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INTRODUCTION 

Le Te Deum, hymne dite de Saint Ambroise et 
de Saint Augustin, est un chant de louange, qui, 
dans le rite de l’Eglise gallicane, était principale-
ment exécuté à Matines et après les Vêpres. En-
tonnée en plain-chant par le prêtre ou par l’un des 
chantres, cette hymne de 29�versets, tous divisés 
en deux parties, se chantait soit entièrement en 
plain-chant ou en polyphonie, soit en plain-chant 
en alternance avec l’orgue. Ordonnée par décret 
royal, cette « hymne de louange et d’action de 
grâces » deviendra, sous le règne de Louis XIV, 
un emblème royal. Exécutée en toute occasion im-
portante (victoires militaires, signatures de paix, 
anniversaires du roi, naissances royales, etc.) elle 
devient le symbole même du Royaume de France 
et de la Monarchie de droit divin. Le nombre 
grandissant de mises en polyphonie du Te Deum à 
l’époque de l’Absolutisme témoigne de l’intérêt po-
litique qu’incarne l’image louangeuse de Dieu (qui 
devient, par substitution, celle du Souverain) – 
image mise en évidence par le texte de l’hymne. 

Marc-Antoine Charpentier (1643–1704) ne compte�
pas parmi les musiciens officiels de la Chapelle 
Royale. Néanmoins, il a composé pas moins de 
six motets sur le Te Deum. Parmi les quatre motets 
qui nous sont parvenus (H.�145 à H.�148), celui en 
ré�majeur,�numéro�146 du catalogue Hitchcock, 
est celui qui, avec trompettes et timbales, emploie 
les plus grands moyens orchestraux. La partition 
requiert un chœur à quatre parties. Huit chan-
teurs (deux dans chaque voix) participent à des 
formations de groupes de solistes ou chantent 
seuls, accompagnés par quelques instruments so-
listes. Le nom du premier soliste basse qui figure 
sur la partition autographe permet de penser que 
l’œuvre fut exécutée en l’église Saint-Louis des Jé-
suites à Paris (était-ce pour célébrer la victoire de 
Steinkerque, remportée en août 1692 par le maré-
chal de Luxembourg?) où Charpentier a occupé le 
poste de maître de musique de 1688 à 1698.�

Conformément au principe du Grand Motet 
Versaillais le Te Deum de Charpentier se présente 
d’un seul tenant dans une structure qui, à tra-
vers la diversité de son orchestration, reflète la 
division en versets de l’hymne. Sur le modèle de 
Lully (Te Deum, 1677) l’œuvre débute par une�
symphonie en Rondeau. Dans la tonalité (obligée 

pour les trompettes) de ré majeur, ton que Char-
pentier qualifie de « joyeux et très guerrier » dans 
ses Règles�de�composition�(1692), celle-ci débouche 
sur le premier verset, vigoureusement entonné 
par la première basse. Ensuite les interventions 
du chœur alternent avec des sections pour voix 
seule ou groupe de solistes. 

Les 29 versets du Te Deum imposent une exécu-
tion en continuité. Le compositeur, redoutant vrai-
semblablement une exécution qui briserait l’unité 
de l’œuvre, à ordonné à plusieurs endroits de la 
partition de passer « sans interruption » à la suite. 
Seul trois arrêts (mes.�100, 545 et 613) sont explici-
tement mentionnés, sans être toutefois exactement 
déterminés dans leur durée (petite pause, grand si-
lence, un peu de silence). Suivant l’exégèse tradition-
nelle du texte latin on peut observer une évolution 
dans les effectifs: Dans les versets 1–9 (Louange à 
Dieu, dimension céleste) le chœur domine sur les 
rares groupes de solistes. Dans les versets 10–20 
(Louange au Fils de Dieu, dimension terrestre) les 
solistes s’exposent dans de nombreux soli, duos et 
trios, tandis que le chœur passe à l’arrière-plan. 
Dans les versets 21–25 (Implorations) les deux ef-
fectifs (solistes/chœur) alternent, le groupe de so-
listes participant aux sections du chœur. Les ver-
sets 26–28 (Supplications), qui font suite au «�grand�
silence�» de la mesure 545, sont interprétés exclu-
sivement par les solistes. Le verset final, introdui-
sant une grande fugue, est réservé au chœur avec, 
en son milieu, un bref trio de solistes. 

La variété des couleurs instrumentales et la 
recherche du timbre qui caractérise chaque ver-
set sont remarquables. Dans les couplets�3, 4 et 5, 
la texture ainsi que l’effectif des chanteurs est li-
mité aux trois voix supérieures. L’exclusion des 
voix graves représente ici sans doute l’allégresse 
des créatures célestes – les Anges, les Cherubim 
et Seraphim – auxquelles le texte fait allusion. 
Quant à la basse, elle prête son concours à la 
traduction musicale du « Judex crederis ». La di-
mension dramatique de l’image sonore du dernier 
jugement qu’évoque ce dix–neuvième couplet est 
soulignée par des fanfares héraldiques de trom-
pettes et timbales. 

Chez Charpentier l’expression musicale est tou-
jours au service du texte et de la « passion » que 
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le compositeur veut représenter. Pour ce faire il 
dispose d’une syntaxe riche et subtile: Interprétés 
par des solistes, les versets 12 à 15, par exemple, 
se distinguent par une notation archaïque. Outre 
une référence à l’ancien système proportionnel qui 
pourrait indiquer ici une relation 3 : 2, autrement 
appelée rapport sesquialtère, la notation blanche 
en association avec la division ternaire « parfaite » 
de la mesure intervient là ou le texte postule la 
Trinité de Dieu le Père, le Fils et le Saint-Esprit. 
Avec Ecclesia�(Eglise) ce sont d’ailleurs ces mêmes 
mots Patrem (mes.�263),�Filium�(mes.�284) et Spiri-
tum (mes.�293) du texte latin, qui sont privilégiés 
par l’ornementation musicale. 

Certains mots ou détails du texte font l’objet 
d’un traitement particulier comme le montre, par 
exemple, la vocalise étendue sur le mot « laudat » 
(9e verset), ou encore celle de la triple invocation 
Sanctus (5e verset). Dans le 18e verset, qui relate la 
transfiguration et glorification du Christ, la mu-
sique semble se pétrifier durant les deux mesures 
375/376 dans une demi-cadence de «�7e�sauvée�
en sixte » (Règles�de�composition). Dans le dernier 
couplet le mot « in aeternam » est rendu par une 
longue note de pédale. Enfin, concluant sur « et 
in saecula saeculi » le « grand silence » prescrit 
à la fin du verset 25 n’est autre qu’un symbole de 
l’infini. 

NOTES POUR L’INTERPRETATION 

Les effectifs 
L’effectif réel du chœur, désigné dans l’autographe 
par « tous », peut se constituer soit par un ensemble 
vocal à grande formation ou par l’ensemble des 
huit solistes mentionnés dans la partition. Dans le 
premier cas, on pourrait, pour des raisons d’éco-
nomie, réduire l’effectif des solistes à cinq (2�Des-
sus, haute-contre, taille et basse), car les trois sup-
plémentaires que le compositeur indique dans la 
partition n’apportent que de la richesse en variété 
de timbres. 

L’effectif instrumental consiste en un Grand�
Chœur et un Petit Chœur. Le Grand�Chœur�se sub-
divise dans le groupe inséparable des cuivres et le 
groupe des cordes. Celui-ci, à la française (à deux 
parties d’alto) est coloré, comme il était l’usage, 
par les flûtes, hautbois et bassons. Jusqu’au début 
du 18e siècle la basse est assurée par des basses de 
violon. Accordées en si-bémol, un ton plus bas que 

le violoncelle qui les remplacera, ces instruments 
ont une imposante puissance sonore. Le conti-
nuo est confié par Charpentier à l’orgue, avec – 
comme à l’habitude, quand ce n’est pas spécifié – 
la basse de viole éventuelle. 

La notation 
A deux reprises (mes. 277, mes. 405) Charpentier 
se sert de la notation blanche ternaire en double 
combinaison: le chiffre de mesure: 3⁄2 y est immé-
diatement précédé d’un . A propos des différents 
signes utilisés par le compositeur, sa biographe, 
Catherine Cessac, constate: « Nous ne pouvons 
que regretter que le traité de Charpentier ne fasse 
aucune mention des multiples ornements que le 
musicien utilise dans son œuvre, certaines signes 
n’étant employés que par lui seul. Dans la partie 
consacrée à la mesure, il ne parle pas non plus de 
celle à  3⁄2 dont il fait un fréquent usage et qu’au-
cun théoricien de l’époque ne mentionne. » (Ces-
sac, 1988, p. 432). Il est vrai qu’au temps de Char-
pentier la musique se transmettait d’abord par 
des traditions orales, ce qui explique le manque 
de cohérence dont les théoriciens de l’époque ac-
cusent déjà bien le tableau. Les propositions ci-
après concernant l’interprétation ne représentent 
donc rien d’autre qu’un choix personnel dans l’en-
semble des propositions possibles. 

La notation blanche se lit en remplaçant les 
croches blanches par des noires, et les doubles 
croches blanches par des croches. L’une ou l’autre 
de ces deux valeurs sont réalisées inégales. La me-
sure à 3⁄2 se battant ordinairement à trois temps 
lents, la notation blanche ou le chiffre  3⁄2 per-
mettait au compositeur indiquer un tempo un 
peu moins lent que de coutume. Dans le motet 
Transfige�dulcissime�Jesu (H. 251, mes.�81) de Char-
pentier le passage de la notation blanche à la no-
tation noire coïncide effectivement avec le terme 
« Lentement ». La notation blanche est donc clai-
rement associée à un tempo plus rapide, et sa 
combinaison au chiffre  3⁄2 à�la�mesure�277 du Te 
Deum semble indiquer une proportio�sesquialtera: 
trois notes (blanches) de la mesure ternaire sont 
exécutées dans la même unité de temps que deux 
notes (noires) de la mesure précédente, binaire. 

Les ornements 
Charpentier utilise plusieurs signes pour dési-
gner les ornements. Le plus fréquent est le trem-
blement�simple�(exemple: mes. 263,1), qui, dans le 
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style français, débute habituellement par la note 
supérieure. Le même signe précédé d’un point 
(exemple:�mes.�263,3) se traduit probablement par 
une variante du tremblement appuyé: A la manière 
d’un tremolo�italien, on prépare le tremblant en ap-
puyant la voix sur la note qui doit être tremblée. 
Cet appui a plus ou moins de durée suivant la va-
leur de la note à laquelle le tremblant est destiné. 
Le tremblement�lié�(exemple:�mes.�285) est indiqué 
par une courbe de liaison qui précède le signe. 
Enfin le double signe de la mesure 581, très inha-
bituel, pourrait désigner un tremoletti, une sorte 
de pincé renversé d’usage courant jusqu’au début 
du�17e siècle. Comme le signe de la mesure 457, 
qui marque un agrément non-spécifique, il n’ap-
paraît qu’une seule fois dans la pièce. 

La liaison (exemple: mes. 231 à 237), qui réunit 
plusieurs notes qui doivent passer sur la même 
syllabe, indique un chant coulé ainsi que l’exécu-
tion égale des croches. Dans l’autographe, la figure 
du tremblement�lié peut parfois coïncider avec le 
geste manuscrit de ces ligatures, qui, à la manière 
ancienne, sont notées à l’aide de petits chapeaux. 
A noter qu’à la mesure�257 Charpentier écrit la 
liaison et l’agrément au-dessus de la note trem-
blée, tandis qu’à la mesure 655 il met la liaison 
au-dessous, mais le signe d’agrément au-dessus de 
la note tremblée. Cette différence calligraphique 
pourrait éventuellement désigner le tremblement�
lié dans ses deux variantes: celui qui commence 
après le temps en partant de la note supérieure, 
et celui qui commence sur le temps, par la note 
réelle (cf. l’explication de Jean-François Dandrieu, 
Premier Livre d’orgue, 1730). En effet, la simulta-
néité du tremblement�lié�et du tremblement�simple�de 
la mesure 257 impose ici le choix du tremblement�
lié qui commence après le temps. 

Johann Mattheson observa en 1739 que les chan-
teurs français aimaient battre les tremblements 
plus lentement que leurs collègues des autres pays 
(Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, 
Hamburg 1739, p.�115�§�32). D’après Michel Mon-
téclair, la vitesse des battements s’accorde surtout 
avec le caractère du chant. Une exécution lente 
convient aux chants langoureux et plaintifs; une 
exécution vive ou légère aux chants sérieux, lé-
gers et gais. 

La prononciation latine «�à la française�»�
Avant le mouvement de la « restitution » du chant 
grégorien, une réforme qui se situe entre 1880 et 

1920, le latin récité ou chanté dans les églises fran-
çaises se prononçait suivant les règles de la langue 
française. Constituant un élément intimement lié 
à l’expression, la couleur du latin chanté à la fran-
çaise impose une restitution de cette diction pour 
les oeuvres composées avant cette réforme. Les 
principales caractéristiques de cette prononciation 
dite vulgaire, à l’époque de Charpentier, se résu-
ment ainsi: Les lettres de l’alphabet, ainsi que le 
groupement de plusieurs lettres, se prononcent 
comme en français (par exemple, « laudamus » 
est prononcé « lo-da-mus »). Toutes les consonnes 
sont articulées; certains tendent à s’amuïr (par 
exemple le « c » dans « sanctus »). Le « m » et le 
« n » sont souvent nasalisés; le « u » suivi d’un 
« m » (par exemple: « Dominum ») se prononce 
« om ». Le « i » consonne ou « j » (« majestatis »), 
ainsi que le « g » devant « e » ou « i » (« angeli ») 
se prononcent comme le « j » français. Le « c » de-
vant « e » ou « i » (« benedicimus ») est rendu par 
« ç ». En effet, la prononciation des lettres c, g, t 
et s est variable, suivant les règles pour le fran-
çais. Pour plus de détails sur cette prononciation 
du latin le lecteur consultera la Petite Méthode de 
Patricia M. Ranum, écrite à l’intention des inter-
prètes de la musique baroque, référencée dans la 
bibliographie. 

Aspects�stylistiques�
À travers ses oeuvres Charpentier opère une syn-
thèse des styles italiens et français. Un trait do-
minant de la musique française est la douceur, la 
souplesse agogique et la flexibilité de ses règles 
d’exécution qui engendre une certaine liberté 
dont peut jouir l’interprète. En 1736 déjà Michel 
Montéclair n’avait-il pas raison de déclarer: « La 
musique latine perfectionne la science, la musique 
française perfectionne le goût. » Pour interpréter 
la musique française il ne suffit pas « de savoir 
bien la musique, ni d’avoir de la voix, il faut encore 
avoir du goût, de l’âme, de la flexibilité dans la 
voix, et du discernement pour donner aux paroles 
l’expression qu’elles demandent, suivant les diffé-
rents�caractères�» (Montéclair, 1736, 21972, p.�77).�

Mes remerciements vont à Madame Fannie Ver-
naz et Monsieur Pascal Duc du groupe Les Arts 
Florissants, et à Monsieur Jean Saint-Arroman pour 
leurs conseils, ainsi qu’à Monsieur Christoph Heim-
bucher, des Editions Bärenreiter, Kassel, pour sa 
collaboration constructive. 

Helga Schauerte-Maubouet 
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4 und 5 ist der musikalische Satz sowie die Be-
setzung auf drei Oberstimmen begrenzt. Der 
Ausschluss der tiefen Stimmen repräsentiert zwei-
felsohne den schwerelosen Charakter der himm-
lischen Herrschaaren (Engel, Cherubim und Sera-
phim), von denen der Text an dieser Stelle berichtet. 
Was den Bass angeht, so dient er in Vers�19 der 
musikalischen Veranschaulichung des jüngsten 
Gerichtes. Die dramatische Dimension des „Ju-
dex crederis“ wird darüber hinaus durch fanfa-
renartige instrumentale Einschübe heraldischer 
Pauken und Trompeten hervorgehoben. 

Bei Charpentier ist der musikalische Ausdruck 
stets dem Textgehalt verpflichtet bzw. dem Affekt 
untergeordnet, den der Komponist darzustellen 
beabsichtigt. Zur Darstellung des Affektes steht 
ihm eine reiche und subtile Syntax zur Verfü-
gung: Beispielsweise zeichnen sich die von Solis-
ten�interpretierten�Versetten�12 bis 15 durch die 
Anwendung einer archaischen Notationform aus. 
Abgesehen von der Anspielung auf das mittelal-
terliche System der Mensuralnotation, die hier 
auf eine proportionale Temporelation hindeuten 
könnte, tritt der ternäre modus�perfectus (die als 
„vollkommen“ angesehene Unterteilung des Takts) 
an einer Stelle auf, wo im Text von der Dreieinig-
keit Gott des Vaters, des Sohnes und des Heiligen 
Geistes die Rede ist. Zusammen mit dem Begriff 
„Ecclesia“ (Kirche) sind es übrigens genau diese 
Worte�Patrem (Takt�263),�Filium�(Takt�284)�und�
Spiritum (Takt�284) des lateinischen Textes, die�
durch die musikalische Ornamentik hervorgeho-
ben werden. 

Gewisse Worte oder einzelne Textteile werden 
bei der musikalischen Vertonung privilegiert be-
handelt, wie beispielsweise die langatmige Voka-
lisierung auf dem Verb „laudat“ (Vs�9) oder die 
dreifache Anrufung Sanctus (Vs�5). In Vers�18,�
der die Verherrlichung Christi bei seiner Wieder-
kunft behandelt, scheint die Musik in Ehrfurcht 
vor dem Verklärten in einem über zwei Takte 
hinweg anhaltenden Halbschluss zu erstarren 
(Takt�375/376). Im letzten Vers wird das Wort „in 
aeternam“ durch lange Haltetöne wiedergegeben. 
Schließlich dient auch noch die Pause am Ende 
des�25.�Verses der Veranschaulichung des Textes 
„et in saecula saeculi“: als „große Stille“ ist sie 
nichts anderes als ein Symbol des Unendlichen. 

AUFFÜHRUNGS -
PRAKTISCHE�HINWEISE�

Zur Besetzung 

Der im Autograph mit „tous“ (alle) bezeichnete 
Chor kann entweder von einem eigenständigen 
Vokalensemble oder von der Gesamtheit der acht 
in der Partitur benannten Solisten gestaltet wer-
den. Im ersten Fall kann man aus ökonomischen 
Gründen die Zahl der Solisten auf fünf (2�Dessus,�
Haute-contre, Taille, Basse) reduzieren, da die drei 
zusätzlich vom Komponisten vorgesehenen Solo-
sänger lediglich eine Bereicherung der Klangfar-
benpalette darstellen. 

Der instrumentale Klangkörper besteht eben-
falls aus einem Grand Chœur und einem Petit Chœur. 
Der Grand�Chœur lässt sich in die untrennbare 
Gruppe der Blechbläser und in die Streichergrup-
pe unterteilen. Letztere setzt sich nach französi-
scher Art aus einer Violine, zwei Violastimmen 
(haute-contre, taille) und Bassvioline zusammen, 
wobei wie damals üblich die Außenstimmen 
durch die Holzbläser (Flöte, Oboe und Fagott) ver-
stärkt werden. Bis zu Anfang des 18.�Jahrhunderts�
wurde die Bassstimme von den basses�de�violon 
ausgeführt. In der Stimmung einen Ganzton tie-
fer als das Violoncello, von dem es abgelöst wur-
de, besitzt dieses im Ambitus vom Kontra-B bis 
zum f1 reichende Instrument einen volltönigeren 
Klang. Der Continuo-Part wird von Charpentier 
hier der Orgel zugewiesen; er kann – wie üblich, 
wenn nichts anderes vorgeschrieben wird – von 
einer Bass-Gambe (basse de viole) unterstützt wer-
den. 

Zur Notation 
An zwei Stellen des Stückes (T.�277, T.�405) bedient�
sich Charpentier der weißen Notation in doppelter 
Kombination: dem Taktvorzeichen 3⁄2 wird unmit-
telbar ein -Zeichen vorausgeschickt. Was die vom�
Komponisten verwendeten Zeichen anbetrifft, so 
belehrt uns seine Biographin Catherine Cessac: „Es 
ist bedauerlich, dass Charpentiers Abhandlung 
mit keinem Wort die vielen Ornamente erwähnt, 
von denen der Musiker in seinem Werk Gebrauch 
macht, da gewisse Zeichen nur von ihm ganz al-
lein verwendet werden. Auch lässt er in dem Teil 
über die Taktarten die Vorschrift  3⁄2, von der er 
ausgiebig Gebrauch macht und die überhaupt von 
keinem Theoretiker der Epoche erwähnt wird, 
völlig unbehandelt.“ (Cessac, 1988, S.�432). In der 
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Tat hat die noch zu Lebzeiten Charpentiers prak-
tizierte vorwiegend mündliche Überlieferung der 
musikalischen Aufführungsregeln einen Mangel 
an Kohärenz zur Folge, die bereits von den Theore-
tikern seiner Zeit beklagt wurde. Die nachstehen-
den Aufführungsvorschläge – eine persönliche 
Wahl unter den vielfältigen Ausführungsmöglich-
keiten – sind daher lediglich als Anregungen zu 
verstehen. 

Die weiße Notation liest sich, indem man die 
leeren Achtelnoten durch Viertelnoten und die 
leeren Sechzehntelnoten durch Achtelnoten er-
setzt. Einer von beiden Notenwerten wird inegal 
ausgeführt. Der gewöhnliche 3⁄2-Takt wird nor-
malerweise in drei langsamen Halben geschla-
gen. Um ein etwas weniger langsames Tempo 
anzeigen zu können, bedienten sich die Kompo-
nisten entweder der weißen Notation oder der 
-Vorzeichnung. In der Motette Transfige�dulcissi-
me�Jesu�markiert Charpentier den Übergang von 
der weißen zur schwarzen Notation unter gleich-
bleibender Taktvorzeichnung mit der Angabe 
„Lentement“ (Langsam). Die weiße Notation der 
Takte 277ff. im Te Deum deutet dementsprechend 
auf ein rascheres Zeitmaß hin, das unter dem 
doppelten Zeichen des  3⁄2 möglicherweise eine 
proportio�sesquialtra�darstellt: drei Noten (Halbe) 
des ternären Taktes werden in der gleichen Zeit-
einheit ausgeführt wie zwei Noten (Viertel) des 
vorhergehenden binären Taktes. 

Zu den Verzierungen�
Charpentier verwendet in der Partitur fünf ver-
schiedene Verzierungszeichen. Am häufigsten tritt 
die�Wellenlinie�des�tremblement simple (freier Tril-
ler) auf (Beispiel: Takt�263,1), der nach französi-
scher Manier gewöhnlich von der oberen Neben-
note angeschlagen wird. Das gleiche zusätzlich 
mit einem Punkt versehene Zeichen (Beispiel: 
Takt�263,3) deutet auf eine Variante des tremble-
ment appuyé (schwebender Triller) hin: Nach Art 
des italienischen tremolo�würde dieser auf länge-
ren Notenwerten auszuführende Triller mit einer 
betonten Dehnung der Hauptnote einsetzen, be-
vor er sie langsam durch Wechselschläge mit der 
Obernote zum Beben bringt. Der tremblement lié 
(angeschlossener�Triller,�Beispiel:�Takt�285) wird 
durch einen zusätzlichen Bogen über dem Triller-
zeichen angegeben. Mit dem außergewöhnlichen 
Verzierungszeichen�in�Takt�581 könnte ein tremo-
letti�gemeint sein, ein mit der Obersekund ausge-

führter pincé renversé (Praller), der bis zu Anfang 
des�17.�Jahrhunderts geläufig war. Wie das mit + 
gekennzeichnete, allgemeine Verzierungszeichen 
in Takt 457, das für mehrere Ornamente gleich-
zeitig stehen kann, tritt dieses Zeichen nur ein 
einziges Mal im ganzen Stück auf. 

Der Bogen (Beispiel: Takt�231–237)�fasst�mehre-
re auf einer Silbe gesungene Noten zusammen. Er 
bezeichnet Anfang und Ende einer legato auszu-
führenden Notengruppe, deren Achtel nicht in-
egalisiert werden. Im Autograph kann es vor-
kommen, dass das handschriftliche Zeichen des 
tremblement lié mit den nach alter Notationsweise 
bezeichneten Ligaturen zusammenfällt. Zu be-
merken ist, dass Charpentier in Takt�257 Bogen 
und Verzierungszeichen über die zu verzierende 
Note setzt, während er in Takt�655 den Bogen�
unter die Note, das Verzierungszeichen über die 
Note schreibt. Dieser kalligraphische Unterschied 
könnte auf die zwei verschiedenen Varianten des 
tremblement lié hinweisen: zum einen wird die Ver-
zierung nach der betonten Taktzeit mit der ange-
bundenen oberen Nebennote ausgeführt, zum an-
deren wird die Verzierung mit der Hauptnote auf 
der betonten Taktzeit ausgeführt (cf. Jean-François 
Dandrieu, Premier�Livre�d’orgue, 1730). Die gleich-
zeitige Ausführung des angeschlossenen und des 
freien Trillers in Takt 257 legt hier eine Ausfüh-
rung des tremblement�lié nach der Zeit nahe. 

Johann Mattheson teilte 1739 in seiner Abhand-
lung Der vollkommene Capellmeister die Beobach-
tung mit, dass die französischen Sänger die Triller 
langsamer als ihre Kollegen in anderen Ländern 
ausführten (Mattheson, 1739, S.�115�§�32).�Michel�
Montéclair zufolge hängt die Geschwindigkeit der 
Trillerschläge in erster Linie vom Ausdruckscha-
rakter des Stückes ab. Eine langsame Ausführung 
passt zu sehnsüchtigen oder klagenden, eine leb-
hafte oder rasche Ausführung zu ernsten, leichten 
und fröhlichen Gesängen (Montéclair, 1736, S. 81).�

Zur Aussprache des lateinischen Textes�
Vor der großen Reformbewegung, die in Frank-
reich etwa zwischen 1880 und 1920 zu einer „Resti-
tution“ des gregorianischen Gesangs geführt hat, 
war es in der französischen Kirche üblich gewe-
sen, die lateinischen Texte in ihrer Aussprache 
dem Französischen anzugleichen. Der dabei aus 
dem französischen Akzent heraus entstehende er-
hebliche Unterschied im Klang der lateinischen 
Sprache�lässt�eine�Wiederherstellung�dieser�(Ori-
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ginal)Farbe bei Aufführungen von Vokalwerken 
der Barockzeit als wünschenswert erscheinen. Die 
Hauptmerkmale dieser sogenannten vulgären Aus-
sprache zur Zeit Charpentiers lassen sich wie folgt 
zusammenfassen: Die Buchstaben oder Gruppie-
rungen mehrerer Buchstaben des Alphabets wer-
den nach den Regeln der französischen Sprache 
ausgesprochen („laudamus“ beispielsweise wird 
zu „lo-da-müs“). Folgt auf den Buchstaben „u“ 
ein „m“ wie bei „Dominum“, so wird die Endung 
„om“ ausgesprochen. Alle Konsonanten werden 
artikuliert; einige wenige werden stumm ausge-
sprochen (beispielsweise das „c“ in „sanctus“). 
Die Laute „m“ und „n“ erhalten oft einen nasa-
len Klang, wie beispielsweise in „Seraphim“. Der 
Buchstabe „u“ wird im allgemeinen „ü“ ausge-
sprochen („confite-mür“). Das konsonante „i“ bzw. 
„j“ (beispielsweise in „majestatis“) sowie „g“ vor 
hellen Vokalen („angeli“) werden wie in dem 
französischen Wort „je“ ausgesprochen. „C“ wird 
vor hellen Vokalen („benedicimus“) zu „ç“. In der 
Tat ist die Aussprache der Buchstaben c, g, t, s je 
nach Zusammenhang variabel. Über Detailfragen 
gibt die in der Bibliographie erwähnte, von Patri-
cia Ranum für Sänger der Barockmusik geschrie-
bene Petite�Méthode nähere Auskunft. 

Stilistische�Aspekte�
Charpentiers Werke zeigen eine Synthese des ita-
lienischen und französischen Stils seiner Zeit. Die 
französische Musik ist durch Weichheit, agogi-
sche Geschmeidigkeit sowie durch eine latente 
Widersprüchlichkeit�ihrer�Zeichen�gekennzeich-
net, die dem Interpreten einen gewissen Spiel-
raum der persönlichen Auffassung einräumt. Mi-
chel Montéclair postulierte bereits 1736, die italie-
nische Musik bilde die Wissenschaft, die franzö-
sische Musik dagegen den Geschmack aus. Zur 
Interpretation der französischen Musik genüge es 
nicht, „sich gut in der Musik auszukennen und 
Stimme zu haben, sondern darüber hinaus seien 
Geschmack, Seele, stimmliche Flexibilität und Ur-
teilskraft vonnöten, ohne die man dem Text nicht 
die von ihm erforderte Ausdruckskraft und Cha-
raktervielfalt verleihen kann.“ (Montéclair, 1736, 
S. 77) 

Mein Dank gebührt meinen Kollegen, Madame 
Fannie Vernaz und Monsieur Pascal Duc der Grup-
pe Les Arts Florissants und Monsieur Jean Saint-
Arroman für Gespräche und Ratschläge, sowie 
Herrn Christoph Heimbucher vom Bärenreiter-
Verlag, Kassel, für die fachkundige Betreuung der 
Ausgabe. 

Helga Schauerte-Maubouet 

INTRODUCTION 

The Te Deum is an early-church hymn of praise at-
tributed to St. Ambrose and St. Augustine, which 
in the order of the Gallic church was sung at the 
end of Matins and Vespers. The hymn, which con-
sists of 29�versets, was started off by the priest or 
a precentor and then performed either by one or 
several voices, or alternately with the organ. The 
hymn of praise and thanksgiving, whose perfor-
mance was regulated by a royal decree in France, 
developed, as it were, into a royal emblem under 
the reign of Louis XIV. Its obligatory performance 
at all official ceremonies (military victories, peace 

accords, royal birthdays or baptisms) turned it 
to an extent into the symbol of the Kingdom of 
France. The increasing number of Te-Deum�musi-
cal settings in the age of absolutism testifies to the 
marked political interest at that time in the image 
of the glory of God embodied in the text of the 
hymn – an image which one attempted to project 
on to the Sun King. 

Marc-Antoine Charpentier (1643–1704) was not 
one of the official musicians of the royal chapel. 
Nevertheless, he is the author of no fewer than six 
Te-Deum�settings. Of the four surviving motets 
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NOTES ON PERFORMANCE 

Ensemble�
The chorus, indicated in the autograph with “tous” 
(all), can either be formed by a separate vocal en-
semble or by all the eight soloists given in the 
score. In the former case, the number of soloists 
can be reduced to five (2 Dessus, Haute-contre, Taille, 
Basse) for reasons of economy, as the three addi-
tional solo singers the composer had in mind are 
merely meant to enrich the range of tonal colours. 

The instrumental ensemble likewise consists 
of a Grand Chœur and a Petit Chœur. The Grand�
Chœur can be divided into the inseparable group 
of the brass and into the strings group. The lat-
ter is made up in the French style of one violin, 
two viola parts (haute-contre, taille) and double-
bass violone, with the outer parts reinforced by 
the woodwind (flute, oboe and bassoon), as was 
customary at that time. The bass voice was per-
formed by the basses de violon up to the beginning 
of the�18th�century.�In its�tuning a�whole tone�
lower than the violoncello, by which it was re-
placed, this instrument ranging from contra B flat 
to f1 has a more sonorous tone. Charpentier gives 
the continuo part to the organ; it can – as usual, if 
nothing else is specified – be supported by a viola 
da gamba (basse de viole). 

Notation 
Charpentier avails himself of white notation in 
a double combination in two parts of the piece 
(bar�277,�bar�405): the time signature  is immedi-
ately preceded by a  sign. As for the signs used 
by the composer, this is what his biographer 
Catherine Cessac has to say: “It is regrettable that 
Charpentier’s treatise does not contain a single 
mention of the many ornaments he employs in his 
work, since certain signs are used solely by him. 
In the section on time signatures, he also leaves 
the direction  3⁄2, which he makes abundant use 
of and which is not mentioned at all by any theo-
rist of the age, wholly untreated.” (Cessac, 1988, 
p.�432). The practice of handing down the rules for�
musical performance mainly by word of mouth in 
Charpentier’s day does indeed result in a lack of 
coherence and was in fact deplored by the theo-
rists of his time. The following suggestions for 
performance – a personal selection among the 
wide variety of possible performances – should 
therefore only be seen as such. 

The white notation is read by replacing the 
empty quavers with crotchets and the empty semi-
quavers with quavers. One of the two note val-
ues is performed unequally. The usual 3⁄2 time 
is normally beaten in three slow minims. To be 
able to indicate a somewhat less slow tempo, the 
composers used either white notation or the  sig-
nature. In the motet Transfige dulcissime Jesu, Char-
pentier marks the transition from white to black 
notation with the indication “Lentement” (slow) 
while keeping the same time signature. The white 
notation of bars 277ff. in the Te Deum correspond-
ingly suggests a brisker pace, which under the 
double sign of the  3⁄2, might represent a propor-
tio�sesquialtra: three notes (minims) of the ternary 
bar are played in the same time unit as two notes 
(crotchets) of the preceding binary bar. 

Ornaments 
Charpentier used five different ornament signs in 
the score. The wavy line of the tremblement simple 
(free or simple trill) appears the most frequently 
(example:�bar�263,1), which in the French fashion 
is usually begun from the upper note. The same 
sign with a dot added (example: bar�263,�3)�points�
to a variation of the tremblement appuyé (accented 
or suspended shake): in the Italian-style tremolo, 
this trill to be executed on longer note values 
would commence with a stressed extension of 
the main note before it slowly brought it to a 
tremolo by alternating with the upper note. The 
tremblement lié (tied�shake,�example:�bar�285) is in-
dicated by an additional tie over the trill sign. The 
highly unusual ornament sign in bar�581 might 
mean a tremoletti,�a pincé renversé (shake) executed 
with the note above, which was common up to 
the beginning of the 17th century. As is the case 
with the general ornament sign marked with + in 
bar�457, which can stand for several ornaments at 
the same time, this sign only appears but once in 
the entire work. 

The tie (example: bars�231 to 237) unites several 
notes sung on one syllable. It denotes the begin-
ning and the end of a group of notes to be per-
formed legato, whose quavers are not unequal-
ised. It may be found in the autograph that the 
hand-written sign of the tremblement lié coincides 
with the ligatures indicated in accordance with 
the old form of notation. What should be pointed 
out is that Charpentier puts tie and ornament sign 
above the note to be embellished in bar�257, while 
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he writes the tie below the note and the ornament 
sign above the note in bar 655. This calligraphic 
difference might point to the two different vari-
ants of the tremblement�lié, the one ornament being 
executed with the tied upper note after the ac-
cented beat, and the other ornament being played 
with the main note on the accented beat (cf. Jean-
François Dandrieu, Premier�Livre�d’orgue,�1730).�Si-
multaneous execution of the tied and the free trill 
in bar 257 would seem to suggest in this case that 
the tremblement�lié is played after the beat. 

Johann Mattheson made the observation in his 
treatise of 1739 Der vollkommene Capellmeister (The 
consummate Kapellmeister) that French singers 
executed the trills more slowly than their counter-
parts in other countries (Mattheson, 1739, p.�115�
§�32). According to Michel Montéclair, the speed 
of any trill depends first of all on the expressive 
character of the piece. Slow execution suits yearn-
ing or lamenting songs, and lively or brisk execu-
tion those which are serious, light and cheerful 
(Montéclair, 1736, p. 81).�

Pronunciation of the Latin Text�
Prior to the great reform movement, which led 
to a restitution of the Gregorian chant in France 
between roughly 1880 and 1920, it was common 
practice in the French church to bring the Latin 
texts in line with French pronunciation. The 
marked difference in sound of the Latin language 
resulting from the French accent would seem to 
make restoration of this (original) colour desirable 
in performances of vocal works of the baroque 
period. The main features of this so-called vulgar�
pronunciation in the time of Charpentier may be 
summarised as follows: the letters or groupings of 
several letters of the alphabet are pronounced in 
accordance with the rules of the French language 
(“laudamus”, for instance, becomes “lo-da-mues”, 
as in the French word rue). If an “m” follows the 
letter “u”, as in “Dominum”, the ending is pro-
nounced “om”. All consonants are articulated, a 

few being pronounced silent (for example the “c” 
in “sanctus”). “M” and “n” are often given a nasal 
sound, as for instance in “Seraphim”. The letter 
“u” is generally pronounced “ue” (“confite-muer”, 
i. e. again as in the French word rue). The con-
sonant “i” or “j” (as in “majestatis”) and “g” be-
fore bright vowels (“angeli”) are pronounced in 
the same way as in the French word “je”. “C” be-
comes “ç” before bright vowels (“benedicimus”). 
The pronunciation of the letters c, g, t and s ac-
tually varies, depending on the context. Further 
information on matters of detail may be found in 
the Petite�Méthode written by Patricia Ranum for 
singers of baroque music, which is listed in the 
bibliography. 

Stylistic Aspects�
Charpentier’s works manifest a synthesis of the 
Italian and French style of his time. The French 
music is characterised by mellowness, agogic sup-
pleness and by a latent contradictoriness of its 
signs, which allows the performer certain leeway 
for his or her own interpretation. Michel Monté-
clair postulated as early as 1736 that Italian music 
formed the science, while French music shaped 
the taste. He went on to say that in order to in-
terpret French music it did not suffice “to be well 
familiar with the music and to have a voice, but in 
addition taste, soul, vocal flexibility and powers 
of discernment are called for, without which it is 
not possible to lend the text the expressiveness 
and variety of character it requires.” (Montéclair, 
1736,�21972, p.�77)�

I should like to thank my colleagues, Madame 
Fannie Vernaz and Monsieur Pascal Duc of the 
group Les Arts Florissants and Monsieur Jean Saint-
Arroman for discussions and advice, as well as 
Herr Christoph Heimbucher of Bärenreiter-Verlag, 
Kassel, for his valuable assistance in preparing 
this edition. 

Helga Schauerte-Maubouet 
(translated by Steve Taylor)�
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English translation 
after Jacques Bénigne Bossuet 

[1]� We praise thee, O God, we acknowledge thee to 
be the Lord. 

[2]� All the earth doth worship thee, the Father ever-
lasting. 

[3]� To thee all Angels cry aloud, the Heavens, 
and all the Powers therein. 

[4]� To thee Cherubim and Seraphim continually 
do cry: 

[5]� Holy, holy, holy: Lord God of Sabaoth�
[6]� Heaven and earth are full of the Majesty of 

thy Glory 
[7]� The glorious company of the Apostles,�
[8]� The goodly fellowship of the Prophets,�
[9]� The noble army of Martyrs praise thee.�
[10]�The holy Church throughout all the world 

doth acknowledge thee, 
[11]� The Father of an infinite Majesty,�
[12]�Thy true and only Son, worthy of honour,�
[13]�Also the Holy Spirit, the comforter.�
[14]�Thou art the King of Glory, O Christ,�
[15]�Thou art the everlasting Son of the Father.�
[16]�When thou tookest upon thee to deliver man, 

thou didst not abhor the Virgin’s womb. 
[17]�Overcoming the sharpness of death, thou didst 

open the Kingdom of Heaven to all believers. 
[18]�Thou sittest at the right hand of God, in the 

Glory of the Father. 
[19]�We believe that thou shalt come to be our Judge.�
[20]�We beseech thee, therefore, help thy servants, 

whom thou hast redeemed with thy precious 
blood. 

[21]�Make them to be numbered with thy Saints, in 
glory everlasting. 

[22]�O Lord, save thy people and bless thine heritage.�
[23]�Govern them and lift them up for ever.�
[24]�Day by day we magnify thee,�
[25]�And we worship thy Name ever world without 

end. 
[26]�Vouchsafe, O Lord, to keep us this day without sin.�
[27]�Have mercy upon us, O Lord, have mercy upon us.�
[28]�Let thy mercy, O Lord, lighten upon us, as our 

trust is in thee. 
[29]�In thee, O Lord, have I trusted, let me never be 

confounded. 

Deutsche Übersetzung 
nach Jacques Bénigne Bossuet 

[1]� Dich Gott, loben wir und erkennen Dich an als 
Herr und Meister, 

[2]� Dich, den ewigen Vater betet an der ganze Erd-
kreis. 

[3]� Alle Engel, die Himmel und alle Kräfte,�
[4]� Die Cherubim und Seraphim singen unaufhör-

lich dir: 
[5]� Heilig,�heilig,�heilig�Gott,�Herr�der�Herrschaaren�
[6]� Himmel und Erde sind voll des Ruhmes deiner 

Herrlichkeit. 
[7]� Dich preist der Apostel glorreicher Chor,�
[8]� Dich�lobt�der�Propheten�lobwürdige�Zahl,�
[9]� Dich lobt der Märtyrer strahlendes Heer.�
[10]�Überall auf Erden bekennt die heilige Kirche Dich,�
[11]� Den Vater der unermesslichen Herrlichkeit,�
[12]�Deinen anbetungswürdigen, wahren und einzi-

gen Sohn, 
[13]�Und den Tröster, den Heiligen Geist.�
[14]�Christus, König der Herrlichkeit,�
[15]�Du bist des Vaters ewiger Sohn,�
[16]�Du hast, die Menschen zu erlösen, nicht ver-

schmäht der Jungfrau Schoß. 
[17]�Du hast den Stachel des Todes überwunden und 

denen, die glauben, das Himmelreich geöffnet. 
[18]�Du sitzest zur Rechten Gottes, in des Vaters 

Herrlichkeit 
[19]�Wir glauben, dass Du als Richter kommen wirst.�
[20]�Also flehen wir Dich an: Steh Deinen Dienern bei, 

die Du so teuer erworben hast mit Deinem Blut. 
[21]�Lass in der ewigen Herrlichkeit uns Deinen 

Heiligen beigezählt werden. 
[22]�Errette Dein Volk, Herr, und segne Dein Erbteil. 
[23]�Führe und erhebe sie bis in ewige Zeiten.�
[24]�Alle Tage preisen wir Dich,�
[25]�Und rühmen Deinen Namen ewiglich, von Ge-

schlecht zu Geschlecht. 
[26]�Bewahre uns gnädig, Herr, an diesem Tag vor 

Sünde. 
[27]�Erbarm Dich unser, Herr, erbarm Dich unser.�
[28]�Lass Deine Barmherzigkeit, Herr, über uns wal-

ten, so wie wir es von Dir erhofft haben. 
[29]�Auf Dich, Herr, setze ich meine ganze Hoffnung; 

ich werde nicht zu Schande werden in Ewigkeit. 
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77 

83 

89 

De um lau da mus, te De um, te De um lau da mus, 

te Do mi num, te De um, te Do mi num con fi te mur, 

te Do mi num, te De um, te Do mi num, te Do mi num con fi 

te mur, te Do mi num, te Do mi num con fi te mur. 

Suivez après une 
petite pause 

94 
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100 Tous 

Dessus 

Te 
Tous 

ae ter num Pa trem o mnis ter ra 

Hautes-contre 

Te 
Tous 

ae ter num Pa trem o mnis ter ra 

Tailles 

8 Te 
Tous 

ae ter num Pa trem o mnis ter ra 

Basses 

Te ae ter num Pa trem o mnis ter ra 

106 

ve ne ra tur. 

ve ne ra tur. 

8 ve ne ra tur. 

ve ne ra tur. 

111 Dessus 

Hautes-contres 
Ti bi o mnes An ge li, ti bi 

Tailles Ti bi o mnes An ge li, ti bi 

8 Ti bi o mnes An ge li, ti bi 
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117 

Cae li, ti bi Cae li et u ni ver sae Po tes ta tes. 

Cae li, ti bi Cae li et u ni ver sae Po tes ta tes. 

8 Cae li, ti bi Cae li et u ni ver sae Po tes ta tes. 

124 

8 

Dessus 1 

Ti bi Che 
Dessus 2 

Haute-contre 1 

Ti bi Che 
Taille 1 

Ti bi Che 

ru 

ru 

ru 

bim 

bim 

bim 

et 

et 

et 

Se 

Se 

Se 

ra 

ra 

ra 

phim, 

phim, 

phim, 

ti 

ti 

ti 

bi 

bi 

bi 

Che 

Che 

Che 

ru 

ru 

ru 

bim 

bim 

bim 

et 

et 

et 

Se 

Se 

Se 

ra 

ra 

ra 

129 

phim in ces sa bi li vo ce pro cla mant, Sanc tus, 

8 

phim 

phim 

in 

in 

in 

ces 

ces 

ces 

sa 

sa 

sa 

bi li vo 

bi li vo 

bi li vo 

ce 

ce 

ce 

pro cla mant, Sanc 

pro cla mant, Sanc 

pro cla mant, Sanc 

tus, 

tus, 

tus, 
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152 

8 

Do mi nus De us, Sanc tus, Sanc tus, Do mi nus De us Sa ba oth, 

Do mi nus De us, Sanc tus, Sanc tus, Do mi nus De us Sa ba oth, 

Do mi nus De us, Sanc tus, Sanc tus, Do mi nus De us Sa ba oth, 

Do mi nus De us, Do mi nus De us Sa ba oth, 

159 

Do mi nus De us, Do mi nus De us Sa ba oth, Do mi nus De us Sa ba 

Do mi nus De us, Do mi nus De us Sa ba oth, Do mi nus De us Sa ba 

Do mi nus De us, Do mi nus De us Sa ba oth, Do mi nus De us Sa ba 

8 Do mi nus De us, Do mi nus De us, Do mi nus De us Sa ba 

165 

oth. 

oth. 

oth. 

8 oth. 
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171 

177 

182 

8 

Dessus 

Hautes-contre 

Tailles 

Basses 

Tous 

Ple 
Tous 

Ple 
Tous 

Ple 
Tous 

Ple 

ni sunt cae 

ni sunt cae 

ni sunt cae 

ni sunt cae 

li 

li 

li 

li 

et 

et 

et 

et 

ter 

ter 

ter 

ter 

ra, 

ra, 

ra, 

ra, 

190 

8 
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196 

ple ni sunt cae li et ter ra ma jes ta tis, 

ple ni sunt cae li et ter ra ma jes ta tis, 

8 ple ni sunt cae li et ter ra ma jes ta tis, 

ple ni sunt cae li et ter ra ma jes ta tis, 

203 

ma jes ta tis glo ri ae tu ae, ma jes ta tis,ma jes 

ma jes ta tis glo ri ae tu ae, ma jes ta 

8 ma jes ta tis glo ri ae tu ae, ma jes ta tis, ma jes 

ma jes ta tis glo ri ae tu ae, ma jes ta tis, 

210 

ta tis glo ri ae tu ae. 

tis glo ri ae tu ae. 

8 ta tis glo ri ae tu ae. 

glo ri ae tu ae. 
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232 

8 

lau dat, lau dat, lau 

[ ] 
lau dat, lau 

lau dat, lau 

lau dat, lau 

236 Dessus 

dat ex er ci tus. Haute-contre 2 Te 

dat, lau dat ex er ci tus. Te Mar ty rum can di da tus, te 
Taille 2 

8 dat ex er ci tus. Te Mar ty rum can di 

dat ex er ci tus. 

241 

Mar ty rum can di da tus lau dat ex er ci 

Mar ty rum can di da tus lau dat ex er ci 

8 da tus lau dat ex er ci 
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246 

8 

Tous 

tus, Tous te Mar ty rum, te Mar ty rum can di 

tus, Tous te Mar ty rum, te Mar ty rum can di 

tus, te Mar ty rum, te Mar ty rum can diTous 

te Mar ty rum, te Mar ty rum can di 

251 

da tus lau dat, lau dat, lau 

[ ] 
da tus lau dat, lau 

8 da tus lau 

da tus lau 

255 

dat ex er ci tus. 

dat, lau dat ex er ci tus. 

8 dat, lau dat ex er ci tus. 

dat, lau dat ex er ci tus. 

Bärenreiter

Leseprobe

Sample page



15 

BA 7593 - 90

8 

259 

Haute-contre 2 

Taille 2 

8 Te per or bem ter ra rum sanc ta con fi te tur Ec cle si 

Basse 2 

263 

a, Pa trem im men sae ma jes ta tis, Pa trem im men sae ma jes ta 

268 Haute-contre 2 

Te per or bem ter ra rum sanc ta con fi te tur Ec cle si 

8 tis, 
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287 

Sanc tum quo que Pa 

8 Sanc tum quo que Pa 

quo que Pa ra cli tum Spi ri tum, Sanc tum quo que Pa 

292 

ra cli tum Spi ri tum. Tu Rex glo 

8 ra cli tum Spi ri tum. Tu Rex glo ri ae, 

ra cli tum Spi ri tum. 

297 

ri ae, Chri ste. 

8 glo ri ae, Chri ste. 

Tu Pa tris, tu Pa tris sem pi ter nus es Fi li 
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303 

Tu ad li be ran dum sus cep tu rus ho mi nem, 

8 Tu ad li be ran dum sus cep tu rus ho mi nem, 

us. Tu ad li be ran dum sus cep tu rus ho mi nem, 

308 

tu ad li be ran dum sus cep tu rus ho mi nem, non 

8 tu ad li be ran dum sus cep tu rus ho mi nem, non hor ru 

tu ad li be ran dum sus cep tu rus ho mi nem, non, 

314 

hor ru is ti Vir gi nis u te rum non, 

8 is ti Vir gi nis u te rum, non hor ru is ti, non 

non hor ru is ti, non hor ru is ti Vir gi nis u te rum, 
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319 

8 

non hor ru is ti, non hor ru is ti Vir gi nis u te 

hor ru is ti, non, non, non hor ru is ti Vir 

non, non, non hor ru is ti Vir gi nis u te rum, non 

325 

rum, non ho ru is ti Vir gi nis u te rum, non hor ru 

8 gi nis u te rum, non hor ru is ti, non hor ru is ti Vir 

hor ru is ti, non hor ru is ti Vir gi nis u te rum, non 

330 

is ti, non hor ru is ti Vir gi nis u te rum. 

8 gi nis u te rum, non, non hor ru is ti Vir gi nis u te rum. 

hor ru is ti, non, non hor ru is ti Vir gi nis u te rum. 

Passez sans 
interruption 

à la suite 
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356 

den ti bus re gna cae lo rum, a pe ru is ti cre den ti bus, 

den ti bus re gna cae lo rum, a pe ru is ti cre den ti bus, 

8 den ti bus re gna cae lo rum, a pe ru is ti cre den ti bus, 

den ti bus re gna cae lo rum, a pe ru is ti cre den ti bus, 

363 

a pe ru is ti cre den ti bus re gna cae lo rum. 

a pe ru is ti cre den ti bus re gna cae lo rum. 

8 a pe ru is ti cre den ti bus re gna cae lo rum. 

a pe ru is ti cre den ti bus re gna cae lo rum. 

369 

Tu ad dex te ram De i se des, 

Tu ad dex te ram De i se des, in 

8 Tu ad dex te ram De i se des, 

Tu ad dex te ram De i se des, 
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377 

8 

384 

388 

in glo ri a Pa tris. 

glo ri a Pa tris. 

in glo ri a Pa tris. 

in glo ri a Pa tris. 

Basse 1 

Ju dex cre de ris es se ven tu rus, 

395 
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399 

410 

416 

ju dex cre de ris es se ven tu rus. 

405 

Dessus 1 

Te er go quae su mus, fa mu lis tu is sub ve ni, 

fa mu lis tu is sub ve ni, 

quos pre ti o so san gui ne re de mi sti, 

te er go quae su mus, te er go 

422 
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8 

447 Tous 

Dessus 

Ae ter na 
Tous 

fac cum sanc tis tu is in glo ri a nu me ra ri. 

Hautes-contre 

Ae ter na 

Tous 

fac cum sanc tis tu is in glo ri a nu me ra ri. 

Tailles 

8 Ae ter na 

Tous 

fac cum sanc tis tu is in glo ri a nu me ra ri. 

Basses 

Ae ter na fac cum sanc tis tu is in glo ri a nu me ra ri. 

453 

458 

Sal vum fac po pu lum tu um Do mi ne, et be ne dic, et be ne dic he 

Sal vum fac po pu lum tu um Do mi ne, et be ne dic, et be ne dic he 

Sal vum fac po pu lum tu um Do mi ne, et be ne dic, et be ne dic he 

Sal vum fac po pu lum tu um Do mi ne, et be ne dic, et be ne dic he 
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464 

8 

re di ta ti tu ae, Haute-contre 1 

re di ta ti tu ae, et be ne dic, be ne dic he re diTaille 1 

re di ta ti tu ae, et be ne dic, et be ne dic he re di 
Basse 1 

re di ta ti tu ae, et be ne dic he re di ta ti, he re di 

469 

ta ti tu ae. 

8 ta ti tu ae. 

ta ti tu ae. 

474 Tous 

Tous 
Et re ge e os, et re ge e os, 

Tous Et re ge e os, et re ge e os, 

8 
Tous Et re ge e os, et re ge e os, et ex 

Et re ge e os, et re ge e os, 
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479 

et ex tol le il los, et ex tol le il los us que in 

et ex tol le il los, et ex tol le il los us que in ae 

8 tol le il los, et ex tol le il los, et ex tol le il los us que 

et ex tol le il los, et ex tol le il los us que 

484 

ae ter num. Per sin gu los 

ter num. Per sin gu los 

8 in ae ter num. Per sin gu los 

in ae ter num. Per sin gu los 

489 

di es, per sin gu los di es, be ne di ci mus te, 

di es, per sin gu los di es, be ne di ci mus te, 

8 di es, per sin gu los di es, be ne di ci mus te, 

di es, per sin gu los di es, be ne di ci mus te, 
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516 

8 

sae cu lum sae cu li, et lau da mus, et lau 

sae cu lum sae cu li, et lau da mus, et lau 

sae cu lum sae cu li, et lau da mus, et lau 

sae cu lum sae cu li, et lau da mus, et lau 

523 

da mus, et lau da mus no men tu um in sae cu lum, 

da mus, et lau da mus no men tu um in sae cu lum, 

8 da mus, et lau da mus no men tu um in sae cu lum, 

da mus, et lau da mus no men tu um in sae cu lum, 

530 Dessus 2 

et in sae cu lum, et 
Haute-contre 2 

in sae cu lum, et in sae cu lum, et in sae cu lum sae cu li, 

Taille 2 et in sae cu lum, et in sae cu lum, et in sae cu lum sae cu li, 

8 
Basse 2 et in sae cu lum, et in sae cu lum, et in sae cu lum sae cu li, 

et in sae cu lum, et in sae cu lum, et in sae cu lum, in sae cu lum sae cu li, 
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539 Tous 

Tous 

et in sae cu lum sae cu li. 

Tous 

et in sae cu lum,in sae cu lum sae cu li. 

8 et 

Tous 

in sae cu lum sae cu li. 

et in sae cu lum sae cu li. 

Suivez après un 
grand silence 

545 Dessus 1 
Dessus 1 
Dessus 2 

Basse 1 
Di gna re, di gna re Do mi ne di e is to si ne pec 

Basse 1 
Basse 2 

Di gna re,di gna re Do mi ne di e is to si ne pec ca to, si ne pec 

549 

ca to nos cus to di re, si ne pec ca to nos cus to di re. 

ca to nos cus to di re, si ne pec ca to, si ne pec ca to nos cus to di re. 
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554 Dessus 2 

Mi se re re nos tri 
Basse 2 

Mi se re re nos tri Do mi ne, mi se 

559 

Do mi ne, mi se re re, mi se re re nos tri, mi se re re, mi se re re, mi se re re nos tri 

re re, mi se re re nos tri, mi se re re, mi se re re, mi se re re nos tri Do mi ne, mi se re re nos tri 

563 

Do mi ne, mi se re re, mi se re re nos tri. 

Do mi ne, mi se re re nos tri. 

567 
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592 

605 

nos, quem ad mo dum spe ra vi mus in te, 

, quem ad mo dum spe ra vi mus in te, 

nos, quem ad mo dum spe ra vi mus in te, 

598 

quem ad mo dum, quem ad mo dumspe ra vi mus in te, 

quem ad mo dum, quem ad mo dum spe ra vi mus in te, in te, in 

quem ad mo dum spe ra vi mus in te, in te, quem ad mo dum spe ra vi 

in te spe ra vi mus,quem ad mo dumspe ra vi mus in te, quem ad mo dum spe ra vi mus in te. 

te, in te spe ra vi mus in te,quem ad mo dum spe ra vi mus in te. 

mus, in te spe ra vi mus in te,quem ad mo dum spe ra vi mus in te. 

Suivez après 
un peu de silence 

au dernier couplet 
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613 

618 

624 

629 
Dessus Tous 

Hautes-contre Tous 

In te, Do mi ne, spe 

In 

Tailles 

te, Do mi ne, spe ra vi, 

Tous 

non con fun dar, non con fun dar in ae 

8 

Basses 

In te, Do mi ne, spe ra vi, non con fun 
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635 

ra vi, non con fun dar in ae ter num, non con fun dar, in te, 

ter num, in te, Do mi ne, spe ra vi, non con fun dar in ae ter num, non con 

8 dar, non con fun dar, non con fun dar in ae ter 
Tous 

In te, Do mi ne, spe ra vi, non 

640 

Do mi ne, spe ra vi non con fun dar, in te, Do mi ne, spe ra vi, non con 

fun dar in ae ter num, in te, Do mi ne, spe ra vi, non con fun dar, non con 

8 num, in ae ter num, in ae ter num, non con fun dar, non con 

con fun dar in ae ter num, in ae ter num, non, 

646 

fun dar in ae ter num, non con fun dar in ae ter num,non con 

fun dar in ae ter num, in ae ter num, non con fun dar, non, 

8 fun dar in ae ter num, non con fun dar in ae ter num, 

non con fun dar, non con fun dar in ae te 
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668 

ra vi, non con fun dar in ae ter num, 

ra vi, non con fun dar in ae ter num, in ae ter num, 

8 dar in ae ter num, non con fun dar in ae ter num, 

ter num, non con fun dar in ae ter num, 

674 

Haute-contre 1 

in te, Do mi ne,spe 

8 
Basse 2 

in te, Do mi ne, spe ra vi non con fun 

680 

8 

ra vi 
Taille 1 

non 

in te, 

con fun 

Do mi ne, spe 

dar 

ra vi 

in ae 

non 

ter 

con fun 

num, 

dar 

non, 

in ae 

non con fun 

ter 

dar in ae ter num, in ae ter num, non con fun 

Bärenreiter

Leseprobe

Sample page



38 

BA 7593 - 90

686 Tous 

non con 
Tous 

fun dar in ae ter num, in ae ter num, non con fun dar, non con fun dar in ae 

dar, non con fun dar 
Tous 

in ae ter num, in ae ter num non con fun dar in ae ter num, 

8 num non con fun dar in ae ter 
Tous 

dar, non con fun dar, non con fun dar, 

692 

ter num, non con fun dar in ae ter num, in ae ter num, 

non, non con fun dar in ae ter num, non con fun dar in ae 

8 num, non, non con fun dar in ae ter num, in ae ter num, non con fun dar 

non, non con fun dar in ae ter num, non con fun dar in ae ter num, non con fun dar, non con 

698 

non con fun dar in ae ter num, non con fun dar, non con fun dar in ae 

ter num, in ae ter num, in ae ter num, non con fun dar, non con fun dar in ae 

8 in ae ter num, in ae ter num, non con fun dar, non con fun dar in ae 

fun dar in ae ter num, in ae ter num, in ae 
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704 

ter num, non con fun dar in ae ter num, in ae ter 

ter num, non, non con fun dar in ae ter num, non con fun dar, 

8 ter num, non con fun dar in ae ter num, non con fun dar, 

ter num, non con fun dar in ae ter num, non con fun dar, 

710 

num, in ae ter num,non con fun dar, non con 

non con fun dar in ae ter num,non con fun dar, non con 

8 non con fun dar in ae ter num,non con fun dar, non con 

non con fun dar in ae ter 

715 

fun dar in ae ter num, non con fun dar in ae ter num. 

fun dar in ae ter num, non, non con fun dar in ae ter num. 

8 fun dar in ae ter num, non con fun dar in ae ter num. 

num, in ae ter num, non con fun dar in ae ter num. 
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