht autographe Stimmen / non-autograph parts
ED : Première édition de 1901 / Erstdruck 1901 / first edition, 1901

Mise en évidence par l’italique / Kennzeichnung durch kursive Type / designation by italics :
Présence de parties de la main du copiste 1 (Manier) / Stimmen von Schreiber 1 (Manier) vorhanden
existing parts written in the hand of copyist 1 (Manier)

XII Carus 27.311

1 La partie est barrée complètement par Fauré lui-même / Stimme von Fauré komplett ausgestrichen / The part was deleted completely by Fauré himself
2 La partie est incomplète / Stimme unvollständig / The part is incomplete

Récapitulatif des sources utilisées / ÜÜbbeerrssiicchhtt  üübbeerr  ddiiee  vveerrwweennddeetteenn  QQuueelllleenn / Overview of the sources employed

Introït et Kyrie Offertoire Sanctus Pie Jesu Agnus Dei Libera me In paradisum
Cor I/II A, B CC A, B – A, B B A, B
Tr I/II A, B – A, B – – B –
Trb I–III – – – – – CC, D –
Timp A, CC – – – – CC –
Arpa – CC A, CC CC                    (A)1,CC – A, B, CC
S solo – – – ED – – –
Bar solo – ED – – ED – –
S A – A –                A D A
A A – A –                A             (D)2, ED A, B, D
T A – A – A DD A
B A – A – A ED A, D
Vl solo – – A, CC – – – –
Va solo – – – – – – A, CC
Va I A, CC CC A, CC CC A, CC CC A, CC
Va II A, CC CC A, CC CC A, C CC A, CC
Vc I A, CC CC A, CC CC A, CC CC A, CC
Vc II A, CC CC A, CC CC A, CC CC A, CC
Cb A, CC CC A, CC C A, CC CC A, CC
Org A ED A, CC ED              A ED A


































































































































































































