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Die C-Dur-Messe ist Schuberts einzige Messe, die zu seinen
Lebzeiten – im Jahre 1825 und also 9 Jahre nach ihrer Komposi-
tion – auch im Druck erschien.1 Anlass dazu gab offenbar eine
Aufführung in St. Ulrich (Maria Trost) in Wien am 8. September
1825, über die in der Dresdner Abend-Zeitung zu lesen war:

In der Pfarrkirche zu St. Ulrich am sogenannten Platzl ist eine neue
Missa solemnis von der Composition unsers beliebten Lieder-Com-
ponisten Schubert zum Feste Maria Geburt aufgeführt worden und
hat den Beweis geliefert, daß der junge Mann auch im strengen Kir-
chensatze große Kenntnisse besitze. Innerer Gehalt und Wirkung
sind bedeutend.2

Ohne eine solch offiziell dokumentierte Resonanz gehabt zu ha-
ben, dürfte die Messe allerdings schon 1816, im Jahre ihrer
Komposition, in der Lichtenthaler Kirche aufgeführt worden
sein: Denn sowohl das mit Juli 1816 datierte Autograph als auch
der Druck sowie eine Abschrift weisen Michael Holzer als Wid-
mungsträger aus und damit jenen regens chori, der Schuberts
erste Messe in F (D 105) anlässlich der Feierlichkeiten zum 100-
jährigen Jubiläum der Lichtenthaler Kirche aufgeführt hatte.

Der zeitliche Abstand, aber auch der offenbar repräsentativere
Raum von St. Ulrich – diese Kirche gehörte zur Stadt Wien, die
Lichtenthaler dagegen war Vorstadtkirche – dürfte die Varian-
ten in der Besetzung bedingt haben. Schubert notierte seine
Messe nämlich zuerst für das sogenannte Kirchentrio, also 2
Violinen, Orgel und Vokalstimmen. In das Autograph trug er
später die Stimmen von Trompeten und Pauken ein, was deut-
lich einen Nachtrag darstellt, da er dazu entweder die zwischen
und unter den Akkoladen freien Systeme verwendete oder
selbst ein System hinzusetzte. Zu Beginn des Autographs und
nur dort sind diese Stimmen ausdrücklich als Ad-libitum-Zusatz
ausgewiesen. Das gilt auch für die Abschrift von Schuberts Bru-
der Ferdinand, nicht aber für den Druck: Dort ist die Ad-libitum-
Besetzung mit Bläsern und Pauken aufgehoben, der betreffen-
de Hinweis erscheint nirgends. Die handschriftliche Abschrift
enthält darüber hinaus auch Oboen- oder Klarinettenstimmen.
Und man kann annehmen, dass diese Ergänzung in einem ge-
trennten Schritt, womöglich zur Aufführung 1825, entstand.

Die Grundüberlegung für die Edition geht aus von der Quellen-
situation, die wiederum von der gesicherten und der anzuneh-
menden Aufführung bestimmt ist: Wenn also das Werk 1825
gedruckt und dieser Druck Holzer, dem Schubert stets freund-
schaftlich verbunden blieb, gewidmet wurde, dann ist anzuneh-
men, dass Schubert nicht nur die Widmung veranlasste, son-
dern auch mit der Vorbereitung des Drucks selbst in Berührung
kam. Und in einer Zeit und Situation, in der Quellen nicht reich
vorhanden sind, darf auch eine derartige Argumentation, die
nur die Wahrscheinlichkeit auf ihrer Seite hat, nicht übergangen
werden. Aufgrund dieser Annahme ergibt sich der Stimmen-
druck als maßgebliche Quelle für eine Edition. Wo aber Abwei-
chungen zwischen Autograph und Druck bestehen, wird dies
auf zwei mögliche Gründe zurückzuführen sein: auf einen Irr-
tum oder aber auf eine bewusste Abweichung, die Schubert
selbst veranlasst hat. Generell gilt: An den meisten Stellen, an
denen zwischen Autograph und Druck eine Differenz besteht,
stimmt das Autograph mit der Abschrift überein. Und es er-
scheint  durchaus möglich, dass die Abschrift hierbei eine ver-

mittelnde Rolle gespielt hat, dass sich also der Fehler im Druck
aufgrund einer Besonderheit in der Abschrift – die dann dem
Druck als Vorlage gedient haben müsste – ergab. In dieser Wei-
se lässt sich besonders gut argumentieren, wenn die gedruckte
Version vermutlich einen Fehler darstellt. So ist etwa in der Ab-
schrift für die Violine II in Takt 33 des Kyrie die irrtümliche ver-
kürzte Schreibweise „8va“ eingeführt, durch die sich der Fehler
in den gedruckten Stimmen erklären lässt.3 Gleiches gilt für die
Doppelgriffe in Violine II in Takt 159 vom Credo, die in der Ab-
schrift ebenso abgekürzt sind wie in der gedruckten Stimme,
wodurch sich eine – wahrscheinlich nicht beabsichtigte – Ab-
weichung vom Autograph ergibt. Eine – vermutlich ebensowe-
nig intendierte – Achtelpause der Violine I am Beginn von Takt
27 im Gloria ist in der Abschrift wie im Druck enthalten, nicht
aber im Autograph; ebenso ist die Balkung der Violine II zu Be-
ginn vom Sanctus in diesen beiden Quellen identisch. Und der
Lesefehler, den das Autograph in Takt 5 der Violine II im Agnus
Dei nahelegt, ist sowohl in der Abschrift als auch im Druck ent-
halten. Gegen die sich daraus ergebende Annahme, dass die
Abschrift dem Druck als Vorlage diente, spricht allein der seltsa-
me Akzent in der gedruckten (Streicher-)Bassstimme in Takt 26
des Benedictus. Er ist nicht in der Abschrift enthalten, wird da-
gegen vom Autograph nahegelegt. Da jedoch diese Stelle die
einzige ihrer Art ist und es zudem sehr unwahrscheinlich ist, soll-
ten die anderen genannten Irrtümer – denn um solche handelt
es sich – dem Schreiber der Abschrift und unabhängig davon
auch dem Stecher des Drucks unterlaufen sein, wird man diese
Abschrift wohl als ein oder gar das einzige Mittelglied zwischen
Autograph und Druck ansehen dürfen.

Die Neuausgabe ist bestrebt, einerseits eine praktikabel spielba-
re Edition zu liefern, anderseits jedoch auch den Quellen soweit
als möglich einen intendierten Sinn zuzugestehen und diesen
deutlich zu machen beziehungsweise zu erhalten. Wenn also et-
wa im Credo innerhalb einer Fortepassage zu den Akkorden der
Takte 28 und 50 nochmals eine f-Angabe erscheint, dann ist das
logisch gesehen zwar überflüssig, weil der Gesamtzusammen-
hang bereits forte ist. Doch wird so die Aufforderung, diesen
Akkorden einen besonderen Nachdruck zu verleihen, weiter
verdeutlicht; das heißt, dass umgekehrt dem forte so auch eine
etwas veränderte Bedeutung – also im Sinne des Nachdrucks –
zukommt. Und das genannte Verständnis des Edierens bedingt
auch, mit Ergänzungen, selbst wenn sie begründbar sind, spar-
sam zu sein: Im Wissen darum, dass dem Druckbild durchaus ein
psychologisch wirksamer Aufforderungscharakter innewohnt,
wobei es dann ungleich weniger oder gar nicht mehr wichtig ist,
ob ein Zeichen als ergänztes gekennzeichnet ist oder nicht. In
diesem Zusammenhang ist die Frage der Angleichung von Pa-
rallelstellen besonders vordringlich. Hierbei sollte zum einen be-
dacht werden, dass es sich – selbst noch bei den sinfonisch kon-
zipierten Messen in As- und Es-Dur – um funktionale Musik
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Vorwort

1 Die Ankündigung sowohl in der Wiener-Zeitung am 3. September als auch in
der Wiener allgemeinen Theater-Zeitung am 6. September 1825; s. Franz
Schubert, Dokumente 1817–1830, hrsg. von Gerrit Waidelich, Vorarbeiten
von Renate Hilmar-Voit und Andreas Mayer, Tutzing 1993, Nr. 348, 349.

2 Dokumente (wie Anm. 1), Nr. 359.
3 Zu diesem und den folgenden Beispielen vgl. jeweils auch den Kritischen Be-

richt.



handelt, dass also prinzipiell die Tendenz bestanden haben dürf-
te, Gleiches auch gleich zu spielen. Anderseits aber ist auch zu
fragen, was übereinstimmt und was nicht übereinstimmt. Denn
der Zusammenhang, innerhalb dessen zwei – für sich besehen –
notengleiche und insofern identische Passagen stehen, kann
gerade an den Übergangsstellen Varianten insbesondere in der
Dynamik bedingen, die nicht eingeebnet werden sollten. So
sind Takt 17 und Takt 109 im Gloria (bis auf die Schlussnote der
Soli in Takt 17) von den Noten her identisch. Den dynamischen
Angaben zufolge aber ist in Takt 17 ein forte, in Takt 109 ein fz
vorgesehen, eine sinnvolle Abweichung darum, weil Takt 17 auf
eine Piano-Passage der Soli folgt, nach der zur Markierung des
Neuansatzes ein generelles f allein schon ausreicht. Die Wieder-
holung dieser Stelle jedoch ist in einen f-Zusammenhang über-
dies einer Tuttipassage eingebunden, so dass eine Angleichung
an Takt 17 im Sinne einer Übernahme des f nicht nötig ist und
das vorgeschriebene fz seinen Sinn als Akzentuierung des ei-
genständigsten Motivs in diesem Takt erhält.

Die Ad-libitum-Bezeichnung von Bläsern und Pauken, die durch
den Druck an sich aufgehoben ist, bleibt als Zusatz in der neuen
Ausgabe zwar erhalten, die Stimmen sind aber ebenso groß ge-
druckt wie alle anderen auch. Es wird somit lediglich auf eine
vom Komponisten selbst zunächst intendierte Möglichkeit der
Aufführung hingewiesen. Ist die Annahme zutreffend, dass die
Ad-libitum-Stimmen in zwei getrennten Arbeitsgängen hinzu-
gefügt wurden, ergibt sich für die heutige Aufführungspraxis
sogar die Möglichkeit, nicht alle diese Stimmen zu verwenden,
sondern Trompeten und Pauken allein.

Eine eigene Deutung erfordert jeweils die Angabe „Organo“ in
Schuberts Autographen. Denn es stellt sich die Frage, ob mit ihr
tatsächlich allein die Orgel gemeint ist, oder ob „Organo“ nur
eine gleichsam verkürzte Angabe für den gesamten instrumen-
talen Bass, also Violoncello, Kontrabass und Orgel, darstellt.
Tremolofiguren wie hier im Gloria (Takt 7, 107) bestätigen un-
mittelbar die zweitgenannte Möglichkeit. Tatsächlich zeigt sich
aber auch bei einem umfassenderen Vergleich zwischen auto-
graphen Partituren und Stimmen von Schuberts Kirchenmusik,
dass die Angabe „Organo“ bei ihm die allgemeine Bedeutung
von Bass einnimmt und gleichbedeutend mit „Organo e Basso“
ist – im Unterschied zu „Violoncello e Basso“, worunter Schu-
bert und die Zeitgenossen offenbar eine spezifische Instrumen-
tenangabe verstanden.4

Wie die C-Dur-Messe den äußeren Maßen nach eine Brevis-
Komposition darstellt, so ist sie auch in der satztechnischen Fak-
tur einfach gehalten. Hier lehnt sich Schubert noch selbstver-
ständlich an tradierte Motive – etwa die Skalen zu Beginn des
Gloria – und Gestaltungsweisen an – etwa die hohen Lagen für
„laudamus te“, die intime Haltung des „Et incarnatus est“. Das
heißt aber nicht, dass er nicht auch Eigenes wagte, wenn er das
Kyrie zum Beispiel im Piano beginnen lässt. Vor allem aber ist
seine eigene Haltung in den Abweichungen vom offiziellen
Messtext greifbar. Dass Schubert den Messtext und insbeson-
dere den Text des Credo niemals vollständig vertonte – also im-
mer das Bekenntnis zur Einheit der Katholischen Kirche über-
ging und bis auf eine Ausnahme (F-Dur-Messe) das Auferste-
hungsdogma auf eine seltsam falsche Wortfolge verkürzte –, ist
bekannt und vielfach zu erklären versucht worden. Eine nur ihm
ganz allein und ihm ganz individuell eigene Distanz zur (katho-
lischen) Kirche und zum Auferstehungsglauben wird man Schu-
bert darum aber wohl kaum begründet nachweisen können.
Vielmehr scheint er zeit seines Lebens ein überzeugter Anhän-
ger der katholischen Aufklärungsbewegung gewesen zu sein,
die Ende des 18. Jahrhunderts eingesetzt hatte – mit der Schu-

bert also groß geworden war – und auf die um 1820 eine deut-
liche Gegenreaktion einsetzte.5 Ganz im Sinne dieser allgemei-
nen kritischen Haltung insbesondere den Offenbarungsinhalten
gegenüber übergeht Schubert derartige Stellen. Ebensowenig
unantastbar ist daher auch die exakte Wortfolge, wie mehr-
fache Umstellungen des Textes im Gloria der C-Dur-Messe zei-
gen. Im Credo hat Schubert außerdem die zu seiner Zeit beson-
ders problematischen Aussagen „Genitum, non factum“ und
„ex Maria Virgine“ ausgelassen. Umgekehrt scheint Schubert
dann aber auch, wo es inhaltlich nicht problematisch war, eine
Textkorrektur zugelassen oder selbst vorgenommen zu haben:
Am Beginn des Sanctus hatte er die Worte „Dominus Deus
Sabaoth“ fortgelassen; in den gedruckten Stimmen erhielten
die Takte 3–4 diesen Text.

Weshalb Schubert drei Jahre nach dem Druck der Messe ein
neues Benedictus komponierte, ist nicht bekannt. Die Verwen-
dung des Chores an Stelle des Solosoprans legt jedoch einen
konkreten Auftrag für einen Kirchenmusikverein nahe, dem
kein entsprechend gut ausgebildeter Sopran zur Verfügung
stand. Auch dieses Benedictus erschien im Druck, der am 30.
Oktober 1829 in der Wiener Zeitung ausdrücklich mit dem Hin-
weis als „letzte Arbeit des Verfassers“ angekündigt wurde.6
Diese Angabe ist sicher nicht wörtlich zu verstehen, zumal sie in
einer Situation entstand, in der das Gesamtwerk Schuberts noch
keinesfalls allgemein bekannt war; belegt ist die Datierung als
spätes Werk vom Oktober 1828 aber immerhin auch in den Un-
terlagen für ein thematisches Verzeichnis von Aloys Fuchs.7 Ge-
genüber dem ungefähr gleichzeitigen Tantum ergo in Es (D 962)
hat Schubert dieses Benedictus allerdings deutlich einem frühe-
ren Stadium seines kirchenmusikalischen Komponierens ange-
passt und hat sich (wie in manchen melodischen Formulierun-
gen seiner Es-Dur-Messe, D 950) mit einem Minimum an moti-
visch-thematischer Komplexität dabei gleichzeitig und vielleicht
bewusst an den zu dieser Zeit modernen Bestrebungen der
Kirchenmusik orientiert.

München, im Juli 2000 Manuela Jahrmärker
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4 S. dazu Manuela Jahrmärker, Vorwort, in: Messen-Sätze und Messen-Frag-
mente. Neue Schubert-Ausgabe I/7, Kassel et al. 1998, S. XIII–XVI.

5 Siehe dazu Manuela Jahrmärker, „Schubert – ein Anhänger der katholischen
Aufklärung? Zu den Textauslassungen in Schuberts Messen“, in: Schubert-
Jahrbuch 1997. Bericht über den Internationalen Schubert-Kongreß Duis-
burg 1997. Franz Schubert – Werk und Rezeption, Teil 1, hrsg. von Dietrich
Berke, Walther Dürr, Walburga Litschauer und Christiane Schumann, Kassel
1999, S. 127–153. 

6 Rossana Dalmonte, Vorwort, in: Messen II. Neue Schubert-Ausgabe I,2, Kas-
sel et al. 1982, S. XIII.

7 Ebd.

Zu diesem Werk liegt folgendes Aufführungsmaterial vor:
Partitur (CV 40.658), Studienpartitur (CV 40.658/07),
Klavierauszug (CV 40.658/03), Chorpartitur (CV 40.658/05), 
5 Harmoniestimmen (CV 40.658/09), Violino I (CV 40.658/11),
Violino II (CV 40.658/12), Violoncello/Contrabbasso
(CV 40.658/13), Organo (CV 40.658/49).

Zu diesem Werk liegt folgendes Aufführungsmaterial vor:
Partitur (Carus 40.658), Studienpartitur (Carus 40.658/07),
Klavierauszug (Carus 40.658/03),
Chorpartitur (Carus 40.658/05),
komplettes Orchestermaterial (Carus 40.658/19).

The following performance material is available for this work:
full score (Carus 40.658), study score (Carus 40.658/07),
vocal score (Carus 40.658/03),
choral score (Carus 40.658/05),
complete orchestral material (Carus 40.658/19).



The Mass in C is the only one of Schubert’s Masses that was
published during his lifetime – in 1825, nine years after its com-
position.1 The publication was undoubtedly connected with a
performance of the work at St. Ulrich in Vienna on the 8th Sep-
tember 1825, whereupon Schubert was credited in the Dresden
Abend-Zeitung with profound understanding of strict church
composition, and the Mass was said to possess a significant
measure of inner substance and effect.2 The first performance
of this Mass is likely to have taken place during 1816, the year
of its composition, at the church in the Viennese suburb of Lich-
tenthal.

It was probably the long time which elapsed between those per-
formances, combined with the large dimensions of St. Ulrich,
which caused Schubert to alter the scoring of the work. Ori-
ginally using only the so-called church trio (2 violins, organ, voi-
ces), he later added parts for trumpets and timpani to the auto-
graph score; here and in a copy these are identified as ad libitum
parts, but not in the printed edition. Moreover, the copy as well
as the edition include parts for oboes or clarinets.

The fundamental decision which has to be made in connection
with an edition of this work is as follows: When the work was
published in 1825, with a dedication to Holzer, it may be as-
sumed that Schubert not only initiated the dedication, but that
he also had a hand in its preparation for publication. In a situa-
tion where source material is scarce such a supposition, which
has only probability to support it, cannot be overruled. On the
basis of this assumption, the printed parts can be accepted as a
fundamental source for an edition of this work. However, where
there are differences between the autograph score and the
printed version, this may be attributed either to a mistake or to
an alteration for which Schubert himself was responsible.

This new edition is intended as a practical, performable publica-
tion, but also one which draws upon the sources as far as pos-
sible in order to reveal and preserve the composer’s intentions.
For example, when in the Credo, within a forte passage (bars
28, 50) an additional “f” appears, this is, logically speaking,
superfluous, because the dynamic level is already forte. How-
ever, the appearance of a further “f” reinforces the intention to
give these chords special emphasis. This understanding of the
responsibility of editing demands that the making of additions
to the music, even if they are justifiable, should be limited; the
picture presented by the printed page of music possesses a psy-
chologically potent character which makes it far less important,
or not important at all, whether or not a sign on the page is
shown to have been an addition. In this connection the question
of the assimilation of similar passages is especially pressing. On
the one hand it should be borne in mind that this is functional
music, so that in principle what is the same should be performed
in the same way. On the other hand the question arises, what is
in fact the same and what is not the same? For at the point
where two identical passages meet there could be differences,
especially in dynamics, which should not be ironed out.

The indication of the wind instruments and timpani as being ad
libitum, which was omitted from the first publication, is retained
in this new edition, although the wind and timpani parts are

printed as large as all the others. This is a reminder that the com-
poser himself originally conceived the accompaniment of this
work on a small scale, to facilitate performance. If the addition
of the ad libitum instruments is to be considered in two stages,
it is appropriate to use initially not all of them, but only the
trumpets and timpani.³

The Mass in C is a brevis composition in its dimensions, and its
compositional structure is also straightforward. Here Schubert
naturally relied on traditional motives and methods of construc-
tion. At the same time, however, he ventured upon something
individual, and this individuality is manifested above all in his
devergencies from the official wording of the Mass text. It is
known that Schubert never set the words of the Mass, and es-
pecially of the Credo, in their entirety, and many attempts have
been made to account for this fact. It is, however, scarcely pos-
sible to use his omission of certain verbal phrases to attempt to
prove that Schubert had a personal and wholly individual objec-
tion to the (Catholic) Church and to the belief in resurrection.
He seems, indeed, to have remained throughout his whole life a
convinced adherent to the beliefs of the Catholic Enlighten-
ment, which came into being at the end of the 18th century –
and thus with which he grew up – and against which a reaction
set in about 1820.4 Entirely in line with the generally critical atti-
tude of his time, especially to revelation, Schubert omitted cer-
tain words. This applies to the precise word sequence, as is
shown by several reversals of the text in the Gloria of the Mass
in C. In the Credo Schubert also omitted the phrases, considered
particularly questionable in his day, ”Genitum, non factum” and
”ex Maria Virgine.”

It is not known why, three years after the publication of this
Mass, Schubert composed a new Benedictus for it. However,
the use of the choir instead of a solo soprano suggests a definite
request by a church music association which did not have a
sufficiently accomplished soprano available. In contrast to the
Tantum ergo in E flat (D 962) written at about the same time,
Schubert clearly wrote this Benedictus with a minimum amount
of motivic and thematic complexity, perhaps consciously orient-
ing himself towards the modern aspirations of church music at
that time.

Munich, July 2000 Manuela Jahrmärker
Translation: John Coombs
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1 Advertised in the Wiener-Zeitung on the 3rd September, and in the Wiener
allgemeine Theater-Zeitung on the 6th September 1825; see Franz Schubert,
Dokumente 1817–1830, ed. by Gerrit Waidelich, preparatory research by
Renate Hilmar-Voit and Andreas Mayer, Tutzing 1993, Nos. 348, 349.

2 Dokumente (as in note 1), No. 359.
3 Concerning the designation of the bass as ”Organo” see Manuela Jahrmär-

ker, “Foreword” to: Messen-Sätze und Messen-Fragmente, Neue Schubert-
Ausgabe I/7, Kassel etc. 1998, p. XIII–XVI.

4 See Manuela Jahrmärker, “Schubert – ein Anhänger der katholischen Auf-
klärung? Zu den Textauslassungen in Schuberts Messen”, in: Schubert-Jahr-
buch 1997. Bericht über den Internationalen Schubert-Kongreß Duisburg
1997. Franz Schubert – Werk und Rezeption, part 1, edited by Dietrich Ber-
ke, Walther Dürr, Walburga Litschauer and Christiane Schumann, Kassel
1999, p. 127–153.
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La Messe en ut majeur de Schubert est la seule messe qui fut pu-
bliée du vivant du compositeur.1 Elle le fut en 1825, soit neuf
ans après avoir été composée. La raison ayant entraîné cette pu-
blication fut vraisemblablement une exécution à Saint-Ulrich de
Vienne le 8 septembre 1825. L’Abend-Zeitung de Dresde souli-
gna à cette occasion une grande connaissance de la stricte écri-
ture musicale sacrée et reconnut l’importance du contenu et de
son effet.2 L‘œuvre a dû cependant être donnée dès 1816,
l’année de sa composition, à l’église de Lichtenthal.

Le temps qui s’était écoulé, mais aussi le cadre représentatif of-
fert par Saint-Ulrich, ont certainement été à l’origine des modi-
fications de la distribution. Alors que Schubert avait écrit l’œu-
vre au départ pour le trio d’église (2 violons, orgue, voix), il a-
jouta ensuite dans le manuscrit autographe les parties de
trompettes et de timbales, qui sont indiquées ici et dans la copie
ad libitum, mais pas dans l’impression. La copie contient de plus
des parties de hautbois et de clarinette. Le motif fondamental
ayant provoqué l’édition est le suivant : Si l’œuvre fut imprimée
en 1825 et cette impression dédiée à Holzer, on peut en conclu-
re que Schubert ne fut pas seulement à l’origine de la dédicace,
mais aussi fut en contact lui-même avec cette impression. À une
époque et dans une situation où les sources sont maigres, une
telle hypothèse, même si elle n’est que vraisemblable, ne peut
pas être laissée de côté. L’impression des voix se révèle donc être
la source la plus importante pour une édition. Cependant, si des
différences surgissent entre le manuscrit autographe et l’impres-
sion, elle doivent être attribuées, soit à une erreur, soit à une in-
tervention personnelle du compositeur. 

La nouvelle édition a pour but d’être pratique et facile à jouer, mais
aussi d’accorder autant que possible aux sources une volonté pro-
pre et de la conserver. Ainsi, par exemple, lorsque dans le Credo
un f apparaît à l’intérieur d’un passage en forte (mesures 28, 50),
cela peut sembler superflu du point de vue de la logique, puisque
l’ensemble est déjà indiqué en forte. Cependant, l’invitation à
donner à ces accords un poids supplémentaire en devient plus évi-
dente. Cette conception de l’édition nécessite aussi d’être écono-
me en rajouts, même s’ils sont fondés en sachant que l’impression
revêt le caractère d’une efficace mise en demeure du point de vue
psychologique et qu’il en devient peu important, voire tout à fait
secondaire qu’un signe soit noté comme rajout ou non. À cette
occasion, la question de l’harmonisation des passages parallèles
est de première importance. À ce propos, on doit penser d’une
part qu’il s’agit d’une musique fonctionnelle et que la tendance
principale devrait être de jouer de façon semblable ce qui est sem-
blable. D’autre part, il faut se demander ce qui est conforme et ce
qui ne l’est pas. Particulièrement dans les zones de transition de
deux passages identiques peuvent apparaître des différences sur-
tout de dynamique qui ne doivent pas être harmonisées.

L’indication ad libitum des instruments à vent et des timbales,
annulée dans la première impression, reste, certes, maintenue
comme rajout dans la nouvelle édition. Les parties sont cepen-
dant imprimées avec les mêmes caractères que les autres. De
cette façon, l’édition souligne seulement une possibilité voulue
à l’origine. Si les parties ad libitum ont été rajoutées en plusieurs
fois, elles ne sont pas toutes à utiliser, mais seulement les trom-
pettes et les timbales.3

La Messe en ut majeur qui suit les dimensions extérieures d’une
messe brève, l’est également par sa facture technique. Schubert
y suit bien sûr encore des motifs et des structures traditionnels.
En même temps, il fait quelques essais, particulièrement et de
façon visible dans les éloignements du texte officiel. Il est connu
que Schubert n’a jamais mis complètement le texte de la messe
et, particulièrement, celui du Credo. De nombreuses possibilités
d’éclaircissement ont été proposées. On ne peut cependant pas
y voir une distance personnelle et individuelle par rapport à
l’Église catholique et à la croyance en la résurrection. Schubert
semble avoir été au contraire un partisan convaincu du catholi-
cisme du siècle des Lumières apparu à la fin du XVIIIe siècle dans
lequel Schubert a grandi et qui se vit confronter vers 1820 à une
forte réaction contraire.4 Schubert supprime des passages en se
conformant à l’attitude critique générale particulièrement dans
les contenus révélés. L’exacte suite des paroles n’est pas non
plus inviolable comme on le constate lors des permutations dans
le texte du Credo de la messe en ut majeur. De plus, Schubert a
laissé de côté les paroles « Genitum, non factum » et « ex Maria
Virgine » particulièrement problématiques à son époque. 

Les raisons ayant motivé la composition d’un nouveau Benedi-
ctus trois ans après l’impression de la messe ne sont pas connu-
es. Le remplacement de la soprano solo par un chœur laisse
cependant supposer qu’il s’agit de la commande d’une associa-
tion musicale n’ayant pas de soprano suffisamment formée à sa
disposition. Si on compare ce Benedictus au Tantum ergo en mi
bémol majeur presque contemporain, Schubert y a cependant
clairement utilisé un stade plus ancien de son style musical sacré
et s’est orienté peut-être consciemment vers les courants mo-
dernes en vigueur à l’époque dans la musique sacrée par un mi-
nimum en complexité motivique et thématique.

Munich, juillet 2000 Manuela Jahrmärker
Traduction : Jean Paul Ménière
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1 Annonce dans la Wiener-Zeitung du 3 septembre 1825 et dans la Wiener all-
gemeine Theater-Zeitung du 6 du même mois ; voir Franz Schubert, Doku-
mente 1817–1830, éd. par Gerrit Waidelich, travail préparatoire de Renate
Hilmar-Voit et Andreas Mayer, Tutzing 1993, no 348, 349.

2 Ibid., no 359
3 Pour l’appellation de la basse avec « organo », voir Manuela Jahrmärker,

Préface dans : « Messen-Sätze und Messen-Fragmente », Neue Schubert-
Ausgabe I/7, Cassel etc. 1998, pp. XIII–XVI.

4 Voir à ce propos Manuela Jahrmärker, « Schubert – ein Anhänger der katholi-
schen Aufklärung ? Zu den Textauslassungen in Schuberts Messen », dans :
Schubert-Jahrbuch, Bericht über den Internationalen Schubert-Kongreß Duis-
burg 1997. Franz Schubert – Werk und Rezeption, première partie, éd. par
Dietrich Berke, Walter Dürr, Walburga Litschauer et Christiane Schumann,
Cassel 1999, pp. 127–153.

Avant-propos (abrégé)








































































































































