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Vorwort

Sieht man von der gleichermaRen fragwiirdigen wie melo-
disch genialen Gelegenheitsarbeit der Méditation sur le 1¢
Prélude de Piano de S. Bach, dem spdteren Ave Maria, ab, so
griindet sich der Ruhm von Charles Francois Gounod (1818-
1893)" heute fast ausschlieBlich auf seine Oper Faust (1859).
DaB sie in Deutschland der verlegenen Betitelung ,Marga-
rete” bedurfte, wirft ein Licht auf die vertrackte Rezeption
von Gounods Werk: ,das deutsche Publikum [fand] ... seine
kiinstlerische Gesinnung ebenso suspekt wie seine Melo-
dik unwiderstehlich"?. Die unleugbaren dramaturgischen
Schwéchen des Faust werden Uberraschenderweise ver-
standlich, wenn man auf die zentrale Stellung aufmerksam
wird, die Gounod dem religisen Moment einrdumte - bei-
spielsweise im Osterchor, im Gebet des Valentin, der Ver-
klarung der Marguerite, aberauch in Fausts Kavatine, die ent-
scheidend durch den Ton des ,religioso” geprégt sind.’ Die
Akzentuierung des Religiosen war Gounod wichtiger als die
schliissige Umsetzung von Goethes Drama.

Tatsdchlich muB man Gounod in Hinblick auf seine Biogra-
phie und seinen Werkkatalog eher als Komponisten von
Kirchenmusik denn als Opernkomponisten bezeichnen. Bis
ersich in den fiinfziger Jahren der Oper zuwandte, standen in
seinem Schaffen Messen und Motetten im Vordergrund. In
denJahren 1843-1847 hatte er das Amt des Organisten und
Kantors an der Eglise de la Mission étrangére in Paris inne,
anschlieBend bereitete er sich sogar auf das Priesteramt vor.
Am planvollen Ausbau seines vielseitigen kirchenmusikali-
schen CEuvres arbeitete er noch als erfolgreicher Opernkom-
ponist mit groRer Sorgfalt. So stellte er neben die bekannte,
von der Oper nicht unbeeinfluBte Messe solennelle de Ste.
Cécile (1855) eine A-cappella-Vertonung der,Sieben letzten
Worte" (Les sept paroles de N.S.J.C. sur la croix), die im Pale-
strina-Stil gehalten ist. Camille Saint-Saéns vertrat schlieBlich
die Ansicht, daB nicht die Biihnenwerke, sondern Gounods
groBe Kirchenmusiken - die erwdhnte Cécilienmesse sowie
die Oratorien Redemption (1881) und Mors et vita (1885) -
die Zeit tiberdauern wiirden.*

Entscheidende Eindriicke empfing Gounod bei seinem lta-
lienaufenthaltvon 1839 bis 1842 in der Villa Medici als Preis-
trager des ,Prix de Rome", der seit 1803 nicht nur an Maler
und Bildhauer, sondern auch an junge Komponisten ver-
geben wurde. Die Begegnung mit den A-cappella-Werken
der italienischen Vokalpolyphonie, insbesondere mit denen
Palestrinas, die er in derSixtinischen Kapelle horte, pragte ihn
tief. Nicht das Kolorit ihrer fremdartigen Harmonik beein-
druckte Gounod, sondern vielmehr die feste, iberindividu-
elle Tradition, der diese Werke entstammten und die ihm
zukiinftig als notwendige Voraussetzung fiir eine ,wahre
Kirchenmusik" galt.” Diese Erfahrung bestarkte ihn, den per-
sonlichen und damit zeitgebundenen Ausdruck in seinen
geistlichen Kompositionen zu méaRigen.

Ein weiterer wichtiger EinfluB ging von Fanny Hensel-Men-
delssohn aus, die er in Rom kennenlernte. Wie er in seinen
Memoiren bekannte, brachte sie ihm die deutsche Musik erst
eigentlich nahe, obwohl er wiahrend seiner Studienzeit am
Conservatiore de Paris als Schiiler von Anton Reicha (1770-
1836) damit bereits in Beriihrung gekommen war. Seine
lebenslange Verehrung fiir Johann Sebastian Bach und die
Klassiker, vor allem fiir Wolfgang Amadeus Mozart, nahm in

dieser Begegnung ihren Anfang. Bei seiner Mitteleuropareise,
die sich dem Romaufenthalt traditionsgemal anschloB, be-
suchte er Felix Mendelssohn Bartholdy in Leipzig, derihn mit
Bachs Orgelmusik vertraut machte. Als Gounod schlieBlich
nach Paris zuriickkehrte, hatte er Kenntnisse von Musik
auBerhalb der franzosischen Tradition, die unter seinen Zeit-
genossen einzigartig waren. In seinen Memoiren berichteter,
daRB er wihrend der Zeit, als er Organist und Kantor an der
Eglise de la Mission étrangére war, fiir seine ,Gotter" Bach
und Palestrina alles andere ,verbrannt" hitte.® Bei seiner
Gemeinde konnte er aufgrund der Situation der Kirchen-
musik in Frankreich fir diese Ansichten allerdings nur auf
wenig Gegenliebe hoffen.

Den durch die Aufkldarung verursachten Einschnitt in der
Geschichte der europdischen Kirchenmusik am Ende des 18.
Jahrhunderts hatten die Franzésische Revolution und ihre
Folgen zwar noch erheblich verstarkt. Bereits im Jahre 1801,
nach dem Konkordat zwischen Napoleon und Pius VILI., be-
gann in Frankreich jedoch ein Wiederaufbau der Kirchen-
musik, dessen Leitung den Opernkomponisten Giovanni
Paisiello (1740-1816) und Luigi Cherubini (1760-1842)
oblag. Infolgedessen blieb dort die Kirchenmusik viel enger
mit der weltlichen Musik verbunden als in Deutschland.
Bereits 1787 hatte Jean Francois Le Sueur (1760-1837),
Gounods Kompositionslehrer am Conservatoire de Paris, in
seinem Essai de musique sacrée, beeinfluft von den An-
schauungen Christoph Willibald Glucks, Ideen entwickelt,
auch die Kirchenmusik ,moglichst poetisch, malerisch und
ausdrucksvoll” zu gestalten.” Auf Le Sueurs Auffassung geht
schlieBlich auch der in der franzosischen Kirchenmusik ver-
breitete Usus zuriick, den Text zu erweitern oder zu kiirzen.®
Noch im Zweiten Kaiserreich bestand die Erwartung, daB die
Kirchenmusik sich vor allem an das Gefiihl wenden muisse,
und sie folglich nicht ohne die ,Macht der zeitgendssischen
Kompositionsmittel” auskommen kénne®. Von einer dogma-
tischen Trennung zwischen geistlicher und weltlicher Musik
wie im Cécilianismus war die franzosische Kirchenmusik
damals weit entfernt.

" Zur Biographie Gounods siehe J.-G. Prod’homme, A. Dandelot, Gounod, sa
vie et ses ceuvres, 2 Bde., Paris 1911, sowie den leider unvollstindigen und
fehlerhaften Artikel von Emile Haraszti in: Die Musik in Geschichte und
Gegenwart, Bd. 5, Kassel und Basel 1956, Sp. 593, und Martin Cooperin: The
New Grove Dictionary of Music and Musicians, Bd. 7, London 1980, S. 580 ff.,
sowie die dort angegebene Literatur.

2 Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, Wiesbaden 1980 (= Neues
Handbuch der Musikwissenschaft, Bd. 6), S. 230.

3 Ebda,, S. 229 ff.

* Emile Hazarszti, vgl. Anm. 1, Sp. 602.

® N'as-tu pas trouvé, cher bon, qu'il y a dans I'ltalie des decisions, une auto-
rité artistique, que nous ne retrouvrons pas a beaucoup preés ici chez nous?"
Zit. nach J.-G. Prod’'homme, A. Dandelot, vgl. Anm. 1, Bd. 1, S. 107.

¢ Bach et Palestrina étaient mes dieux, et je venais briler ce qu'on étaitadoré
jusqu'ici." Memoires d'un artiste, Paris 1896, S. 163/164; zit. nach J.-G.
Prod’homme, A. Dandelot, vgl. Anm. 1., Bd. 1, S. 97.

7 Elmar Seidel, ,Die instrumentalbegleitete Kirchenmusik" in: Geschichte der
katholischen Kirchenmusik ..., hrsg. von Karl Gustav Fellerer, Bd. 2, Kassel
1976, S. 245-248; Zitat S. 247.

8 Walter Senn, Artikel ,Messe. E. Mehrstimmige Messe. Il. Von 1600 bis zur
Gegenwart" in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Bd. 9, Kassel und
Basel 1961, Sp. 205.

° ..réaliser une forme vraiment religieuse avec la puissance des développe-
ments modernes, ainsi sans leur luxure.” Brief von Charles Gay an Gounod
vom 16.3.1841, zit. nach J.-G. Prod’"homme, A. Dandelot, vgl. Anm. 1,Bd. 1,
S. 96.
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In den Jahren zwischen 1852 und 1860 leitete Gounod den
.Orphéon de la Ville de Paris", einen wichtigen Laien-
Maénnerchor. In dieser Zeit beschéftigte er sich mit dem Pro-
blem, einen Stil der Chormusik zu entwickeln, der seine
Vorstellungen von einer angemessenen Kirchenmusik - Ver-
meiden eines zu personlich gepragten Ausdruckes — mit den
Erwartungen des Publikums — Kirchenmusik soll das Gefiihl
ansprechen - und den eingeschrdankten Maglichkeiten von
kleinen Gemeinden und Laienchéren verband. So entstan-
den mehrere Messen, die die Widmungen ,Aux Orphéoni-
stes" oder ,Aux sociétés chorales" (fir Gesangvereine)
tragen. Sie lassen sowohl in der schlichten Satzweise als auch
in der Beschrankung auf Orgel oder Harmonium als Instru-
mentalbegleitung erkennen, daR sie zum Gebrauch im
Gottesdienst bestimmt sind. Ihr groBer Anklang bei den
Chéren und Gemeinden fiihrte zu mehreren Neuauflagen
und Bearbeitungen, die meist jedoch mit einem anderen
Titel erschienen.”® Dies ist ein Grund fiir die teilweise sehr
unterschiedlichen Angaben hinsichtlich Anzahl und Chrono-
logie von Gounods Messen in verschiedenen Biographien
und Lexika."

Stilistisch gehort die vorliegende Messe bréve No. 5 Aux sémi-
naires'” ebenfalls zu dieser Gruppe, auch wenn sie erst 1872
als erste Messe nach einer Pause von sechzehn Jahren er-
schien, wéahrend der sich Gounod vorrangig mit der Oper
beschaftigt hatte. lhre auffélligste Neuerung ist die Verwen-
dung einer Melodik, die vom Gregorianischen Choral beein-
fluBt ist. Bereits seit den zwanziger Jahren hatte es durch die
Forschungen von Alexandre Etienne Choron (1771-1834)
in Frankreich vereinzelte Versuche gegeben, neben der
Kirchenmusik vergangener Jahrhunderte auch den Grego-
rianischen Choral wieder in den Gottesdienst einzufiihren. In
den siebziger Jahren hatten diese Versuche gréReren Erfolg.
So sind es in dieser Messe sehr heterogene Elemente —
moderne Melodie- und Harmoniefolgen, archaisch wir-
kende Chordeklamationen und gregorianisch geprigte
Melodiebildungen -, die Gounod zusammenzuschmelzen
versucht. In spateren Messen bezieht er den Gregorianischen
Choral noch sehrviel stirker in die Komposition ein. Der vor-
liegenden Messe kommt bei dieser Entwicklung eine Zwi-
schenstellung zu. Dadurch erkldrt sich vielleicht eine gewisse
stilistische Uneinheitlichkeit des Werkes.

Im Kyrie ist Gounods Kompositionsweise bei seinen Messen
mit Orgelbegleitung deutlich zu erkennen. Einfache Mittel,
die in ihrem unkomplizierten Wohlklang unmittelbar das
Gefiihl ansprechen, werden so eingesetzt, daR die Struktur
der Sdtze klar herausgestellt wird. GleichermaRen freudige
wie sonore Dreiklangsbrechungen, die besonders durch die
Klangfiille von Méannerstimmen ihre Wirkung erzielen,
prdgen die beiden Kyrie-Teile; das Christe ist davon durch
chromatische Fortschreitungen ebenso einfach wie deutlich
abgesetzt.

Mit Kontrasten werden die librigen Satze gestaltet: Im Gloria
folgt auf einen schmucklosen, wiirdevollen Anfang mit Be-
ginn der ,Lobpreisungen* ein volliganderer Ton: Nach einem
gregorianisch gepragten, unbegleiteten ,et in terra pax" des
Solo-Baritons - traditionell der Einsatz von Chor und Orgel
oder Orchester -, das die Intonation des Priesters aufgreift,
stromt der Satz in einem weich und freudig schwingenden
Dreivierteltakt. Das folgende, feierliche Sanctus - das Credo
wurde nicht komponiert und bleibt der Gemeinde iiberlas-
sen — steht mit seinen opernhaften Kantilenen in schroffem
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Gegensatz zu den spréden, deklamierenden Akkorden des
Benedictus'. Mit der geschmeidigen Melodik des Agnus I,
der dem dem Lektionston angendherten Vortragsweise des
zweiten Agnus und den Imitationen des Dona nobis pacem
vereinigt das Agnus Dei schlieRlich die unterschiedlichsten
Stile.

Gegeniiber den friiheren Orgelmessen hat sich das Reper-
toire der Stilmittel, die Gounod einsetzt, bei dem vorliegen-
den Werk deutlich vergroBert. Trotz seiner Kiirze wurde
dadurch die musikalische Charakterisierung der einzelnen
Sdtze eindeutiger und die Messe insgesamt farbiger. Kurze
und klangvolle Solo-Passagen, die auch von guten Chorsin-
gern ausgefiihrt werden kénnen, tragen zur Vielseitigkeit des
Werkes bei.

Markgroningen, im Sommer 1991 Manfred Frank

Hinweise fiir den Organisten:

Recit: Schwellwerk (bei der franzdsischen romantischen
Orgel das dritte Manual)

Les Fonds: Grundstimme (alle Labialstimmen der 8- und 4-
FuB-Orgel)

Grand jeu: Volles Werk

Hautb.: Oboe (ein wichtiges Register der franzosischen
romantischen Orgel, das hauptsachlich bei Solomelodien
eingesetzt wird)

'© Von der spater mit dem Titel ,Aux cathédrales” versffentlichten Messe
(Carus-Verlag CV 40.637) sind bei Heinz Wagner, ,Die Messen Charles
Gounods"in: Musica sacraXC, (1970),S. 145 ff.und 191 ff. fiinf verschiedene
Ausgaben verzeichnet.

" Ubersichten iiber die Messen Charles Gounods finden sich auRer in den
Lexika auch noch bei).-G.Prod’homme, A. Dandelot, vgl. Anm. 1, (chronolo-
gisch geordnet), und bei Heinz Wagner, vgl. Anm. 10. Zu Problemen einer
Ubersicht iiber die Messen vgl. ebda., besonders S. 151, FuBnote 3 und
S. 159, FuBnote 26. Leider enthdlt keines der Verzeichnisse Inzipits, womit
sich spatere Bearbeitungen leicht identifizieren lieBen.

'? Die Erstausgabe erschien 1871 in Paris mit dem Titel Messe bréve en ut
majeur a trois voix d’hommes avec accompagnement d'orgue ou harmonium.
(Vgl. H. Wagner, vgl. Anm. 11, S. 158). Als Vorlage fiir unseren Druck diente
ein Exemplar einer spateren Auflage, die 1892 bei Alphonse Leduc in Paris
mit dem Titel Aux Séminaires. Messe bréve (en Ut majeur) No. 5 a Trois Voix
d’Hommes, Soli et Chceurs avec accompagnement d'Orgue ou Piano und unter
der Nummer AL 12989 erschien (bei H. Wagner lautet der Titel etwas ab-
weichend).

'3 Die Angabe in der Partitur, daB das erste Benedictus zur Konsekration des
Brotes, das zweite zusammen mit dem Hosanna dagegen zur Konsekration
des Weines gesungen werden soll, folgt der franzésischen Tradition. Vgl.
H. Wagner, vgl. Anm. 10, S. 158.



Foreword (abridged)

With the exception of his aesthetically questionable but
melodically inspired occasional piece Méditation sur le 1¢
Prélude de Piano de S. Bach, which later became Ave Maria,
the reputation of Charles Frangois Gounod (1818-1893)"
depends today almost exclusively on his opera Faust (1859).
In fact, however, the course of Gounod's career and his
catalogue of works mark him out as a composer of church
music rather than an opera composer. Until he turned to
opera in the 'fifties, masses and motets were at the forefront
of his creative work. From 1843 until 1847 he was organist
and choirmaster of the Eglise de la Mission étrangere in Paris,
and he even studied for the priesthood. Even after he had
become a successful opera composer he still worked
assiduously at the systematic growth of his many-sided
ceuvre in the field of church music.

Gounod received decisive impressions during his stay in Italy
from 1839 until 1842, when he lived at the Villa Medici as
winner of the “Prix de Rome." The experience of a cappella
Italian vocal polyphony, especially works by Palestrina, which
he heard in the Sistine Chapel, affected him deeply. Another
important influence was that of Mendelssohn's sister Fanny
Hensel, whom he metin Rome. As he wrote in his memoirs, it
was she who first made him really familiar with German
music, although he had previously had some contact with it
as a pupil of Anton Reicha (1770-1836) at the Paris
Conservatoire. During the tour of central Europe which
traditionally followed his stay in Rome he went to Leipzig,
where Felix Mendelssohn introduced him to Bach's organ
music. By the time Gounod finally returned to Paris he had
acquired a knowledge of music outside the French tradition
which made him unique among his contemporaries.

Following the French Revolution and its aftermath, the
concordat between Napoleon and Pope Pius VII (1801)
resulted in a revival of church music, which was led by the
opera composers Giovanni Paisiello (1740-1816) and Luigi
Cherubini (1760-1842). Consequently church music in
France remained far more closely related to secular music
than was the case in Germany. In the Second Empire it was
still expected that church music should appeal above all to
the emotions, and thus those writing it could not fail to make
use of the “power of contemporary means of composition."®

During the years between 1852 and 1860 Gounod
conducted the “Orphéon de la Ville de Paris," a prominent
amateur male-voice choir. At the time he developed a style
of choral composition which combined his concept of true
church music - avoidance of excessively personal expression
- with the expectations of the public - church music was to
appeal to the emotions - and which made provision for the
limitations of small congregations and amateur choirs. Thus
he wrote several Masses bearing the dedication “Aux
Orphéonistes” or "Aux sociétés chorales" (for choral so-
cieties)."” These works show, both in the simplicity of their
construction and in the restriction of their instrumental
accompaniment to organ or harmonium, that they were
intended for liturgical use.

Stylistically speaking, the present Messe bréve No. 5 Aux
séminaires'® also belongs to the group, although it was not
composed until 1872, as the first Mass after an interval of

sixteen years during which Gounod had devoted himself
principally to opera. Its most noticeable innovation is the
use of melodies influenced by Gregorian plainsong. Thus
Gounod sought to integrate extremely heterogeneous
elements — modern melodic and harmonic sequences,
archaic-sounding choral declamation, and phrases sug-
gesting plainsong. In later Masses, as is indicated by their
titles, he made far greater use of plainsong. The present Mass
marks a stage in this line of development.

In the Kyrie the compositional style of Gounod's Masses
with organ accompaniment is clearly recognizable. Simple
elements, which in their uncomplicated euphony appeal
directly to the emotions, are employed in such a way that the
structure of the movements is clearly evident. Joyful and
sonorous arpeggio figures, which create their effect
especially through the richness of sound of the male voices,
characterize the two Kyrie sections; the Christe is simply and
clearly differentiated from them by its use of chromatic
progressions.

The movements which follow are rich in contrasts. The Gloria
begins on a note of unadorned dignity, but the “praises”
introduce an entirely different note: after an un-
accompanied, plainsong-like setting for solo baritone of the
“et in terra pax" - traditionally a triumphal outburst for
chorus and organ or orchestra — which develops the priest's
intonation, the movement swings joyfully along in three-four
time. The festive Sanctus which follows - the Credo was not
composed, being left to the congregation - with its operatic
melodies, is in striking contrast to the austerely declaimed
chords of the Benedictus." Finally with the supple melodies
of the Agnus |, the suggestion of a reciting note in the second
Agnus, and the use of imitation in the Dona nobis pacem, the
Agnus Dei brings together the most widely contrasting styles
featured in this work.

By comparison with his earlier Masses with organ, the range
of stylistic media which Gounod employed in the present
work has been considerably extended. Despite its brevity this
has made the musical characterization of the individual
movements clearer and the whole Mass more colourful. Brief
and sonorous solo passages, which are not too difficult for
good choir singers to perform, add to the work’s diversity.
Markgréningen, summer 1991 Manfred Frank
Translation: John Coombs

For footnotes, see the German text.
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Avant-propos (abrégé)

Mis a part la «Méditation sur le 1°" Prélude de Piano de
S. Bach», le futur «Ave Maria», cette ceuvre de circonstance
aussi douteuse que géniale au plan mélodique, larenommée
de Charles Frangois Gounod (1818-1893)" en tant que
compositeur repose aujourd’hui presque exclusivement sur
son opéra Faust (1859). En effet, la biographie et le catalogue
d'ceuvres de Gounod composent plutot le portrait d'un
compositeur de musique d'église que d'un compositeur
d'opéras. Avant de se consacrera I'opéra au cours des années
1850, son ceuvre était cependant dominée par la messe et le
motet. Durant les années 1843-1847, il était organiste
titulaire et chantre a I'église de la Mission étrangere a Paris et
se préparait méme a la prétrise. Alors qu'il était devenu un
compositeur d'opéras a succes, il poursuivait encore avec le
plus grand soin la planification de son ceuvre musicale
religieuse.

Gounod recueillit des impressions décisives pour son travail
durant son séjoura la Villa Médicis de 1839 a 1842. Il fut fort-
ement impressionné par les ceuvres a-cappella de la
polyphonie vocale italienne, en particulier celles de
Palestrina qu'il put entendre a la chapelle sixtine. Il subit
également l'influence de Fanny Hensel-Mendelssohn dont il
avait fait la connaissance a Rome. Il note en effet dans ses
Meémoires que c'était grace a elle qu'il put se familiariser avec
la musique allemande qu'il avait découverte lors de ses
études au Conservatoire de Paris en tant qu'éléve d’Anton
Reicha (1770-1836). Lors de son voyage en Europe centrale
qui suivait traditionnellement le séjour a Rome, il rendit visite
a Felix Mendelssohn Bartholdy a Leipzig qui le familiarisa
avec la musique d'orgue de Bach. Lorsque Gounod revint
enfin & Paris, il avait pris connaissance de musiques qui
étaient en marge de la tradition frangaise et avait acquis ainsi
une formation musicale tout a fait originale pour son temps.

La signature du Concordat entre Napoléon et Pie VII (1801)
avait marqué le point de départ, en cette période post-
révolutionnaire, d'une renaissance de la musique d'église
dont la direction échut aux compositeurs d'opéras Giovanni
Paisiello (1710-1846) et Luigi Cherubini (1760-1840). Il
s'en suivit que la musique d'église francaise demeura
beaucoup plus étroitement associée a la musique profane
qu'en Allemagne. Encore sous le Second Empire, il était de
bon ton que la musique d'église s'adressat avant tout a la
sensibilité; elle ne pouvait, de ce fait, se passer de« la
puissance des développements modernes, ainsi sans leur
luxure »°.

Au cours des années 1852-1860, Gounod dirigea
«L'Orphéon de la Ville de Paris» — un important chceur
d’hommes composé de laics. Il congut a cette époque un
style de musique chorale qui alliait ses propres conceptions
en matiére de musique d'église (éviter une expression trop
personnalisée) aux attentes du public (la musique d'église
doit s'adresser a sensibilité) et aux possibilités limitées des
chorales des petites paroisses et des chorales laiques. Il
composa ainsi plusieurs messes dédiées «Aux Orphéonistes»
ou «Aux sociétés chorales»'". La simplicité de I'écriture et
I'emploi restreint de I'orgue ou de I'harmonium - en tant
qu'instrument d'accompagnement - indiquent, de toute
évidence, que ces compositions étaient destinées aux
services religieux.
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D'un point de vue stylistique, la présente Messe breve n° 5
Aux séminaires'? appartient également a ce groupe d'ceuvres,
méme si elle ne fut publiée qu'en 1872, apres un silence de
seize ans durant lequel Gounod se consacra essentiellement
a l'opéra. Le caractere novateur de cette ceuvre réside
essentiellement dans sa conception mélodique influencée
par le chant grégorien. Dans cette messe, Gounod tente ainsi
la fusion d'éléments treés hétérogenes: des successions
modernes de mélodies et d'’harmonies, des déclamations
chorales au caractére archaique ainsi qu'une formulation
mélodique imprégnée de chant grégorien. Dans des messes
plus tardives, il incorpore encore bien plus puissamment les
mélodies grégoriennes a la composition. Cette volonté est
dailleurs exprimée dans le titre méme de l'ceuvre. La
présente messe occupe de ce point de vue une position
médiane.

L'écriture de Gounod se reconnait aisément dans les Kyrie de
ses messes avec accompagnement d'orgue. Gounod met en
ceuvre des moyens dont la voluptueuse transparence
comble les sens et dont la simplicité contribue a mettre
clairement en évidence la structure des mouvements. De
méme, de joyeux et sonores accords brisés auxquels la
plénitude sonore des voix d’hommes conferent un effet
particulier, structurent les deux parties du Kyrie; le Christe
s'en détache a la fois simplement et nettement par des
progressions chromatiques.

Les autres mouvements sont organisés a |'aide de contrastes:
dans le Gloria, aprés un début dépouillé et solennel, le début
de I'«action de graces» affiche un tout autre ton: aprés un
«et in terra pax», modelé par le chant grégorien, sans
accompagnement, du baryton solo - cest la tradi-
tionnellement l'entrée du chceur et de l'orgue ou de
I'orchestre — qui reprend l'intonation de I'officiant, le mouve-
ment s'épanouit dans un joyeux 3/4.Suit un solennel Sanctus
- le Credo n'a pas été composé et demeure réservé a
I'assemblée — qui s'oppose fortement avec sa cantilene
opératique aux accords déclamés et séveres du Benedictus'.
Avec la mélodie souple de I'Agnus 1, le ductus mélodique du
deuxieme Agnus (apparenté au ton de récitation) et les
imitations du Dona nobis pacem, I'Agnus Dei réunit en fin de
compte les styles les plus différents.

Par rapport aux messes avec orgue plus anciennes, Gounod a
considérablement élargi dans cette ceuvre |'éventail de ses
moyens stylistiques. Malgré la brieveté de I'ceuvre, — et grace
a elle - la caractérisation musicale des divers mouvements
est devenue plus précise et la messe a gagné des couleurs.
Des soli brefs, mais d'une belle plénitude sonore et qui
peuvent aussi &tre exécutés par de bons choristes, ajoutent
un élément supplémentaire a la pluralité des moyens mis en
ceuvre.

Markgroningen, été 1991 Manfred Frank
Traduction: Christian Meyer

Pour les notes, voir le texte allemand.
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