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Vorwort

Musikforschern und Interpreten ist es zu verdanken, dass
Marc-Antoine Charpentier im 20. Jahrhundert endlich aus
dem Schatten anderer franzdsischer Barockkomponisten he-
raustreten und einen Platz in deren erster Reihe einnehmen
konnte,' ist er diesen doch beziiglich des Umfangs seines
Schaffens (tiberliefert sind tiber 550 Werke) und vor allem
hinsichtlich dessen musikalischer Qualitdt zumindest ebenbiir-
tig. Nicht nur Musikkennern ist Charpentier heute durch sein
Te Deum H 146? (dessen Beginn zur Erkennungsmelodie von
Eurovisionssendungen wurde) bekannt geworden; die Messe
de Minuit H 9, die kleinen oratorischen Formen wie Histoires
sacrées, Cantica und Dialogi sowie zahlreiche weitere Werke
erfreuen sich im Hinblick auf Auffiihrungen und Einspielungen
zunehmender Beliebtheit.

Obwohl Charpentier Beitrdge zu allen damals gdngigen
Gattungen geleistet hat, stehen die geistlichen Kompositionen
im Mittelpunkt seines Schaffens, was sich aus seiner
Lebensgeschichte erklart. Nach einem dreijdhrigen Studium
bei Giacomo Carissimi in Rom kehrte Charpentier Ende
der 1660er Jahre nach Paris zurlick und lebte bis 1687 im
Hotel (Stadtpalast) der wohlhabenden und sehr religitsen
Kunstliebhaberin Marie de Lorraine (genannt Mademoiselle
de Guise), wo er als Komponist und Sanger (Haute-contre)
maRgeblich zum dortigen reichen Musikleben beitrug. Noch
vor ihrem Tode 1688 vermittelte seine Gonnerin ihn den
Jesuiten als Kapellmeister, zuerst an der Kirche des Collége
Louis-le-Grand, dann an Saint-Louis (heute: Saint Paul — Saint
Louis). 1698 trat Charpentier als Kapellmeister an der Sainte-
Chapelle seine letzte und im Ansehen héchste Stellung an, in
der kirchenmusikalischen Hierarchie Frankreichs nur noch von
der Chapelle royale Ubertroffen, die fir die Kirchenmusik des
Konigs verantwortlich war.

Charpentier wurde von Ludwig XIV. sehr geschétzt und
stand auch verschiedentlich mit der koéniglichen Familie in
Verbindung. Gleichwohl erhielt er nie eine Anstellung am
Konigshof, woflr neben unglicklichen Zufallen (an einer
Ausschreibung der Leitungspositionen der Chapelle royale
1683 konnte er aus Krankheitsgriinden nicht teilnehmen) si-
cherlich Erwédgungen der Machtsicherung Ludwigs XIV. bei-
trugen: Charpentier hatte bei Carissimi die italienische Musik
schatzen gelernt, was dazu flhrte, dass alle seine Werke mehr
oder weniger stark vom italienischen Stil beeinflusst sind. Auch
Ludwig XIV. war in seiner Jugend unter dem Einfluss Kardinal
Mazarins vorwiegend von italienischer Musik gepragt wor-
den, hatte aber auch den Anti-ltalianismus des Adels und
der Pariser Bevolkerung erfahren. Spatestens mit dem Tode
Mazarins begann auch am Hofe der unaufhaltsame Aufstieg
eines eigenen franzosischen Musikstils, der vor allem mit dem
Namen von Jean-Baptiste Lully (als Giovanni Battista Lulli 1632
in Florenz geboren!) verbunden wird.* So konnte Charpentier
auch erst nach dessen Tod 1687 Uberhaupt mit Chancen fur

" Grundlegend zu Charpentier: Catherine Cessac, Marc-Antoine Char-
pentier, Paris: Librairie Arthéme Fayard, 1988, 22004 (éditon revue
et augmentée); alle weiteren Verweise auf dieses Werk beziehen
sich auf die 2. Auflage. Einen hervorragenden Uberblick vermittelt:
H. W. Hitchcock, Marc-Antoine Charpentier, Oxford, New York: Oxford
University Press, 1990.

2 H" steht fur Zéhlung nach dem Werkverzeichnis: H. W. Hitchcock,
LES CEUVRES DE / THE WORKS OF MARC-ANTOINE CHARPENTIER.
Catalogue raisonné, Paris: A et J. Picard, 1982.

3 Unter den zahlreichen CDs sei hier erwdhnt: Marc-Antoine Charpentier,
Noél. Weihnachtskantaten/Christmas cantatas, Solistenensemble Stimm-
kunst, Ensemble 94, Leitung: Kay Johannsen (Carus 83.196).

4 Cessac, Marc-Antoine Charpentier, op. cit., S. 52-54, 118.
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die Auffihrung seiner Tragédie lyrique, der damaligen repré-
sentativsten Opernform, rechnen; gleichwohl verdusterte der
lange Schatten Lullys den Erfolg der 1693 uraufgefiihrten
Meédée,’ die deswegen auch Charpentiers einziger Beitrag zu
dieser Gattung blieb.

Charpentier komponierte insgesamt zwoélf Messen, mit de-
nen er eine franzosische Tradition der aus Italien stammen-
den Gattung der konzertierenden Messe begriindete, der
Vertonung des Messordinariums unter Mitwirkung selbststan-
dig gefuhrter Instrumente. Die Messe de Minuit entstand um
1694 fur die Pariser Jesuitenkirche Saint-Louis.® Bemerkenswert
an dieser Messe ist die kompositorische Verarbeitung von
zehn franzosischen Noéls (Weihnachtsliedern).” In der
Liturgie wird die Geburt Christi mit drei Messen begangen:
der ersten in der Nacht (24./25.12.), der zweiten in der
Morgenfriihe (des 25.12.) und der dritten am Tage selbst.
Eine besondere Aura umgibt ob der mitternachtlichen Stunde
die erste dieser Messen, und so verleiht Charpentier der in
Frankreich lang gelibten Praxis der Einbeziehung von volks-
tumlichen Weihnachtsliedern in die weihnachtliche Liturgie
gerade mit ihrer kompositorischen Beriicksichtigung in seiner
Mitternachtsmesse einen besonderen Ausdruck. Zwar hatte
das Konzil von Trient derartige Ubernahmen von weltlichen
Melodien in Messen prinzipiell untersagt, aber bereits lange
eingefuhrte Brauche wurden toleriert.®

An Weihnachten (Noél) steht in Frankreich die Freude Uber
die Geburt Christi im Vordergrund. Mit ,,Noél" werden in
Frankreich auch die Weihnachtslieder bezeichnet. Diese be-
sitzen dort eine weit zuriickreichende Tradition, die im Laufe
der Jahrhunderte immer auch aktuelle Entwicklungen auf-
nahm, sodass eine Vielfalt von Ausdrucksformen tberlie-
fert ist. Gemein ist diesen, dass es sich um Strophenformen
handelt, die zu populdren Melodien gesungen werden;®
Paraphrasen weltlicher Chansons mit gesellschaftskritischen
Aspekten sind dabei durchaus méglich, eine untergeordnete
Rolle spielt das Sentimentale. Erste gedruckte Anthologien
(,,Bibles des Noéls") entstanden im 16. Jahrhundert, un-
zdhlige weitere folgten. Weihnachtslieder konnten auch
in Form von Orgelbearbeitungen und Bearbeitungen fir
Instrumentalensembles in der Weihnachtsliturgie auftreten,
da Eigenheiten auch der franzosischen Messtradition es er-
maoglichten, dass einzelne Abschnitte allein von der Orgel
oder einer instrumentalen ,Symphonie” Gbernommen wer-
den konnen, wobei die liturgische Vollstandigkeit durch das
Rezitieren des Textes durch den Zelebranten gewéhrleistet

)

Hitchcock, Marc-Antoine Charpentier, op. cit., S. 4.

Zur Datierung siehe: Hitchcock, LES CEUVRES, op. cit., S. 91f.; Catherine

Cessac, ,Les Messes de Noél de Charpentier, Minoret et Brossard: une

inspiration commune” (1999), in: Marc-Antoine Charpentier. Un musicien

retrouvé, Textes réunis par Catherine Cessac, Sprimont: Pierre Mardaga,

2005, S. 365-376; diess., Marc-Antoine Charpentier, op. cit., S. 558.

7 Die 1. Strophen der verwendeten Noéls werden auf S. 73-77 in Franzdsisch
sowie in deutscher und englischer Ubersetzung samt zugehériger Melodien
wiedergegeben. Dabei wurde deren originale Schreibweise ohne Nachweis
modernisiert. Modernisiert wurde ebenfalls die Schreibweise der in den
Noten wiedergegebenen Textincipits; ihre originale Schreibweise wird aber
im Kritischen Bericht nachgewiesen.

8 Denise Launay, La Musique Religieuse en France du Concile de Trente a

1804, Paris: Editions Klincksieck, 1993, S. 323.

Frank Dobbins, Artikel ,Noél“, in: The New Grove Dictionary of Music

and Musicians, second edition, London 2001, Bd. 18, S. 13-15, hier

S. 13. Sébastian de Brossard gibt in seinem Dictionnaire de Musique, Paris:

Christophe Ballard, 21703, S. 283, die folgende Definition: ,, Man bezeichnet

so gemeinhin auf Franzosisch gewisse Lieder zur Ehre der Geburt Christi,

die auf Vaudevilles oder auf Airs communs gesungen werden und die jeder
kennt."

0 Cessac, ,Les Messes de Noél de Charpentier, Minoret et Brossard : une

inspiration commune®, op. cit., S. 365. Zur Ersetzung von Messteilen bei

Charpentier durch Orgel- oder Instrumentalsdtze s. diess., Marc-Antoine

o
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wird. Fir den weihnachtlichen Gebrauch hat Charpentier al-
lein neun Noéls pour les instruments (H 531 u. H 534) tber
Weihnachtslieder geschrieben, von denen sieben auch in der
Messe de Minuit Verwendung finden."

Bereits beim ersten Horen der Messe de Minuit fallt der be-
sondere Charakter der Musik auf, den die zehn verwende-
ten Noéls der Musik verleihen, sei es durch ihren frohlichen,
tanzartigen Gestus oder durch ihre altertimlich anmuten-
de modale Melodiegestalt, die sich in Uiberraschenden har-
monischen Wendungen niederschldagt. Hervorgehoben wird
diese Wirkung dadurch, dass die Liedvorlagen zum einen gan-
ze Satze wie das Kyrie |, Christe, Kyrie 1, Sanctus und Agnus
Dei oder Satzteile von Gloria (5. Laudamus te; 8. Quoniam tu
solus sanctus) und Credo (11. Deum de Deo; 14. Crucifixus;
16. Et in Spiritum Sanctum) bestimmen, aber an anderen
Stellen vollstdndig auf eine Verwendung von Liedern verzich-
tet wird.

Auch der Umgang mit den Liedvorlagen ist von Vielfalt und
Abwechslung, den wichtigsten dsthetischen Grundiber-
zeugungen des Komponisten,'? geprdagt, wie an einigen
Beispielen gezeigt werden soll. Allein schon das Premier Kyrie
mit seiner fréhlich-markanten und einpragsamen Liedvorlage
zeigt eine Bandbreite von Verfahrensweisen im Umgang
mit den Weihnachtsliedern. Diese reichen von einer reinen
Darstellung mit Wiederholung des ersten Liedteils (T. 1-9)
Uber eine Abhebung des zweiten Liedteils ab T. 9 durch eine
andere Instrumentation samt einer kleinen imitatorischen
Arbeit mit dem Anfangsmotiv bis zu einer erneut durch die
Instrumentation unterschiedenen Wiederholung des gesam-
ten zweiten Melodieteils mit kleiner melodischen Variante und
der Hinzufligung einer , petite reprise” (kleinen Reprise) der
letzten vier Takte. Bereits im Second Kyrie (T. 29-51) weicht
Charpentier von einer kompletten Durchfithrung des Liedes
zugunsten der motivischen Verarbeitung von Liedteilen ab.
Das Troisieme Kyrie (und entsprechend auch das Sixieme Kyrie)
notiert Charpentier nicht aus, sondern formuliert lediglich ,,icy
lorgue joue le mesme noél” (hier spielt die Orgel dasselbe
Weihnachtslied); die vorliegende Neuausgabe fligt an beiden
Stellen Orgelbearbeitungen (der T. 1-29 bzw. 104-129) von
Paul Horn ein.

Im Kyrie, Sanctus und Agnus Dei wechseln sich gleichberech-
tigt rein instrumentale und vokale Abschnitte ab. Charpentier
greift hier die bereits (ibliche Praxis des Alternatimvortrags
von Messen auf, bei dem sich vokale Teile mit Orgelversetten
abwechseln, Ubertragt aber einige der Orgelpartien einem
Instrumentalensemble, so wie er dies erstmals Gberhaupt (und

Charpentier, op. cit., S. 371. Als Offertorium der Messe de Minuit schlagt
Charpentier vor: , al offertoire Les vio[lolns joueront Laissez paitre vos be-
stes” (Zum Offertorium spielen die Instrumente ,Laissez paitre vos bétes'
[Lasst weiden eure Tiere]). In seinen Noéls pour les instruments H 531 ist
unter der Bezeichnung ,Autre Noél" eine Instrumentalbearbeitung dieses
Liedes enthalten.

" H531: ,Vous qui désirez sans fin"; H 534: ,,Ou s'en vont ces gais bergers";
.Joseph est bien marié”; , Or nous dites Marie"; ,A la venue de Noél";
+Une jeune pucelle”; ,Les bourgeois de Chatres".

2 Von Charpentier sind drei musiktheoretische Schriften tberliefert. In
den 1692/93 fir den Kompositionsunterricht des Herzog von Chartres,
des Neffen von Ludwig XIV. und kinftigen Regenten Frankreichs, ent-
standenen ,Reégles de composition” steht unter der Rubrik , Définition
de la musique”: ,Die Musik ist eine harmonische Mischung aus hohen,
mittleren und tiefen Tonen. [...] Einzig die Vielfalt macht gédnzlich ihre
Vollkommenheit aus, so wie die Einférmigkeit ganzlich ihre Mattigkeit und
Unannehmlichkeit macht.” Die kurze Abhandlung schlieRt mit einem Satz,
der Charpentier als Pragmatiker ausweist: ,Die Praxis lehrt mehr als alle
Regeln.” Zur Uberlieferung der theoretischen Schriften s. Cessac, Marc-
Antoine Charpentier, op. cit., S. 461f., die Zitate stehen auf S. 490 u. 495.

in Form einer reinen Instrumentalmesse ohne Singstimmen)
in seiner Messe pour plusieurs instruments au lieu des orgues
H 513 (Messe fiir mehrere Instrumente anstatt von Orgeln)
von ca. 1674 getan hatte. Charpentier gewinnt auf diese
Weise symmetrische Formbildungen, bei denen Chorsatze in
der Mitte von dreiteiligen Satzen stehen, und nutzt dartiber hi-
naus die Moglichkeit, in den instrumentalen Teilen die verwen-
deten Noéls kunstvoll zu prasentieren. Beim Agnus Dei notiert
Charpentier den dritten Durchgang nicht aus, sondern fordert
ihn lediglich in Form der Devise , Troisieme Agnus Reprenez
la Simphonie de devant lagnus dei* ([Als] Drittes Agnus das
Instrumentalstiick vor dem Agnus Dei wiederverwenden)
und schreibt in T. 24 Gber und unter die Instrumentalstimmen
»sans point la prémiere fois” (ohne Punktierung beim ers-
ten Mal) sowie beim Bc ,la noire pour la prémiere fois" (die
Viertelnote beim ersten Mal) als Vorschrift fir die zweimalige
Verwendung dieses Taktes (beim ersten Mal als Ubergang
zum Second Agnus Dei, beim zweiten Mal als Schlusstakt des
Werkes). Die sich daraus ergebenden Probleme werden im
Kritischen Bericht dargestellt.

Charpentier hat beinahe sein gesamtes Werk autograph
in Partiturform in minutiés von ihm fortlaufend num-
merierten Heften hinterlassen, die heute, gebunden in
28 Banden, unter dem Titel , Mélanges" in der Bibliothéque
nationale de France aufbewahrt werden. Die Messe de Minuit
istim Band XXV (Heft LXVI), fol. 62r-77r enthalten. Dieses ist
die einzige Quelle fir die vorliegende kritische Neuausgabe.
Ergdnzungen des Herausgebers sind in den Noten selbst durch
Kleinstich (Akzidentien) und kursive Type (Beischriften wie
bspw. , Tous") gekennzeichnet. Alle weiteren editorischen
Entscheidungen sowie der originale Partituraufbau und die
originalen Stimmenbezeichnungen werden im Kritischen
Bericht dargestellt.

Hinweise zur Auffiihrung

In Bezug auf die Auffihrungspraxis der Werke Charpentiers
konnen viele Fragen nicht abschlieBend gekldrt werden. Zum
einen besteht eine terminologische Unsicherheit in seiner
Verwendung von Instrumentenangaben (bspw. kann , vio-
lon*” neben Violinen auch die ganze Instrumentenfamilie der
Armgeigen (im Unterschied zu Gamben) oder gar das ganze
Orchester bedeuten; mit , flites” sind nur in Ausnahmefallen
eindeutig Blockfléten gemeint'), zum anderen setzte der
Komponist die Bedeutung von Vortragsangaben werkspe-
zifisch ein, so dass diese in einem anderen Werk eine ab-
weichende Bedeutung haben kénnen (so muss , violons avec
sourdines" nicht zwangslaufig , mit Dampfer"” bedeuten; da-
mit kann auch ,,in der Art von Dampfern” oder , piano" ge-
meint sein).’ Die Bedeutung aller vom Komponisten gemach-
ten (und verschwiegenen Angaben) ist also fiir jedes einzelne
Werk zu hinterfragen. In den folgenden Ausfiihrungen soll
versucht werden, das, was heute Uber die Auffiihrungspraxis
zu Charpentiers Zeit bekannt ist, fur die Messe de Minuit zu
konkretisieren, gleichwohl missen zahlreiche Fragen offen
bleiben.

'3 Jean Duron, ,L'orchestre de Marc-Antoine Charpentier”, in: Revue de
Musicologie 72 (1986), S. 23-65, zu ,violon" S. 34f., zu flGte" S. 45. Im
Gegensatz zu Hitchcock, Marc-Antoine Charpentier, op. cit., S. 18, FuB-
note 7, dass bei Charpentier die alleinige Angabe ,, flites” immer Blockflten
bedeuten wiirde, betont Duron, dass jeweils die Faktur der Stimme und de-
ren Ambitus daraufhin untersucht werden misse, welche Art von Floten
(Altblockfloten oder Traversfloten) verwendet werden konnen.

4 Shirley Thompson, , A mute question: Charpentier and the Sourdines*”, in:
Catherine Cessac (Hrsg.in), Marc-Antoine Charpentier. Un musicien retrou-
vé, Sprimont: Pierre Mardaga, 2005, S. 183-197, hier S. 187ff.
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Charpentier sieht fir die Messe de Minuit an Singstimmen
eigentlich 8 Solisten vor (jede der vier unterschiedlichen
Stimmlagen idealerweise in doppelter Besetzung), die im-
mer als kleines Ensemble eingesetzt werden, sowie einen
vierstimmigen gemischten Chor aus denselben Stimmlagen.
Diese sind: Dessus (Sopran), Hautes-contre (hoher Tenor der
franzosischen Barockmusik; der Ambitus a-h" entspricht dem
Alt), Tailles (Tenor) und Basses. Die groBe Anzahl an Solisten
ist aber Charpentiers Wunsch nach Vielfalt geschuldet, tat-
sdchlich notwendig sind 5 Solostimmen (2 Dessus, 1 Haute-
contre, 1 Taille, 1 Basse). Zu Charpentiers Zeiten waren jedoch
die Grenzen zwischen Chor (, grand checeur” = grofer Chor)
und Solistenensemble (,, petit chceur” = kleiner Chor) flieBend;
unter ,Chor" wurde nicht unbedingt ein groRes Ensemble
verstanden, sondern, je nach Auffiihrungsmoglichkeiten, auch
der Zusammenschluss aller vorhandenen Singstimmen, wobei
durchaus jede Lage nur einfach besetzt sein konnte." Obwohl
Charpentier den Ausdruck , petit chceur” in der Messe de
Minuit nicht explizit verwendet, bezeichnet der Herausgeber
mit diesem die haufig anzutreffenden Triobesetzungen, die
Uberwiegend in der von Charpentier geschétzten Besetzung
Haute-contre, Taille und Basse anzutreffen sind, wobei es si-
cher eine Rolle spielt, dass der Komponist selbst auch Sanger
war, und zwar Haute-contre.

Der Instrumentalsatz ist vierstimmig mit Basso-continuo kon-
zipiert und besteht aus einer Oberstimme (,, Dessus"” oder
~Dessus de violon"), besetzt mit 2 Violinen und 2 Fléten (die
Assoziation mit Hirteninstrumenten legt Blockfléten nahe,
aus Umfangsgriinden aber auch Traversfloten bzw. moder-
ne Querfloten)’, 2 Mittelstimmen — den Hautes-contre de
violon (Altviolen)' und den Tailles de violon (Tenorviolen in
der Stimmung F-c-g-d’) — sowie den Basses de violon (von
Charpentier als ,, Basses de checeur” oder ,Basses de chceur
violon" bezeichnet). Dabei handelt es sich um einen Ganzton
tiefer als das Violoncello gestimmte Streichinstrumente
(B,-F-c-g), die mit ihrem deutlich gréBeren Klangvolumen
das Bassregister betonen.' Sie bringen ein zusétzliches
Element der Abwechslung in den Satz, da sie in kleiner be-
setzten Abschnitten grundsatzlich schweigen, bei vollem
Instrumentalensemble die Basse-continue verdoppeln und
bei Chorpartien in der Regel colla parte mit dem Chorbass
verlaufen. Die Basse-continue sollte mindestens mit einer
Orgel sowie der Basse de viole (siebensaitige Bassgambe in
der Stimmung A -D-G-c-e-a)" besetzt sein, wobei die Basse
de viole durchaus auch akkordisch eingesetzt werden kann.

Charpentier notiert die Basses de violon tberwiegend sepa-
rat als tiefste Streicherstimme, fuhrt diese bei Platzmangel
gelegentlich aber auch gemeinsam mit der Basse-conti-

5 Cessac, Marc-Antoine Charpentier, op. cit., S. 253.

6 Herrn Prof. Dr. Peter Thalheimer danke ich fir seine Empfehlungen zur
Besetzung der Fl6tenstimmen und den Hinweis auf den Artikel von Andrew
Mayes ,Charpentier's Messe de Minuit pour Noél. Some observations on
the flute' parts” (The Recorder Magazine, vol. 25, no. 4, Winter 2005,
S. 121-124). Beide weisen darauf hin, dass das Problem in der vorliegenden
Messe bei der naheliegenden Besetzung der Flétenpartien mit Blockfloten
darin liegt, dass die Partien fiir die f'-Blockflote durchgehend sehr tief lie-
gen und die FI Il im Kyrie in T. 116f. mit e’ an zwei Stellen sogar zu tief
ist. Mayes empfiehlt u.a. explizit die Besetzung von FI | mit Altblock- und
von FI Il mit Tenorblockfléten oder von FI | mit Block- und von Fl II mit
Traversfloten.

7" Hinsichtlich ihres Umfanges kann diese Stimme auch mit einer (3.) Violine
besetzt werden; im Auffihrungsmaterial zur vorliegenden Ausgabe wird
diese Option zusétzlich angeboten.

'8 Duron, op. cit., S. 33.

' Instrumentenstimmungen nach Alfred Berner, Artikel , Viola", in: Die Musik
in Geschichte und Gegenwart, Bd. 13, Kassel 1966, Sp. 1671-1689, hier
Sp. 1681f.
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nue,?® wobei ein Pausieren der Stimme durch die Beischrift
.acclompagnement]. seul” (Begleitung alleine) und deren
Einsatz durch , Tous" (alle) angezeigt wird. In der vorliegenden
Neuausgabe werden beide Stimmen gemeinsam im System
der Basse-continue geflhrt. Spielen beide Stimmen, wird
dies zusatzlich durch eine Chorklammer zu Akkoladenbeginn
angezeigt. Bei Stimmtrennungen ist die Stimme der Basses
de violon nach oben gehalst und ggf. jeweils vor der Basse-
continue-Stimme notiert, spielen beide Stimmen gemeinsam,
ist das durch die Beischrift , Tous" und nur einfache Notation
ersichtlich. GemaB Charpentiers Vorschrift (s.0.) wird im Kyrie
die Orgel auch als Soloinstrument eingesetzt.

Bei reduzierten (,,solistischen") Besetzungen besteht aufgrund
Charpentiers Eigenheit, die Stimmen einmal zusétzlich mit der
Bezeichnung ,seul(e, es)" zu versehen, in anderen Féllen da-
rauf zu verzichten, eine Unsicherheit beziiglich der Anzahl von
Mitwirkenden. Das kann unterschiedlich interpretiert werden:
So kann die Beischrift ,, seul(e, es)" nur darauf hinweisen, dass
die jeweilige Stimme (wie auch immer besetzt) allein auftritt,
zum anderen kann darin auch ein zusétzlicher Hinweis da-
rauf gesehen werden, die entsprechend gekennzeichneten
Stimmen wirklich auch nur mit einem einzigen Instrument bzw.
einer einzigen Stimme zu besetzen. Dieses wirde aber vor-
aussetzen, dass die ,,solistischen” Stimmen ohne Hinzufligung
von ,seul” doppelt zu besetzen seien. Vermutlich ldsst sich
diese Frage nicht eindeutig klaren. So warnt Jean Duron davor,
die Tatsache, dass Charpentier manchmal die Bezeichnung
.Vviolon" statt ,violons" (auch , violons seul[!]") verwendet,
voreilig als solistische Besetzung zu interpretieren.?' Die vorlie-
gende Ausgabe folgt deshalb der Quelle und nimmt keinerlei
Ergdnzungen von ,seul(e, es)" vor.

Charpentier verwendet in seiner Messe de Minuit vier unter-
schiedliche Taktvorzeichnungen: ¢, ¢, 3, 3 und 3. Mit 3 ist das
langsamste Tempo verbunden, Brossard gebraucht in diesem
Zusammenhang die Bezeichnung ,Adagio"; das Tempo des
E-Takt bezeichnet er als ,modéré" (nicht zu langsam, nicht
zu schnell) und die Taktangabe 3 mit ,un peu gay" (etwas
frohlich); ,,Gayement” charakterisiert er an anderer Stelle mit
+Allegro”.??2 Die Abschnitte, in denen die Noéls verarbeitet
werden, sind, dem Charakter der Lieder entsprechend, alle
in bewegteren Taktarten gehalten, hauptsichlich im ¢-Takt,
dann im Credo (T. 41) zu ,Vous qui desirez sans fin" in
3 und zusatzlich mit der einzigen Tempoangabe der Messe
.Guay" versehen, die Brossards Charakterisierung eher
noch etwas zuspitzt; der ¢-Takt wird bei seinem einzigen
Auftreten auch mit einem Noél verbunden (Credo, T. 129),
verlduft aber in der schnellen Achtelgrundbewegung.

Im Credo setzt Charpentier in den Takten 247-272 die so-
genannte ,weiBe Notation" ein, in der hohle Noten mit
Fahnchen den Notenwert einer Viertelnote haben. Diese in
Frankreich sehr hdufig anzutreffende Notationsgewohnheit
italienischen Ursprungs wird in der Literatur kontrovers dis-
kutiert. Heute herrscht die Ansicht vor, dass damit keine
Tempoanderung verbunden ist, sondern dass Charpentier die

20 An folgenden Stellen notiert Charpentier nur ein einziges Basssystem: Kyrie,
T. 1-25, 104-128; Gloria, T. 38-79, 112-154; Credo, T. 129-178, 213—
233, 2. Viertel, 237, 3. Viertel-246 und Sanctus, T. 1-19, 60-71. An Stellen,
wo die Basse de violon tatsdchlich vorgesehen ist und der volle Chor singt,
kann diese Stimme, nach Muster von ausnotierten Partien, in Anpassung an
den Vokalbass diminuiert werden. Hitchcock gibt in LES CEUVRES, op. cit.,
S. 92, fur die T. 162-166 des Credo ein Beispiel.

2 Duron, op. cit., S. 34.

22 Brossard, op. cit., Artikel , Tripola”, 3-Takt S. 176, 3- u. 3er-Takt S. 177;
zu ,Gayement”, op. cit., S. 264.



weiBe Notation als Mittel zur optischen Hervorhebung und
Abgrenzung bestimmter Abschnitte einsetzt, so wie in der vor-
liegenden Messe das im weitgehend homophonen Chorsatz
komponierte gemeinsame Bekenntnis aller Stimmen zur einen
Kirche und Taufe.

Ein im Zusammenhang mit der Interpretation franzdsischer
Musik der Zeit grundlegendes Thema sind die Notes inéga-
les, bei denen es sich um die ungleiche Ausfiihrung (leichte
Punktierung) gleich notierter Noten handelt. Die historischen
Quellen sind teils widersprichlich, teils sehr allgemein ge-
halten. Auch scheint das Phdnomen im Laufe der Zeit un-
terschiedlich praktiziert worden zu sein. Allgemein lasst sich
sagen, dass bei den geraden Taktarten Sechzehntelfolgen da-
von betroffen sind und bei den ungeraden Taktarten Viertel-
(3-Takt) oder Achtelnoten (3er-, 3-Takt) und kleinere Werte.
Beispiele sind im Gloria T. 104 (Dessus de violons et fl(ites), im
Credo T. 46 (Basses de violon, Basse-continue) etc.2*

In der Messe de Minuit werden drei die Dynamik betreffende
Angaben eingesetzt, und zwar alle im Gloria: , Sourdines"
(= Dampfer, Streicher, T. 1) und ,Echo” (Chor, T. 1ff.) zur
Kennzeichnung der besonderen Stimmung dieses Teils (,, pax"
= Friede) sowie ,fort" (alle Stimmen, T. 16ff., zur Einstimmung
in das Lob ,Laudamus te"” mit einem entsprechend fréhlichen
Noél). Dass mit ,Sourdines" hier tatsachlich die Verwendung
von Ddmpfern gemeint sein kdnnte, liegt an der charakteris-
tischen Generalpause in T. 15, die den Instrumentalisten ge-
niigend Zeit gibt, die Dampfer zu entfernen, bevor mit dem
.fort" in T. 16 die Anweisung ,, Sourdines" wieder aufgehoben
wird.? Bei gemischt mit Streichern und Bldsern besetzten Stim-
men bedeutet , Sourdines” auch das Aussetzen der Blaser,?®
die dann sehr wahrscheinlich zusammen mit dem ,fort" in
T. 16 wieder spielen. Die Angabe , Echo" besitzt ebenfalls
eine etwas breitere Bedeutung; hier ist sie wohl als p zu ver-
stehen.?”

Folgende Verzierungen notiert Charpentier in der Messe de
Minuit: %8

Tremblement simple ﬁ %
Dl o

(bspw. Kyrie, T. 11, Flate 1)

Tremblement lié

(bspw. Kyrie, T. 41, Hautes-contre, Basses)

Tremblement appuyé P %
o D

(bspw. Kyrie, T. 41, Tailles)

% Siehe dazu Graham Sadler, , Charpentier's Void Notation: The Italian
Background and its Implications", in: Shirley Thompson (Hrsg.in), New
Perspectives on Marc-Antoine Charpentier, Farnham: Ashgate Publications,
2010, S. 31-61.

24 Siehe dazu David Fuller, Artikel , Notes inégales”, in: The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, second edition, London 2001,
Bd. 18, S. 190-200, hier S. 191f. Ob der Abschnitt in weiler Notation
aus dem Credo fiir Notes inégales in Betracht kommt, ist umstritten, da
die weiBe Notation die Ubernahme einer italienischen Notationseigenart
darstellt, in Italien aber die Notes inégales unbekannt sind. Siehe hierzu
Sadler, op. cit., S. 48ff.

% Thompson, op. cit., S. 187.

26 Ebda.

27 Brossard, op. cit., Artikel ,Echus"”, S. 23.

% Die vorliegende Ausgabe folgt hier den Ausfiihrungen von Annick Fiaschi in
ihrer Edition: Marc-Antoine Charpentier, In nativitatem Domini canticum,
Stuttgart 1994 (Carus 21.001).

Die Anzahl der Wechsel mit der Nebennote ist nicht exakt
festgelegt, sie bleibt an den Wert der Hauptnote gebunden.
Alle vom Komponisten eingezeichneten Verzierungen sind
nur als Anregungen zu verstehen, denen entsprechend der
damaligen Praxis weitere Verzierungen hinzugefligt werden
kdnnen.

In der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts wurde die Uber-
lieferung des Gregorianischen Gesangs von unterschied-
lichen Stromungen beeinflusst, die sich zeitgleich in stark
voneinander abweichenden Ausgaben niederschlugen. Da
nicht bekannt ist, auf welche von diesen Charpentier zur
Zeit der Komposition der Messe de Minuit zurlickgriff, ent-
nimmt die vorliegende Neuausgabe die gregorianischen
Intonationen zum Gloria und Credo dem 1697 erschienenen
Graduale Romanum von Guillaume-Gabriel Nivers, dessen
Neuausgaben von liturgischen Blichen seinerzeit sehr verbrei-
tet und einflussreich waren.?®

Beinahe zwanzig Jahre, nachdem Charpentier mit seinen ers-
ten konzertierenden Messen im in dieser Gattung ausgespro-
chen konservativen Frankreich Anschluss an die Entwicklung
in Italien und Deutschland gesucht hatte, gelang ihm mit
der Messe de Minuit ein Meisterwerk. Es vereinigen sich
seine langjdhrigen Erfahrungen in der Komposition von
Kirchenmusik und von dramatischer Musik zu einem reifen
Werk, dessen groBer Abwechslungsreichtum und komposito-
rische Vielfalt nie duBerlicher Selbstzweck sind, sondern stets
im Dienst der ausdrucksvollen Vertonung und Interpretation
des liturgischen Textes eingesetzt werden. Trotz der grofRen
Bedeutung von Weihnachten im Schaffen Charpentiers
(25 Werke, einschlieBlich der kurzen instrumentalen Noéls)
ist die Messe de Minuit bei ihm singuldr geblieben und auch
in der franzosischen Musikgeschichte ein Sonderfall.3°

Fur die Beauftragung mit der Edition danke ich dem Leiter
des Lektorats Dr. Uwe Wolf und fiir deren Betreuung und
damit verbundenen Gedankenaustausch meinen Kolleginnen
Barbara Grossmann, Charlotte Mohns und Earl Rosenbaum,
ebenso Herrn Dr. Paul Horn, der mit seiner langjéhrigen
Erfahrung durch seine Orgelbearbeitungen im Kyrie, sei-
ne Generalbassaussetzung und seinen Klavierauszug diese
Ausgabe veredelte.

Herrn KMD Guinter Graulich ist diese Ausgabe in Dankbarkeit
gewidmet.

Rottenburg-Wurmlingen, Hans Ryschawy

im Frihjahr 2016

2 Graduale romanum juxta Missale sacro-sancti concilii Tridentini et
S. Pii quinti pontificis maximi authoritate editum. Cujus antiquus Ecclesiae
cantus gregorianus é puro fonte Romano elicitus accuraté notatur. Paris:
Christophe Ballard, 1697. Die Intonation zum Gloria beginnt dort mit g und
wurde flr die Neuausgabe transponiert. Zum gesamten Themenkomplex
siehe Launay, a.a.0., S. 277-305.

30 Catherine Cessac erwéhnt in ihrer in FuBnote 6 zitierten Untersuchung an
derartigen Werken lediglich zwei etwa gleichzeitig entstandene Messen
von Guillaume Minoret und Sébastien de Brossard sowie aus spaterer Zeit
noch die um 1788 von Michel Corrette komponierte Messe pour le temps
de Noél a deux voix, S. 376.
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Avant-propos

Nous devons aux musicologues et aux interpretes du 20ém
siécle d'avoir enfin permis & Marc-Antoine Charpentier de
sortir de I'ombre d'autres compositeurs baroques francais. Il
figure désormais parmi eux au premier rang,’ car il n'a rien
a leur envier en termes de création (plus de 550 ceuvres
conservées) et surtout de qualité musicale. Charpentier n'est
pas connu aujourd'hui des amateurs pour son seul Te Deum
H 1462 (dont le prélude fut choisi comme générique des re-
transmissions du réseau télévisé Eurovision) ; la Messe de
Minuit H 9, de courts oratorios comme les Histoires sacrées,
Cantica et Dialogi ainsi qu'une foule d'autres ceuvres sont de
plus en plus appréciés et font I'objet de représentations et
d'enregistrements.?

Bien que Charpentier ait composé pour tous les genres cou-
rants a I'époque, les ceuvres sacrées sont au coeur de sa créa-
tion, ce qui s'explique par sa biographie. Aprés avoir étudié
pendant trois ans auprés de Giacomo Carissimi a Rome,
Charpentier revient a Paris a la fin des années 1660 et vit
jusqu'en 1687 aI'hotel de la riche et trés pieuse mécéne Marie
de Lorraine (dite Mademoiselle de Guise), ou il apporte une
contribution essentielle a la vie musicale du lieu en sa qualité
de compositeur et de chanteur (haute-contre). Avant de mou-
rir en 1688, sa protectrice lui assure un emploi de maitre de
musique chez les jésuites, tout d'abord a I'église du College
Louis-le-Grand, puis a I'église Saint-Louis (aujourd'hui : Saint
Paul — Saint Louis). En 1698, Charpentier revét son ultime
et plus haute fonction de maitre de musique a la Sainte-
Chapelle ; dans la hiérarchie de la musique d'église en France,
seul un poste a la Chapelle royale lui était supérieur, car rele-
vant de la musique religieuse du roi.

Charpentier jouit de I'estime de Louis XIV et entretient des
liens divers avec la famille royale. Il n'obtiendra pourtant jamais
d'emploi a la cour. Hormis des hasards malencontreux (pour
des raisons de santé, il ne peut pas soumettre sa candidature a
des postes de direction vacants de la Chapelle royale en 1683),
des considérations de pouvoir de Louis XIV y contribuent aussi
certainement : au contact de Carissimi, Charpentier s'est formé
a la musique italienne si bien que toutes ses ceuvres portent
plus ou moins fortement I'empreinte du style italien. Dans
sa jeunesse, sous l'influence du cardinal Mazarin, Louis XIV
a baigné lui aussi dans la musique italienne, mais il a égale-
ment fait I'expérience de I'anti-italianisme de la noblesse et
des Parisiens. La mort de Mazarin sonne a la cour I'irrésis-
tible ascension d'un style musical francais lié surtout au nom
de Jean-Baptiste Lully (né a Florence en 1632 sous le nom
de Giovanni Battista Lulli 1).* Ce n'est donc qu'aprés la mort
de ce dernier en 1687 que Charpentier pourra envisager de
faire représenter sa tragédie lyrique, la forme d'opéra la plus
représentative de I'époque ; mais I'ombre écrasante de Lully
assombrit le succes de Médée® créée en 1693 qui restera pour
cette raison |'unique contribution de Charpentier au genre.

" Foncierement sur Charpentier : Catherine Cessac, Marc-Antoine Charpen-
tier, Paris : Librairie Arthéme Fayard, 11988, 22004 (édition revue et aug-
mentée) ; tous les autres renvois a cette ceuvre se réferent au 2¢m tirage.
Un excellent apercu est proposé par : H. W. Hitchcock, Marc-Antoine
Charpentier, Oxford, New York: Oxford University Press, 1990.

2« H » signifie le comptage selon le catalogue des ceuvres : H. W. Hitchcock,
LES CEUVRES DE / THE WORKS OF MARC-ANTOINE CHARPENTIER.
Catalogue raisonné, Paris : A et J. Picard, 1982.

® Mentionnons parmi les nombreux CDs : Marc-Antoine Charpentier, Noél.
Weihnachtskantaten/Christmas cantatas, Solistenensemble Stimmkunst,
Ensemble 94, direction : Kay Johannsen (Carus 83.196).

4 Cessac, Marc-Antoine Charpentier, op. cit., pp. 52-54, 118.

5 Hitchcock, Marc-Antoine Charpentier, op. cit., p. 4.
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Charpentier a composé en tout douze messes avec lesquelles il
a fondé la tradition francaise du genre de la messe concertante
d'origine italienne, a savoir la mise en musique de I'ordinaire
de la messe avec une conduite autonome des instruments. |l
écrit la Messe de Minuit vers 1694 pour I'église jésuite Saint-
Louis de Paris.® Fait remarquable, cette messe repose sur I'ar-
rangement de dix noéls francais.” Dans la liturgie, trois messes
sont consacrées a la naissance du Christ : la premiére dans la
nuit (24-25/12), la deuxiéme a I'aube (du 25/12) et la troi-
siéme le jour méme. L'heure nocturne enveloppe la premiére
messe d'une aura particuliere et Charpentier confére ainsi a
la tradition francaise d'insérer des chants populaires dans la
liturgie de Noél une expression unique, en les faisant entrer
dans la composition de sa Messe de Minuit. Certes, le concile
de Trente avait interdit en principe le recours a des mélo-
dies profanes dans les messes, mais les coutumes ancestrales
étaient tolérées.®

A Noél, en France, c'est la joie de la naissance du Christ qui
prévaut. Quant au terme « noél », il désigne a la fois la féte
religieuse et les chants entonnés a cette occasion. Les noéls
s'inscrivent dans une tradition ancestrale qui ne cesse d'évo-
luer au cours des siécles si bien qu'elle revét une multitude
de formes d'expression. Elles ont en commun la forme stro-
phique chantée sur des mélodies populaires ;° les paraphrases
de chansons profanes n'excluant pas la critique sociale sont
ici tout a fait possibles tandis que I'aspect sentimental ne joue
qu'un réle subordonné. Des premiéres anthologies imprimées
(« Bibles des Noéls ») voient le jour au 16®™ siecle et bien
d'autres suivront. Les noéls peuvent aussi apparaitre dans la
liturgie de Noél sous la forme d'arrangements pour orgue et
pour ensembles instrumentaux. En effet, la tradition francaise
bien spécifique de la messe permettait de reprendre des pas-
sages isolés a |'orgue seul ou dans une « symphonie » ins-
trumentale,'® tandis que le célébrant complétait la liturgie en
récitant le texte. Charpentier a écrit pour I'usage de Noél neuf
Noéls pour les instruments (H 531 et H 534) sur des chants de
Noél, dont sept figurent dans la Messe de Minuit."

Dés la premiére écoute de la Messe de Minuit, on note le
caractere particulier que les dix noéls utilisés conférent a
cette musique, que ce soit par leur expression enjouée et

5 Pour la datation voir : Hitchcock, LES CEUVRES, op. cit., p. 91sq. ; Catherine
Cessac, « Les Messes de Noél de Charpentier, Minoret et Brossard : une
inspiration commune » (1999), in : Marc-Antoine Charpentier. Un musicien
retrouvé, Textes réunis par Catherine Cessac, Sprimont : Pierre Mardaga,
2005, pp. 365-376 ; la méme, Marc-Antoine Charpentier, op. cit., pp. 558.

7 Les 1% strophes des Noéls utilisés sont rendues sur les pp. 73-76 avec leurs
mélodies en francais, ainsi qu'en traduction allemande et anglaise. Leur
orthographe originale a été modernisée sans justificatif. L'orthographe
des incipit rendus dans les notes a également été modernisée ; mais leur
orthographe originale est attestée dans I'Apparat critique.

® Denise Launay, La Musique Religieuse en France du Concile de Trente a
1804, Paris : Editions Klincksieck, 1993, p. 323.

° Frank Dobbins, Article « Noél », in : The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, second edition, Londres, 2001, T. 18, pp. 13-15, ici p. 13.
Sébastian de Brossard donne la définition suivante dans son Dictionnaire
de Musique, Paris : Christophe Ballard, 21703, p. 283 : « On nomme ainsi
vulgairement en Frangois certains Cantiques a I'honneur de la Naissance
de. J. CHRIST, sur des Vaux de Villes, ou des Airs communs, & que tout
le monde scait. »

0 Cessac, « Les Messes de Noél de Charpentier, Minoret et Brossard :
une inspiration commune », op. cit., p. 365. Pour remplacer des par-
ties de la messe chez Charpentier par des compositions d'orgue
ou instrumentales v. la méme, Marc-Antoine Charpentier, op. cit.,
p. 371. Charpentier suggere en offertoire de la Messe de Minuit : « al offer-
toire Les vio[lolns joueront Laissez paitre vos bestes ». Ses Noéls pour les
instruments H 531 contiennent un arrangement instrumental de ce chant
sous la désignation de « Autre Noél ».

" H 531 : « Vous qui désirez sans fin » ; H534 : « Ou s'en vont ces gais ber-
gers » ; « Joseph est bien marié » ; « Or nous dites Marie » ; « A la venue
de Noél » ; « Une jeune pucelle » ; « Les bourgeois de Chatres ».



dansante ou par leur forme mélodique modale d'inspi-
ration archaique qui se reflete dans des tournures harmo-
niques inattendues. Cet effet est encore rehaussé par le
fait que d'une part, les modeles mélodiques définissent
des mouvements entiers, comme le Kyrie I, le Christe, le
Kyrie II, le Sanctus et I'Agnus Dei, ou des parties du Gloria
(5. Laudamus te ; 8. Quoniam tu solus sanctus) et du Credo
(11. Deum de Deo ; 14. Crucifixus ; 16. Etin Spiritum Sanctum)
tandis que d'autres passages ne font aucun usage des chants.

Le maniement des modéles mélodiques est placé lui aussi
sous le signe de la diversité et de la variété, des convictions
esthétiques fondamentales du compositeur,’> comme vont le
démontrer quelques exemples. Le Premier Kyrie sur un chant
a la gaieté marquante révéle déja a lui seul toute la variété des
traitements auxquels sont soumis les noéls : elle va de la pure
présentation avec reprise de la premiére partie du chant (mes.
1-9), en passant par la mise en relief de la deuxiéme partie du
chant a compter de la mes. 9 grace a une autre instrumenta-
tion avec petit travail en imitation sur le motif initial, jusqu'a
la répétition a nouveau variée par I'instrumentation de toute
la seconde partie mélodique avec bréve variante mélodique
et ajout d'une « petite reprise » des quatre dernieres mesures.
Dans le Second Kyrie déja (mes. 29-51), Charpentier s'écarte
du développement complet du chant pour plutét travailler des
motifs segmentaires. Il n'écrit pas le Troisiéme Kyrie (et par
conséquent le Sixieme Kyrie) en toutes notes mais se contente
d'indiquer « icy lorgue joue le mesme noél » ; la présente édi-
tion ajoute aux deux endroits des arrangements pour I'orgue
(des mes. 1-29 ou 104-129) de Paul Horn.

Passages instrumentaux et vocaux alternent a part égale dans
le Kyrie, le Sanctus et I'Agnus Dei. Charpentier reprend ici la
pratique de I'alternatim déja courante dans les messes : les
passages vocaux alternent avec des versets d'orgue. Il confie
cependant certaines parties d'orgue a un ensemble instrumen-
tal, comme il I'avait fait pour la toute premiere fois (sous la
forme d'une messe instrumentale sans parties vocales) dans
sa Messe pour plusieurs instruments au lieu des orgues H 513
de 1674 environ. Charpentier y gagne ainsi des structures sy-
métriques ol des cheeurs figurent au centre de mouvements
tripartites. Il saisit en outre |'opportunité de présenter les noéls
avec art dans les parties instrumentales. Pour I"’Agnus Dei,
Charpentier n'écrit pas la troisieme transition en toutes notes,
mais la requiert seulement en indiquant « Troisieme Agnus
Reprenez la Simphonie de devant lagnus dei » et indique a la
mes. 24 par-dessus et par-dessous les parties instrumentales
« sans point la premiére fois » ainsi qu'ala b. c. « la noire pour
la premiére fois » comme indication d'utiliser cette mesure a
deux reprises (la premiére fois en transition au Second Agnus
Dei, la deuxiéme fois en mesure finale de I'ceuvre). Les pro-
blémes qui en résultent sont illustrés dans I'Apparat critique.

Charpentier a laissé la quasi-intégralité de son ceuvre sous
forme de partitions autographes dans des cahiers minutieuse-
ment numérotés et conservés aujourd'hui reliés en 28 tomes

2 Trois traités théoriques de Charpentier sont conservés. Dans les
« Régles de composition » écrites en 1692/93 pour I'enseignement de
composition du duc de Chartres, neveu de Louis XIV et futur régent de
France, figure a la rubrique « Définition de la musique » : « La musique est
un mélange harmonieux des sons aigus, moyens et graves. [...] La seule di-
versité en fait toute la perfection, comme I'uniformité en fait tout le fade et
le désagrément. » Le bref traité se referme sur une phrase qui révele tout le
pragmatisme de Charpentier : « La pratique en apprend plus que toutes les
régles. » Pour la transmission des écrits théoriques v. Cessac, Marc-Antoine
Charpentier, op. cit., pp. 461sq., les citations figurent pp. 490 et 495.

sous le titre « Mélanges » a la Bibliothéque nationale de
France. La Messe de Minuit figure dans le Tome XXV (Cahier
LXVI), fol. 62r=77r. Il s'agit de I'unique source pour la nouvelle
édition critique. Des ajouts de I'éditeur sont caractérisés dans
les notes par des petits caractéres (altérations accidentelles)
et des italiques (ajouts comme « Tous » par exemple). Toutes
les autres décisions d'édition ainsi que la structure originale de
la partition et les indications des voix originales sont illustrées
dans |'Apparat critique.

Remarques concernant I'exécution

Concernant la pratique d'exécution des ceuvres de Charpentier,
beaucoup de questions n'ont pu étre entierement éclaircies.
Son utilisation des indications instrumentales donne lieu a
une incertitude terminologique (« violon » peut par exemple
signifier non seulement les violons mais aussi toute la famille
instrumentale des violons de bras (a la différence des violes
de gambe), voire méme tout I'orchestre ; quant au terme
« flites », il ne désigne qu'exceptionnellement les flGtes a
bec'®). D'autre part, le compositeur donne aux indications de
jeu des sens différents selon I'ceuvre, si bien que la signification
peut varier d'une ceuvre a I'autre (« violons avec sourdines »
ne signifie pas forcément « avec sourdines » mais peut aussi
signifier « a la maniére de sourdines » ou « piano »)." Il faut
donc remettre en question pour chaque ceuvre la signification
de toutes les indications faites (et tues) par le compositeur. Les
explications suivantes vont tenter d'éclairer pour la Messe de
Minuit ce qui est connu aujourd'hui sur la pratique d'exécu-
tion au temps de Charpentier, mais de nombreuses questions
doivent rester en suspens.

Pour la Messe de Minuit, Charpentier prévoit 8 solistes vo-
caux (idéalement, deux chanteurs par voix), toujours utilisés
en petit ensemble, ainsi qu'un cheeur mixte a quatre voix dans
les mémes registres qui sont : dessus (soprano), hautes-contre
(ténor aigu de la musique baroque francaise ; son ambitus
de la’-si® correspond a I'alto), tailles (ténor) et basses. Mais
le grand nombre de solistes répond au souhait de diversi-
té de Charpentier, car en fait, 5 solistes suffisent (2 dessus,
1 haute-contre, 1 taille, 1 basse). A I'époque de Charpentier,
les limites entre choeur (« grand cheeur ») et ensemble soliste
(« petit cheeur ») sont fluctuantes ; « chceur » ne signifie pas
forcément un grand ensemble, mais, suivant les possibilités de
représentation, également la fusion de toutes les voix en pré-
sence, chaque registre pouvant étre en distribution soliste."
Bien que Charpentier n'utilise pas explicitement le terme de
« petit chceur » dans la Messe de Minuit, I'éditeur le reprend
pour désigner les fréquentes formations en trio que I'on trouve
surtout dans la distribution haute-contre, taille et basse qu'af-
fectionnait Charpentier ; le fait que le compositeur ait été
lui-méme chanteur, a savoir haute-contre, joue sans aucun
doute un réle important ici.

' Jean Duron, « L'orchestre de Marc-Antoine Charpentier », in : Revue
de Musicologie 72 (1986), pp. 23-65, pour « violon » pp. 34sq., pour
«fltte » p. 45. Contrairement a Hitchcock, Marc-Antoine Charpentier, op. cit.,
p- 18, note de bas de page 7, pour qui chez Charpentier, I'indication seule
« flutes » signifierait toujours les fl(ites a bec, Duron souligne qu'il faudrait
chaque fois examiner la facture de la voix et son ambitus pour définir quel
type de flites peut étre utilisé (flGtes a bec alto ou fl(ites traversiéres).
Shirley Thompson, « A mute question: Charpentier and the Sourdines »,
in : Catherine Cessac (éd.), Marc-Antoine Charpentier. Un musicien re-
trouvé, Sprimont : Pierre Mardaga, 2005, pp. 183-197, ici pp. 187sqq.

> Cessac, Marc-Antoine Charpentier, op. cit., p. 253.
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La composition instrumentale est a quatre voix avec
basse-continue. Elle comprend une voix aigué (« dessus » ou
« dessus de violon »), avec 2 violons et 2 fl(ites (I'association
aux instruments des bergers suggérant des fl(ites a bec mais
aussi des flites traversieres voire des flites modernes pour
des raisons d'étendue)’®, deux voix médianes — les hautes-
contre de violon (altos)' et les tailles de violon (violons ténors
dans I'accord fa’-do?-sol?-ré®) — ainsi que les basses de violon
(que Charpentier appelle « basses de chceur » ou « basses de
cheeur violon »). Il s'agit ici d'instruments accordés un ton
entier plus bas que le violoncelle (si bémol°-fa’-do?-sol?), qui
amplifient le registre grave par leur volume sonore beaucoup
plus important.’ lls apportent un élément supplémentaire a
la variété de la composition, car ils se taisent toujours dans
les passages de petite distribution, doublent la basse-conti-
nue lorsque I'ensemble instrumental joue dans son entier et
accompagnent en général colla parte la basse chorale dans
les parties chorales. La basse-continue devrait comporter au
moins un orgue et la basse de viole (viole de gambe basse a
sept cordes dans I'accord /a°-ré’-sol’-do?-mi?-1a®)"®, celle-ci
pouvant tout a fait &tre aussi employée en accords.

Charpentier note le plus souvent les basses de violon sépa-
rément comme partie de cordes la plus grave, mais par manque
de place, il la conduit aussi a I'occasion avec la basse-continue,?°
une pause de la voix étant indiquée par I'ajout « acclompagne-
ment]. seul » et son intervention par « Tous ». Dans la nouvelle
édition, les deux voix sont conduites ensemble sur la portée
de la basse-continue. Si les deux voix jouent, cela est indiqué
en plus par une accolade du cheeur en début d'accolade. Siles
voix sont séparées, la hampe de la voix des basses de violon est
dirigée vers le haut et notée le cas échéant devant la voix de la
basse-continue ; si les deux voix jouent ensemble, cela se voit
a I'ajout « Tous » et a la notation simple. Conformément a ce
que prescrit Charpentier (voir plus haut), I'orgue est employé
comme instrument seul dans le Kyrie.

Dans les distributions réduites (« solistes »), le nombre des exé-
cutants n'est pas sar en raison de la particularité de Charpentier
soit de noter l'indication « seul(e, es) », soit d'y renoncer dans
d'autres cas. Cela peut étre interprété différemment : I'ajout
«seul(e, es) » peut seulement indiquer que la partie respective
(quelle que soit la distribution) intervient seule ; on peut y
voir aussi une indication supplémentaire de ne vraiment distri-
buer les voix ainsi caractérisées qu'avec un seul instrument ou

6 Je remercie Monsieur le Prof. Dr Peter Thalheimer pour ses recomman-
dations sur la distribution des parties de flutes et sur le renvoi a I'article
d'Andrew Mayes « Charpentier's Messe de Minuit pour Noél. Some ob-
servations on the ‘flute’ parts » (The Recorder Magazine, vol. 25, n° 4,
hiver 2005, pp. 121-124). Tous deux font remarquer que le probléeme de
cette messe concernant la distribution plausible des parties de flites avec
des fltes a bec réside dans le fait que les parties sont dans I'ensemble tres
graves pour la flite a bec fa® et que la Fl Il est méme trop grave a deux
endroits du Kyrie a la mes. 116sq. avec mi’. Mayes recommande explicite-
ment de distribuer Fl | avec des flites a bec alto et Fl Il avec des flites a bec
ténor, ou encore Fl | avec des flites & bec et Fl Il avec des flites traversiéres.

7 En regard de son étendue, cette voix peut aussi étre tenue par un (3°m)
violon ; cette option est proposée en plus dans le matériel d'orchestre de
I'édition présente.

8 Duron, op. cit., p. 33.

19 Accords d'instruments selon Alfred Berner, Article « Viola », in : Die Musik
in Geschichte und Gegenwart, T. 13, Kassel, 1966, col. 1671-1689, ici col.
1681sq.

2 Aux endroits suivants, Charpentier ne note qu'une seule portée de
basse : Kyrie, mes. 1-25, 104-128 ; Gloria, mes. 38-79, 112-154 ; Credo,
mes. 129-178, 213-233, 2¢™ noire, 237, 3°™ noire—246 et Sanctus, mes.
1-19, 60-71. Aux endroits ol la basse de violon est effectivement prévue et
ot le cheeur entier chante, cette voix peut étre ornementée en conformité a
la basse vocale, sur le modéle de parties écrites en toutes notes. Hitchcock
en donne un exemple dans LES CEUVRES, op. cit., p. 92, pour les mes.
162-166 du Credo.
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une seule voix. Mais cela supposerait que les voix « solistes »
doivent étre deux en I'absence de |'ajout « seul ». Une question
qu'il est probablement impossible d'élucider entiérement. Jean
Duron met par exemple en garde de considérer hativement
comme distribution soliste le fait que Charpentier utilise par-
fois le terme « violon » au lieu de « violons » (aussi « violons
seull!] »).2" La présente édition s'en tient donc a la source et
n'entreprend aucun complément de « seul(e, es) ».

Dans sa Messe de Minuit, Charpentier a recours a quatre
signes de mesure différents : ¢, ¢, 3, et Le tempo le
plus lent est lié a % Brossard utilise dans ce contexte le terme
« Adagio » ; il appelle « modéré » (ni trop lent, ni trop rapide)
le tempo de la mesure & § et « un peu gay » la mesure a 3 ;
a un autre endroit, il caractérise « Gayement » d'« Allegro ».%
Les passages dans lesquels sont arrangés les noéls sont tous
dans des mesures plus animées, en accord avec le caractére
des chants, essentiellement ¢, puis au Credo (mes. 41) sur
« Vous qui desirez sans fin » a3 et dotés en plus de I'unique in-
dication de tempo « Guay » que la caractérisation de Brossard
ne fait qu'accentuer un peu plus ; ne survenant qu'une seule
fois, la mesure a ¢ est liée a un noél (Credo, mes. 129), mais
se déroule dans le rapide mouvement de croches fondamental.

Dans le Credo, aux mesures 247-272, Charpentier a recours
a la « notation blanche », dans laquelle des notes vides avec
crochet ont la valeur d'une noire. Cette habitude de nota-
tion d'origine italienne trés fréquente en France est sujette
a controverse dans la littérature spécialisée. On considere
aujourd'hui que cela n'est pas lié¢ a un changement de tem-
po mais que Charpentier emploie la notation blanche pour
mettre en valeur et délimiter visuellement des passages précis,
comme dans la présente messe la profession de foi commune
de toutes les voix en une église et un baptéme qui fait I'objet
d'une composition essentiellement homophone.?

Un sujet fondamental en relation avec I'interprétation de la
musique francaise de I'époque sont les notes inégales, a savoir
I'exécution inégale (Iégérement pointée) de notes de valeur
égale. Les sources historiques sont soit contradictoires soit as-
sez vagues. Ce phénomene semble aussi avoir fait I'objet de
pratiques trés différentes au cours du temps. On peut dire en
gros que dans les mesures paires, cela concerne les successions
de doubles croches et dans les mesures impaires, les noires
(mesure a 3) ou les croches (mesure a 3, & 3) ainsi que des
valeurs plus petites. On en trouve des exemples dans le Gloria
mes. 104 (dessus de violons et flites), dans le Credo mes. 46
(basses de violon, basse-continue) etc.?

On trouve dans la Messe de Minuit trois indications concer-
nant la dynamique, toutes employées dans le Gloria :
« Sourdines » (cordes, mes. 1) et « Echo » (chceur, mes. 1sqq.)
pour caractériser |'atmosphére particuliere de cette partie
(« pax » = paix) ainsi que « fort » (toutes les voix, mes. 16sqq.,

2 Duron, op. cit., p. 34.

22 Brossard, op. cit., Article « Tripola », mesure a % p. 176, mesure a% ets
p. 177 ; pour « Gayement », op. cit., p. 264.

% Voir a ce propos Graham Sadler, « Charpentier's Void Notation: The
Italian Background and its Implications », in : Shirley Thompson (éd.), New
Perspectives on Marc-Antoine Charpentier, Farnham: Ashgate Publications,
2010, pp. 31-61.

24 Voir a ce propos David Fuller, Article « Notes inégales », in : The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, second edition, Londres, 2001, T. 18,
pp. 190-200, ici pp. 191sq. La question de savoir si le passage en notation
blanche du Credo doit étre pris en considération pour les notes inégales
est sujet a caution, car la notation blanche est une particularité italienne de
notation, tandis qu’en Italie, on ne connait pas les notes inégales. Voir a ce
propos Sadler, op. cit., pp. 48sqq.



pour entonner la louange « Laudamus te » sur un noél ra-
dieux). Le fait que le terme « Sourdines » puisse effectivement
signifier 'utilisation de sourdines est étayé par la pause géné-
rale caractéristique a la mes. 15, qui donne aux instrumentistes
le temps d'enlever les sourdines avant la nouvelle suppression
de l'indication « Sourdines » avec le « fort » a la mes. 16.%
Dans le cas d'une distribution mélant cordes et instruments a
vent, « Sourdines » signifie aussi l'interruption des instruments
a vent,?® qui rejouent trés vraisemblablement a la reprise de
« fort » mes. 16. Lindication « Echo » posséde elle aussi une
signification plus large ; ici, elle doit étre comprise comme p.?’

Charpentier note les ornements suivants dans la Messe de
Minuit :2#

Tremblement simple ﬁ %
o o

(p. ex. Kyrie, mes. 11, Flte 1)

= e

(p. ex. Kyrie, mes. 41, Hautes-contre, Basses)

Tremblement lié

/S p ==
e — Go——erene—
D) D)

(p. ex. Kyrie, mes. 41, Tailles)

Tremblement appuyé

Le nombre des changements avec la note secondaire n'est
pas fixé avec précision et reste lié a la valeur de la note prin-
cipale. Tous les ornements notés par le compositeur ne sont a
comprendre que comme des suggestions auxquelles d'autres
ornements peuvent étre ajoutés conformément a la pratique
de I'époque.

Dans la seconde moitié du 17 siecle, différents courants in-
fluencérent en France la tradition du chant grégorien, s'expri-
mant simultanément dans des éditions trés différentes les unes
des autres. Comme on ignore a laquelle Charpentier eut re-
cours au moment de la composition de la Messe de Minuit, la
nouvelle édition reprend pour Gloria et Credo les intonations
grégoriennes du Graduale Romanum de Guillaume-Gabriel
Nivers paru en 1697 dont les rééditions de livres liturgiques
furent tres diffusées et influentes en leur temps.?

Presque vingt ans aprés avoir cherché a suivre les innovations
musicales italiennes et allemandes avec ses premiéres messes
concertantes dans une France extrémement conservatrice en
la matiére, Charpentier composa un chef-d'ceuvre avec sa
Messe de Minuit. Elle est I'aboutissement de sa longue expé-
rience dans la composition de musique d'église et de scene,
une ceuvre achevée dont la riche diversité d'écriture n'est ja-
mais un but en soi mais au contraire toujours au service de
I'expression et de I'interprétation musicales du texte liturgique.
En dépit de la grande signification de Noél dans la création
de Charpentier (25 ceuvres, y compris les brefs Noéls instru-

% Thompson, op. cit., p. 187.

% |bid.

27 Brossard, op. cit., Article « Echus », p. 23.

28 | 'édition présente suit ici les explications d'Annick Fiaschi dans son édition :
Marc-Antoine Charpentier, In nativitatem Domini canticum, Stuttgart, 1994
(Carus 21.001).

2 Graduale romanum juxta Missale sacro-sancti concilii Tridentini et
S. Pii quinti pontificis maximi authoritate editum. Cujus antiquus Ecclesiae
cantus gregorianus é puro fonte Romano elicitus accuraté notatur. Paris :
Christophe Ballard, 1697. L'intonation du Gloria commence ici sur so/ et a
été transposée pour I'édition présente. Pour tout le complexe thématique,
voir Launay, op. cit., pp. 277-305.
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mentaux), la Messe de Minuit est restée chez lui une ceuvre
singuliére tout comme elle reste un cas particulier dans I'his-
toire de la musique francaise.>°

Je remercie le directeur du lectorat, le Dr Uwe Wolf, pour la
commande de cette édition, ainsi que mes collegues Barbara
Grossmann, Charlotte Mohns et Earl Rosenbaum pour leur
suivi et I'échange d'idées qui I'a accompagné. Tous mes re-
merciements & Monsieur le Dr Paul Horn qui a enrichi cette
édition de sa grande expérience et de ses arrangements pour
orgue dans le Kyrie, de sa réalisation de la basse-continue et
de sa réduction pour piano.

J'adresse aussi toute ma reconnaissance a Monsieur Ginter
Graulich, a qui cette édition est dédiée.

Rottenburg-Wurmlingen,
printemps 2016

Hans Ryschawy
Traduction : Sylvie Coquillat

30 Catherine Cessac mentionne dans sa recherche citée dans la note 6 sur
des ceuvres de ce genre seulement deux messes de Guillaume Minoret et
Sébastien de Brossard datant a peu prés de la méme époque, ainsi que la
Messe pour le temps de Noél a deux voix de Michel Corrette plus tardive
de 1788 environ, p. 376.
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Foreword

It is thanks to music scholars and performers that in the 20th
century Marc-Antoine Charpentier was finally able to emerge
from the shadow of other French baroque composers and
assume a place in their first rank.” He was certainly their equal
in terms of the extent of his output (550 works survive), and
above all, in terms of their musical quality. Charpentier is now
familiar to a wider audience than just music lovers through his
Te Deum H 1462 (the opening of which is used as the theme
music for Eurovision broadcasts); his Messe de Minuit H 9,
smaller oratorio forms such as the Histoires sacrées, Cantica
and Dialogi, and many other works now enjoy an increasing
popularity in performances and recordings.?

Although Charpentier contributed to all the genres current at
the time, it is the sacred compositions which lie at the heart
of his output, a reflection of his own life story. After studying
for three years in Rome with Giacomo Carissimi, at the end
of the 1660s Charpentier returned to Paris and lived until
1687 in the Hotel (town house) of the well-to-do and very
religious art lover Marie de Lorraine (known as Mademoiselle
de Guise), where he made a considerable contribution to the
rich musical life there as a composer and singer (haute-con-
tre). Before her death in 1688 his patroness introduced him
to the Jesuits as maitre de musique, firstly at the church of
the Collége Louis-le-Grand, then at Saint-Louis (now: Saint
Paul — Saint Louis). In 1698 Charpentier took up his last and
most prestigious appointment as maitre de musique at the
Sainte-Chapelle, surpassed only in the French church music
hierarchy by the Chapelle royale, which was responsible for
the King's church music.

Charpentier was highly regarded by Louis XIV and also had
contact with the royal family on various occasions. Nonethe-
less he never received an appointment at the royal court, be-
cause of unfortunate coincidences (he was unable to take part
in applying for a directorial position at the Chapelle royale in
1683 because of illness) and surely also because of consid-
erations of consolidating Louis XIV's power. While studying
with Carissimi, Charpentier had come to appreciate Italian
music, leading to the situation that all his works are influenced
by the Italian style to a greater or lesser degree. In his youth
Louis XIV, under the influence of Cardinal Mazarin, had also
been considerably influenced by Italian music, but he had also
experienced the anti-1talian sentiments of the aristocracy and
Parisians. By the time of Mazarin's death, the inexorable rise
of a home-grown French musical style had begun at court too,
in particular associated with the name of Jean-Baptiste Lully
(born as Giovanni Battista Lulli in 1632 in Florence!)* Thus,
only after Lully's death in 1687 was Charpentier able to look
forward to any chance for the performance of his Tragédie
lyrique, the most prestigious form of opera at that time; nev-
ertheless, the long shadow cast by Lully dimmed the success

" The basic reference work on Charpentier is: Catherine Cessac, Marc-Antoine
Charpentier, Paris: Librairie Arthéme Fayard, 1988, 22004 (revised and ex-
panded edition); all further references to this work are to the 2nd edition.
There is an excellent overview in: H. W. Hitchcock, Marc-Antoine Charpen-
tier, Oxford, New York: Oxford University Press, 1990.

2 “H" refers to the numbering in the Catalogue of works: H. W. Hitchcock,
LES CEUVRES DE / THE WORKS OF MARC-ANTOINE CHARPENTIER.
Catalogue raisonné, Paris: A et J. Picard, 1982.

3 One of many CDs worth mentioning is: Marc-Antoine Charpentier, Noél.
Weihnachtskantaten/Christmas cantatas, Solistenensemble Stimmkunst,
Ensemble 94, conductor: Kay Johannsen (Carus 83.196).

4 Cessac, Marc-Antoine Charpentier, op. cit., pp. 52-54, 118.
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of Médée,® premiered in 1693, and for that reason it was to
remain Charpentier's only contribution to this genre.

Charpentier composed a total of twelve masses. These laid
the foundations for a French tradition of the form of the
concertante mass which originated in Italy, setting the ordinary
of the mass using instrumental parts treated independently.
The Messe de Minuit was written around 1694 for the Jesuit
church of Saint-Louis in Paris.®* What is remarkable about this
mass is the use of ten French noéls (Christmas carols) in the
composition.” In the liturgy the birth of Christ is celebrated
with three masses: the first during the night (24./25.12.), the
second in the early morning (of 25.12.), and the third on the
day itself. A special atmosphere surrounds the first of these
masses on account of the midnight hour, and so Charpen-
tier gave special expression to the long-observed practice in
France of including popular Christmas carols in the Christmas
liturgy by including them in the composition of his midnight
mass. Although the Council of Trent had forbidden this kind
of borrowing of secular melodies in masses in principle, long-
established customs were tolerated.®

At Christmas (Noél) in France the joy over the birth of Christ is
prominent in the celebrations. Christmas carols are also called
“noéls" in France. These have a long-established tradition,
absorbing current developments over the course of centuries,
so that a wide variety of forms of expression exists. What they
have in common is their strophic form, which was sung to
popular melodies;® paraphrases of secular chansons with so-
cial-critical aspects were definitely possible, but the sentimental
played a subordinate role. The first printed anthologies (*“Bibles
des Noéls") appeared in the 16th century; numerous others
followed. Christmas carols were also found in the form of organ
arrangements and arrangements for instrumental ensembles in
the Christmas liturgy, as the characteristics of the French mass
tradition meant that it was possible for individual sections to be
played by organ alone or by an instrumental “Symphonie,”
with liturgical completeness ensured by the celebrant reciting
the text. For Christmas use Charpentier wrote nine Noéls pour
les instruments (H 531 and H 534) on Christmas carols, seven
of which are also used in the Messe de Minuit."

> Hitchcock, Marc-Antoine Charpentier, op. cit., p. 4.

6 For information on dating see: Hitchcock, LES CEUVRES, op. cit., p. 91ff;
Catherine Cessac, “Les Messes de Noél de Charpentier, Minoret et Brossard:
une inspiration commune” (1999), in: Marc-Antoine Charpentier. Un musi-
cien retrouvé, Textes réunis par Catherine Cessac, Sprimont: Pierre Mardaga,
2005, pp. 365-376; idem., Marc-Antoine Charpentier, op. cit., p. 558.

7 The first verses of the noéls used are reproduced on pp. 73-77 in French,
with German and English translations, together with their corresponding
melodies. In the process the original spellings have been tacitly modernized.
The spellings in the text incipits given in the music have also been moder-
nized; but the original spellings are cited in the Critical Report.

8 Denise Launay, La Musique Religieuse en France du Concile de Trente a
1804, Paris: Editions Klincksieck, 1993, p. 323.

° Frank Dobbins, article “Noél," in: The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, second edition, London, 2001, vol. 18, pp. 13-15, here p. 13.
In his Dictionnaire de Musique, Paris: Christophe Ballard, 21703, p. 283,
Sébastian de Brossard gives the following definition: “This is what certain
songs in honor of the birth of Christ, sung to vaudeville tunes or airs com-
muns, and which everyone knows, are popularly called in French.”

0 Cessac, “Les Messes de Noél de Charpentier, Minoret et Brossard: une inspi-
ration commune,” op. cit., p. 365. For information on replacing movements
of the mass by Charpentier with organ or instrumental movements, see
idem., Marc-Antoine Charpentier, op. cit., p. 371. For the Offertorium in
the Messe de Minuit Charpentier suggested: “al offertoire Les vio[lolons
joueront Laissez paitre vos bestes” (at the Offertorium the instruments play
‘Laissez paitre vos bétes' [Let your animals grazel). In his Noéls pour les
instruments H 531 an instrumental arrangement of this carol is included
under the title “Autre Noél."”

" H531: “Vous qui désirez sans fin"; H 534: “Ou s'en vont ces gais bergers";
“Joseph est bien marié¢"; “Or nous dites Marie”; “A la venue de Noél";
“Une jeune pucelle”; “Les bourgeois de Chatres.”
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Even on hearing the Messe de Minuit for the first time, the
special character of the music is striking. This derives from the
ten noéls Charpentier used in the work, whether it be through
their cheerful, dance-like mood or their antiquated-sounding
modal melodic shapes, which are reflected in surprising har-
monic twists and turns. This effect is emphasized by the fact
that the carols are used in some places for whole movements,
such as Kyrie I, Christe, Kyrie I, Sanctus and Agnus Dei, or
part movements of the Gloria (5. Laudamus te; 8. Quoniam
tu solus sanctus) and Credo (11. Deum de Deo; 14. Crucifixus;
16. Etin Spiritum Sanctum); in other places the composer does
not use the carols at all.

The approach to these carol models is also characterized by
diversity and variety, the composer's most important basic
aesthetic convictions, as shown in the following examples.?
The Premier Kyrie, which is based on a cheerful, distinctive
and easily-remembered carol model, displays a variety of
ways of approaching Christmas carols: these range from a
straightforward statement with repetition of the first part of
the carol (mm. 1-9), via a different approach in the second
part of the carol from m. 9 with another instrumentation in-
cluding a short imitative passage with the opening motif, up
to a repetition of the entire second part of the melody again
differentiated by another instrumentation and a small melodic
variant, and the addition of a "petite reprise” (short reprise) of
the last four measures. As early as the Second Kyrie (mm. 29—
51) Charpentier moves away from performing the carol in full
in favor of motivically developing sections of it. Charpentier did
not write out the Troisieme Kyrie (and accordingly, the Sixieme
Kyrie too), but simply noted “icy lorgue joue le mesme noél"
(here the organ plays the same Christmas carol); this new edi-
tion includes organ arrangements in both places by Paul Horn
(mm. 1-29 and 104-129).

In the Kyrie, Sanctus and Agnus Dei there is an equal alter-
nation between sections scored for instruments or for voices.
Here Charpentier draws on the well-established practice of the
alternatim performance of masses, in which vocal sections al-
ternate with organ versets, but he transfers some of the organ
sections to an instrumental ensemble, as he had done for the
first time ever (and in the form of a purely instrumental mass
without voices) in his Messe pour plusieurs instruments au
lieu des orgues H 513 (Mass for several instruments instead of
organs) of ca. 1674. In this way, Charpentier achieves symmet-
rical formal structures in which choral movements stand in the
middle of three-part movements, and he also exploits the pos-
sibility of skillfully presenting the noéls in the instrumental sec-
tions. In the Agnus Dei Charpentier does not write out the third
repetition, but just indicates it by annotating “Troisieme Agnus
Reprenez la Simphonie de devant lagnus dei” (Third Agnus
repeat the instrumental piece from before the Agnus Dei); in
m. 24 he writes above and below the instrumental parts “sans
point la premiere fois" (without dotting the first time) and for
the Bc “la noire pour la prémiere fois” (the quarter note for the
first time) as an instruction to use this measure twice (the first
time as a transition to the Second Agnus Dei, and the second

2 1n 1692/93 he wrote the “Régles de composition” as composition lessons
for the Duke of Chartres, the nephew of Louis XIV and future Regent of
France. In this work, under the heading "Définition de la musique” he
wrote: “Music is a harmonic mixture of high, medium and low notes. [...]
Only variety constitutes its complete perfection, as monotony makes its
dullness and unpleasantness.” The short essay ends with a sentence which
reveals Charpentier as a pragmatist: “Practice teaches more than any rules.”
For information on the transmission of the theoretical writings, see Ces-
sac, Marc-Antoine Charpentier, op. cit., p. 461ff., the quotations are on
pp- 490 and 495.
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time as the final measure of the work). The problems this leads
to are described in the Critical Report.

Charpentier left almost his entire work as autograph
manuscripts in score form in books, meticulously numbered
by him in consecutive order; today these are bound in 28 vol-
umes, preserved in the Bibliotheque nationale de France under
the title “Mélanges.” The Messe de Minuit is preserved in
volume XXV (book LXVI), fol. 62r=77r. This is the sole source
for the present critical new edition. Editorial additions are in-
dicated in the music in small type (accidentals) and italic type
(markings such as “Tous"). All further editorial decisions, as
well as the original layout of the score and the original part
names are described in the Critical Report.

Suggestions for performance practice

When considering the matter of performance practice in
Charpentier's works, there are many questions that cannot
be definitively answered. Firstly, there is some terminological
uncertainty in his use of instrumentation details (for exam-
ple, “violon" can mean violins, or the whole family of violas
(viole da braccio, as distinct from gambas) or even the whole
orchestra; “flGtes” only definitely means recorders in excep-
tional cases'), and secondly the composer used performance
instructions differently in each work, so that a term can have a
different meaning in another work (for example, “violons avec
sourdines” does not necessarily mean “with mutes”; it could
also mean “in a muted style” or “piano”)."* The meaning of
all the instructions given by the composer (including implied
instructions) should therefore be analyzed for each individual
work. In the following remarks we have endeavored to apply
what is known today about performance practice in Charpen-
tier's time to the Messe de Minuit, nevertheless numerous
questions must remain unanswered.

For the Messe de Minuit Charpentier envisaged 8 soloists for
the vocal parts (each of the four different voices, ideally with
two to a part), which were always used as a small ensemble,
plus a four-part mixed choir of the same vocal ranges. The
vocal ranges are: dessus (soprano), hautes-contre (high tenor
used in French Baroque music; the range a-b’ corresponds
with alto range), tailles (tenor) and basses. The large number
of soloists is due to Charpentier's desire for variety, but in fact,
only 5 soloists are required (2 dessus, 1 haute-contre, 1 taille,
1 basse). In Charpentier's time, however, the boundaries be-
tween a choir (“grand chceur” = large choir) and an ensemble
of soloists (“petit chceur” = small choir) were fluid; the term
“choir"” did not necessarily mean a large ensemble but, ac-
cording to the performance conditions, could also mean the
inclusion of all available singers; of course each part could be
sung by just one singer." Although Charpentier did not explic-
itly use the expression “petit chceur” in the Messe de Minuit,
the editor has interpreted this to mean the frequently-used trio
scorings, mostly in Charpentier's cherished instrumentation
of haute-contre, taille and basse, whereby the fact that the

' Jean Duron, “L'orchestre de Marc-Antoine Charpentier,” in: Revue
de Musicologie 72 (1986), pp. 23-65, for “violon" p. 34f., for “flGte"
p. 45. In Marc-Antoine Charpentier, op. cit., p. 18, footnote 7, Hitchcock
claimed that with Charpentier the sole instruction “flGtes” always meant
recorders. By contrast, Duron emphasized the fact that the musical structure
of the part and its range has to be checked in order to determine which kind
of flutes (treble recorders or transverse flute) could be used.

™ Shirley Thompson, “A mute question: Charpentier and the Sourdines," in:
Catherine Cessac (ed.), Marc-Antoine Charpentier. Un musicien retrouvé,
Sprimont: Pierre Mardaga, 2005, pp. 183-197, here p. 187ff.

> Cessac, Marc-Antoine Charpentier, op. cit., p. 253.
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composer himself was a singer, an haute-contre, undoubtedly
played a role.

The instrumental writing is in four parts with basso continuo,
comprising an upper part (“dessus” or “dessus de violon"),
scored for 2 violins and 2 flutes (the association with pastoral
instruments suggests recorders, but because of the range flauti
traversi or modern flutes are also conceivable)'é, two middle
parts — hautes-contre de violon (small tenor viols)'” and tailles
de violon (tenor viols tuned to F-c-g-d") — as well as basses
de violon (described by Charpentier as “basses de cheeur”
or “basses de cheeur violon"). These are tuned a whole tone
lower than the violoncello (B flat,-F-c-g), emphasizing the
bass register with their distinctly greater volume of sound.’®
They bring an additional element of variety to the setting as
they are basically tacit in sections scored for smaller forces,
and double the basso continuo when the full instrumental en-
semble is playing, and as a rule, play colla parte with the choir
bass in choral sections. The basso continuo should include at
least an organ and basse de viole (seven-stringed bass gamba
tuned to A -D-G-c-e-a)"®, whereby the basse de viole can also

be used to play chords.

Predominantly, Charpentier notated the basses de violon sep-
arately as the lowest string part, but occasionally, when there
was a lack of space he wrote these together with the basso
continuo,® with a pause for the part indicated by the instruc-
tion “accfompagnement]. seul” (accompaniment alone) and
their participation indicated by “Tous" (all). In the present
new edition, both parts are notated together on the basso
continuo stave. If both parts play, this is indicated addition-
ally by a bracket at the beginning of the system. Where the
parts divide, the basses de violon part has upward stems and,
where applicable, is notated before the basso continuo part,
and where both parts play together, this is made clear by the
instruction “tous” and the use of just single stems. According
to Charpentier's instruction (see above), in the Kyrie the organ
is also used as a solo instrument.

With reduced (“solo") instrumentation there is uncertainty as
to the number of performers, because of Charpentier’s idio-
syncracy of marking the parts once again with the additional
instruction “seul(e, es),” and in other cases avoiding doing
this. This can be interpreted differently: on the one hand the
marking “seul(e, es)" can indicate that the relevant part (how-

6 | am grateful to Prof. Dr. Peter Thalheimer for his recommendations on the
instrumentation of the flute parts and for drawing my attention to Andrew
Mayes's article “Charpentier's Messe de Minuit pour Noél. Some observa-
tions on the ‘flute’ parts” (The Recorder Magazine, vol. 25, no. 4, Winter
2005, pp. 121-124). Both indicate that with this mass, there is a problem
with the suggested allocation of the flute parts to recorders because the
parts for the f' recorder lie very low throughout and the Fl Il part in the
Kyrie is, in fact, too low with e’ in two places in m. 116f. Mayes explicitly
recommends, among other things, allocating FI | to treble recorders and
FI Il to tenor recorders, or Fl | to recorders and Fl Il to transverse flutes.

7 Because of its range, this part can also be played by a (3rd) violin; this option
is also offered as a supplementary part in the performance material for this
edition.

8 Duron, op. cit., p. 33.

" Instrumental tunings according to Alfred Berner, article “Viola," in: Die
Musik in Geschichte und Gegenwart, vol. 13, Kassel, 1966, cols. 1671—
1689, here col. 1681f.

2 In the following passages Charpentier notated just a single bass stave:

Kyrie, mm. 1-25, 104-128; Gloria, mm. 38-79, 112-154; Credo, mm.

129-178, 213-2nd quarter note of 233, 3rd quarter note of 237-246,

and Sanctus, mm. 1-19, 60-71. In passages where the basse de vio-

lon is actually included and the full choir sings, the note values in this
part can be adjusted to fit with the vocal bass, as with the written-out
parts. Hitchcock gives an example in LES CEUVRES, op. cit., p. 92, for

mm. 162-166 of the Credo.
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ever it is scored) performs alone, but on the other hand, it
can also indicate something else, to perform the correspond-
ing parts with just a single instrument or vocal part. But this
would assume that the “solo” parts which did not contain
the additional marking “seul” were sung two to a part. It is
probably impossible to absolutely clarify this question. Jean
Duron warns against jumping to the conclusion of solo in-
strumentation, as Charpentier sometimes used the marking
“violon" instead of “violons" (and also “violons seul[!]").?'
This edition therefore follows the source and does not adopt
any additions of “seul(e, es).”

In his Messe de Minuit Charpentier uses four different time
signatures: ¢, ¢, 3, 3 and $. 3 is associated with the slowest
tempo, Brossard uses the indication “Adagio” in connection
with it; he describes the tempo of the § time as “modéré”
(not too slow, not too fast) and the time signature 3 as “un
peu gay" (somewhat cheerful); he indicates “Gayement” in
another passage as "Allegro.”?? The sections which include
the arranged noéls match the character of the carols, all in
quicker meters, mainly in ¢, then in the Credo (m. 41) at
“Vous qui desirez sans fin" in 3 and additionally with the
only tempo marking in the mass as “Guay,"” which intensifies
Brossard's characterization even more; the sole use of ¢ meter
is also combined with a noél (Credo, m. 129), but proceeds in
the rapid eighth-note movement.

In the Credo Charpentier uses so-called “white notation” in
mm. 247-272, in which the hollow notes with flags have the
rhythmic value of a quarter note. There are conflicting opin-
ions in the literature on this notational convention of Italian
origin frequently found in France. Today the view prevails that
is not associated with any tempo alteration, but Charpentier
used the white notation as a means to optically emphasize
and differentiate particular sections, such as the section in this
mass of the common confession of all voices to one church
and baptism composed largely in homophonic choral writ-
ing.2

A fundamental theme in connection with the interpretation of
French music of the time concerns notes inégales, where notes
written with equal length are performed unequally (slightly
dotted). Some of the historic sources are contradictory, and
some very general. This phenomenon also seems to have been
practiced differently over the course of time. In general, it can
be said that with even meters, sixteenth note sequences are
affected by this, and with odd meters, quarter notes (3 meter)
or eighth notes (3, 3 meter) and smaller note values. Exam-
ples are in the Gloria in m. 104 (dessus de violons et fl(ites), in
the Credo in m. 46 (basses de violon, basse-continue), etc.?*

In the Messe de Minuit three dynamic markings are used,
all of which are found in the Gloria: “Sourdines” (= mutes,
strings, m. 1) and “Echo” (choir, m. 1ff.) to depict the special
atmosphere of this section (“pax" = peace), and “fort" (all

2 Duron, op. cit., p. 34.

22 Brossard, op. cit., article “Tripola,” % meter p. 176, 2 and 3 meter,
p. 177; on “Gayement,"” op. cit., p. 264.

2 See Graham Sadler, “Charpentier's Void Notation: The Italian Background
and its Implications,” in: Shirley Thompson (ed.), New Perspectives on Marc-
Antoine Charpentier, Farnham: Ashgate Publications, 2010, pp. 31-61.

24 See David Fuller, article “Notes inégales,” in: The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, second edition, London, 2001, vol. 18, pp. 190-200,
here p. 191f. Whether the section in white notation from the Credo is
worth considering for notes inégales is debatable, as the white notation
represents the adoption of an Italian style of notation, but notes inégales
were unknown in Italy. See Sadler, op. cit., p. 48ff.

N
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voices, m. 16ff., to achieve the mood in the “Laudamus te,”
song of praise with a correspondingly cheerful noél). Here,
“Sourdines” probably really does mean the use of mutes, de-
duced from the characteristic general rest in m. 15, which
gives the players enough time to remove the mutes before the
instruction “Sourdines” is also cancelled out by the “fort" in
m. 16.2> When parts are played by mixed stringed and wind
instruments together, “Sourdines” also means that the winds
are tacet,® and that they probably play again at the “fort”
in m. 16. The instruction “Echo" similarly has a rather broad
meaning; here it should probably be interpreted as p.?

Charpentier uses the following ornaments in the Messe de
Minuit: 2

Tremblement simple % =
Dl D)

(e. g., Kyrie, m. 11, Flate 1)

Tremblement lié

g o~ -
b= s

D) D)
(e. g., Kyrie, m. 41, Hautes-contre, Basses)

por g ===
D) o

(e. g., Kyrie, m. 41, Tailles)

Tremblement appuyé

The number of alternations with the auxiliary note is not pre-
cisely stipulated, it depends on the value of the principal note.
All the ornaments indicated by the composer should only be
regarded as suggestions, to which further ornaments can be
added, according to the customary practice at the time.

In the second half of the 17th century, different trends influ-
enced the tradition of Gregorian chant in France, as reflected
in quite different editions of books of chant published at the
same time. As it is not known which of these Charpentier used
at the time of composing the Messe de Minuit, the present
new edition takes the Gregorian intonations for the Gloria
and Credo from the Graduale Romanum by Guillaume-Gabriel
Nivers published in 1697, whose new editions of liturgical
books were widely circulated and influential at that time.?

Almost twenty years after Charpentier sought, in what was
a very conservative France, to connect with developments
in Italy and Germany with his first concertante mass in this
genre, he succeeded in writing a masterwork with the Messe
de Minuit. His many years' experience in composing church
music and dramatic music combine in a mature work. Its tre-
mendous variety and compositional diversity are never an end
in themselves, but are always used in the service of achieving
an expressive setting and interpretation of the liturgical text.
Despite the great importance of Christmas in Charpentier's

% Thompson, op. cit., p. 187.

% |bid.

27 Brossard, op. cit., article “Echus,” p. 23.

2 The present edition follows the remarks by Annick Fiaschi in her edition:
Marc-Antoine Charpentier, In nativitatem Domini canticum, Stuttgart 1994
(Carus 21.001).

2 Graduale romanum juxta Missale sacro-sancti concilii Tridentini et S. Pii
quinti pontificis maximi authoritate editum. Cujus antiquus Ecclesiae cantus
gregorianus é puro fonte Romano elicitus accuraté notatur. Paris: Christophe
Ballard, 1697. The intonation for the Gloria begins there on g and has been
transposed for the new edition. For information on this topic as a whole,
see Launay, ibid., pp. 277-305.
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output (25 works, including the short instrumental Noéls),
the Messe de Minuit remains unique among these and is also
a special case in the history of French music.3

I would like to express my thanks to Dr. Uwe Wolf, Chief
Editor, for entrusting me with preparing this edition, and to
my colleagues Barbara Grossmann, Charlotte Mohns, and Earl
Rosenbaum for supervising its publication and and for their
fruitful exchange of ideas. Also to Dr. Paul Horn who, with
his many years' experience, has greatly added to this edition
with his organ arrangements in the Kyrie, basso continuo re-
alization and vocal score.

This edition is dedicated in gratitude to Kirchenmusikdirektor
Gunter Graulich.

Rottenburg-Wurmlingen,
spring 2016

Hans Ryschawy
Translation: Elizabeth Robinson

3 In her examination of works of this type cited in footnote 6, Catherine
Cessac mentions only two masses by Guillaume Minoret and Sébastien de
Brossard written around the same time, and a later Messe pour le temps
de Noél a deux voix composed by Michel Corrette around 1788, p. 376.
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12. Genitum, non factum

86
/) p—— . o o
o —e—=  ——— .
] i i ] I ! ' — I ! ! ] ] i —— -
T — T T T T i T )
oo o @ |0 F = ‘—F—PJﬁ'——Bf—F—F—"—ﬂ!‘—F—
| 1 1 1 I I'/ I I I | 1 | | | 1 |  I—
1 ] T | | 1 T | T T 1 | | T | — T
(3] I "4 I 1 L T T T
— 1 e —— P — £ to—
Qee—r—rr > 2 = F - >~ F =
\ I f [ I T
o [ | Py Y
1 1 | 1 &
1 1 1 L7 =
1 | 1 1 | 4 1 | | | | | | | 17
] Il T I I T 1 Il 1 | I I | | I L/ 7 1 | 4
y—1 T T T i i i r—
Ge -  ni-tum, non fa-ctum, con-sub - stan - ti -a-lem Pa-trii perquem o -mni-a fa - cta
ﬂ | | | | ! Ik\ A | 'n\

IhY
T

Ge - ni-tum, non fa-ctum, con-sub - stan - ti -a-lem Pa- tri: per quem
/) > T T—1 |k\,| — — > i >
— % F
E)V ! | I : i 1 et i - 1 ! ! T !
non fa-ctum, con-sub - stan - ti -a-lem Pa- tri: per qur
——

. T |
&b" ho - mi-nes, et pro-pter no-stram, pro -pter no - stram sa -
N - —
I I I I ] N ] | | I T Il 1
& —— —= — i i — p " —
. ~— .
Qui pro-pter  nos ho - mi-nes, et pro-pter no - stramsa -
O
T T | | 1 I 1 1 |
] — = —r — '
nos, pro-pter  nos ho -mi - nes.
y ———— H~ i I
r. = = = | 1 V|
i i i | | 1 1 4 1
Qui pro-pter  nos ho - mi-r

Carus 21.029



| o Y
HI o q
QL L.w.--. Q

(11 o (1
(11 o 9
'\ Iwwiu Q|
CYARA YR
AL LL il
o
(18l
TN|
ol
TN S
il st
il
H (118 Y
L o Y
|| (1IN [
Ll e [

N\

dit de

lis, de -

- coe

dit, de - scen

45

Carus 21.029



[© ]
[® ]
San

i - tu

(]
Spi

[}
de

est

tus

be-
77

na

77
car

I}
in

bs
2

129

13. Et incarnatus est

P’ A
NV A
[ Fan W) )
SV A&

11

4
o ()

N\

ol 2
gl £ .
LwiIE
N —
o & TR 2 IR
MHUV .mb [ ' N§ mb
| TN ..-.uu ! TR
] ] o o
= H C an<
gl > Q||| > 9
. o o QL I\
N & [ & [RH 8 7R
T 1 T 1 T 1 I o oun
0 o}
HH = — S — | [ T s
N & Ml 8 Q| ® - H
o o o o
™ AN
T .8 = = . iB
N & | .8 QY| .E |-|M h..w.ul AL H
EREN = q = + IIAG
N oa e E g a (R %
[ .- & S
FTeN LN PN TGN
N N M N TN B &
f Y V4 \

Carus 21.029

46



#- Ln W 3 ;&L »
u 13
EESy Auun B ,,
ol 34 oL ol 3T
[ Y
0 \n \m- c . |
il r? ﬁal Qg TRl &
Q L
&l 9 B A 2|02
ol Ll all Al 8 1o B
N
[ | [ | [ | [ |
[ | [ | [ | [ |
:|lol o Al 2ol £ |l £ [olll £ Bl £ £4|l6 ~
1T 172} nMMlI 172} i 172} TTT 172} kMIII m
N W AN =] w 2 | 2 ||ew B2 i)
(9] o o (5]
n N LT r ol L o
1 - 1 1 1
C <
o & S N S (19 S 0
MMI ® EI\ Ml ° Alﬂ ° N o Whl wi (Whl /

124
)

est,

“\

faites ici un grand silence / pausa lunga

47

Carus 21.029



14. Crucifixus
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Sanctus e Benedictus

18. Sanctus

Premier Sanctus

« O Dieu ! Que n’étais-je en vie »
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Von Charpentier in der Messe de Minuit verwendete Weihnachtslieder / Les noéls sur lesquels Charpentier se base
dans la Messe de Minuit / The Christmas Carols used by Charpentier in the Messe de Minuit

Hauptquelle / Source principale / Primary source:

CHANTS DES NOELS ANCIENS ET NOUVEAUX DE LA GRANDE BIBLE, NOTEZ AVEC DES BASSES. Paris: Christophe Ballard,
1703 (Reprint, 1997, Courlay: Editions J. M. Fuzeau)

Es ist nicht bekannt, auf welche Quelle sich Charpentier bei seiner Auswahl der Weihnachtslieder stiitzte. Die in unterschied-
lichen Quellen tberlieferten Lieder weichen stark voneinander ab. Aus diesem Grund zieht die vorliegende Ausgabe den
zeitgenossischen Druck von Ballard als Hauptquelle heran, auch wenn die hier tberlieferten Lieder sich teilweise deutlich von
Charpentiers verwendeten Fassungen unterscheiden. / On ignore sur quelle source s'est basé Charpentier lors de sa sélection
des chants de Noél. Les noéls montrent de grandes différences selon les sources. C'est pour cette raison que la présente édition
favorise comme source principale I'impression de Ballard (contemporain de Charpentier), et ce méme si ces versions des noéls
sont parfois trés différentes de celles utilisées par Charpentier. / The sources Charpentier used as the basis for his selection of
Christmas carols is unknown. Those sources which have survived differ greatly from one another. For this reason the present
edition has consulted the carols contained in the contemporary print by Ballard as its primary source, although these, as they
have been handed down sometimes differ considerably from the those which Charpentier employed.

Sekundarquellen / Sources secondaires / Secondary sources: )
— Henry Poulaille, La Grande et Belle Bible des Noéls du XlI¢ au XVI¢ siecle (= Vol. 1), Paris: Editions Albin Mich¢’
— Henry Poulaille, La Grande et Belle Bible des Noéls du XVII¢ au XVIII¢ siécle (= Vol. 2), Paris: Editions Albin ’

Abkiirzungen / Abréviations / Abbreviations:
M: Musik / Musique / Music

Q: Quellennachweis / Indication des sources / Source references Q\’bqo
— Q1: La Grande Bible des Noéls, Lyon 1554 _\4

— Q2: Grandes Bibles des Noéls, Troyes [1699] 24

— Q3: Abbé Simon Joseph Pellegrin, Noéls nouveaux sur les chants des Noéls anciens e’ ‘ritue ’Zr\\) sut le
cours de 'année, Paris 1701 .(/

St. / st.: Strophe(n) / Strophe(s) / Stanza(s) D

T: Text(e) / Texte(s) / Text(s) t)\)(,Q'

Kyrie QJKQ’

1. Kyrie I (T. / m. / mes. 1) 0

Joseph est bien marié
f) | | r ]
F

ey ==
! I l ! 1 1 T | | ! leu
Jo-seph est bien ma -ri - §& Jo -seph  est bien § O_
a la fil -le de Jes - sé, a la fil - le , 40 - se bien nou-
.- _» o @ P o  *+ I *
A PP e P e o (_,OQ
LS e E— — —H— T — r—F—+—"+—++
5 !

vel - le, que d’é - tre_ mére et  pu - cel - le, Dieu »'\)O .eph est bien ma -ri - ¢.

' «
Joseph ist wohl verheiate hir &\) .othed

mit der Tochter vo* - @ Later.
\0 + thing indeed
&\ .h mother and maiden.

Das war eine g2
b as worked well,

Mutter und ./

Gott hat die .

Joseph ’ ((\\ -ph is well betrothed.
&

- Paris 1703, S. / pp. 10-11: 6 §*
— Paris 1942, T: S. / pp. 519-520.

2. Christe (T. / m. /\
Or, nous dites M: | @ .

\ X
@ \/.\0@* e sl 72771
.0 1”4 | L | 4 L | | 1l 1 14
- QO

Q - e, par e - xal-ta - tion,
Q,QO a - e, plei - ne de grand re - nom: pour tout '
Qo i - e par des - ti-na-ti - on
\"%So -gné - e par gé& - né-ra-ti - on: Or, nous
+ o
0 2 21 F- >
AP IR E rpdlp
! I ¥
hors de pé - ril, fut trans - misunmes -sa - ge a la  Vier
le mes-sa - ger, qui por - ta la nou-vel - lepour le mon
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Lasst uns singen, ich bitte euch,
aus Begeisterung

zur Ehre Mariens,

voll von groBem Ruhm:

Um die ganze Menschheit,

aus der Gefahr zu erretten,
wurde eine Botschaft ibermittelt
an die teure Jungfrau.

Berufen wurde Maria

durch Bestimmung,

von koniglicher Nachkommenschaft
durch ihr Geschlecht.

Nun, sage uns, Maria,

wer war der Bote,

der die Neuigkeit Gberbrachte

zur Rettung der Welt?

Let us sing, | beg you,

in exaltation,

in honor of Mary,

full of great renown:

that all the human race
might be saved from danger,
a message was conveyed

to the precious Virgin.

Mary was appointed

by predestination

to be born

of royal lineage.

Now tell us, Mary,

who was the messenger
who brought the news
that will redeem the world?

- Paris 1703, S. / pp. 4-5: 6 St. (Q1, S. / pp. 15, 69; Q3, S. / pp. 1, 19, 230, 345, 390, 412, 508, 518)
— Paris 1942, T: S. / pp. 301-304: 21 St. (Verfasser / auteur / author: Lucas le Moigne, T nach / d'aprés / after: Noélz de Lucas le Moigne, 15~
nous Marie") S. / p. [606], Angabe ,16. Jh." / indication « 16°s. » / with indication “16th cent.”

r, dites-

3. Kyrie Il (T. / m. / mes. 104)
Une jeune pucelle

| o @ [CD) [CD) | b ®” o
[ e R R B == gl BS s —— t\'bqo
v 1 ! 1 T 1T I : 1 ! I 1 1 Q’
U - ne jeu-ne pu-cel - le de no - ble ceeur, 124
pri - ant en sa cham-bret - te son Cré - a teur : L’An - ¢ D
%3
+
H o o ® ® 17} -
[ J
G—r——*{ =t A [\
D) i ' T 14 (JQ,
cen - dit sur la ter - re, lui con - ta le mys - & - re de -

Wihrend eine junge Jungfrau von edlem Gemt
in ihrem Kammerlein zu ihrem Schopfer betete,
stieg der Engel vom Himmel herab auf die Erde,
berichtete ihr vom Geheimnis unseres Retters.

—Paris 1703, S. / pp.12-13: 6 St. (Q3, S. / pp. 71, 201, 247, 271, 277, 28"
- Paris 1942, T: S. / pp. 375-376: 6 St. (Q2 und / et / and Bibliothequ

« 16°s. » / with indication “16th cent.”

Gloria
4. ,Laudamus te" (T. / m. / mes. 16)
Tous les bourgeois de Chétres

QZ:
v Q7 tle chamber,
’bﬁ . down to earth
(Q . our Saviour.

OE) , M:S. / p. [607], Angabe ,,16. Jh." / indication

s A
IAY I -°
m' — 7 I
| 1] /4 I”4 T
U 1 'V | 4 T
Tous les bour-geois de
me - nez tou -te grar
+
[ an WL
AN3"4
)

la Vier-ge Ma-ri -

\30 ,eboren wurde
Q7 wvaria,
Q,QO and das Eselchen, don, don,

All the burghers of Chatres

and those of Montlhéry,

rejoice with great joy

on this day,

for Jesus Christ

was born of the Virgin Mary,
alongside the ox and the asc te

X, ..en sie niederkam, la, la, between whom He w~
X7 _chafstall. in a manger.
AN
\)’Zr
/03 ¢ AN -27:65t.(Q1,S./p.76)
942 \QQ’ . 362-367: 15 St. (Verfasser / auteur / author: L.-V. Crestot, Ende 15. Jh./Anf. 16. Jh., P “Hébut
Qéb' 1a région parisienne / end of the 15th cent./beginning of the 16th cent, priest in the regior gl
L \)‘9 indication dans une note : les premiéres version portent le titre / indication in a footnote:
Che. . 5./ p. [605]: weicht von Paris 1703 ab, mit Angabe ,,16. Jh." / divergent de la source Paris, 1
source . indication “16th cent.”. S. / pp. 367-370 14 St. einer textlich abweichenden Version / 74 st.

different version , Tous les bourgeois de Chatres" mit / avec / with Q: Paris, 1703, trotz der deutlichen Textu

spite of the obvious textual differences. In FuBnote Schilderung des historischen Hintergrunds: Als 1700 Philippe u . ,.u, der Enk. WigsXIV., ., .enu, -
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nahm, kam er durch Monthléry und wurde dort triumphal empfangen. Die Ansprache des Priesters zu diesem Anlass begann mit denselben Worten. / Dans une
note description de la situation historique : « En 1700, quand Philippe d'Anjou, petit-fils de Louis XIV, alla prendre possession du royaume d’'Espagne, il passa
par Montlhéry ety fut recu triomphalement. » Le curé lui adressa un discours qui commenca avec les mémes mots. / In a footnote containing a description of
the historical situation: In 1700, when Philippe d'Anjou, grandson of King Louis XIV, took possession of Spain he passed through Monthléry, where he received a
triumphal reception. The speech which the priest gave on this occasion began with the same words. S. / pp. 371-372 8 St. einer nochmals abweichenden Version
mit dem Titel / 8 st. d’une version divergente encore une fois avec le titre / 8 st. of yet another differing version with the title , Tous les bourgeois de Chatres."
S./ pp. 372-374 weitere, nochmals unterschiedliche Version / une autre version divergente / a further, different version , Ceux de Chatre et de Montlhéry" (9 St.).

5. ,Quoniam tu solus sanctus" (T. / m. / mes. 116)

Ou s'en vont ces gais bergers

Py r ] r ] + Py
= 5 11 1 = | )
1 | 1 | 1 1 1 = 11 1 1 11
T T | 1 | T | | 1 T 11 1 T 11 T T 11 | T T
ANSY T I T T T I T T T T 1 I T | I  —— 1 1 1
5] I —
Ou s’en vont ces gais ber - gers, en-sem-ble cote & c¢6 - te? Nous al - lons voir Jé - sus_ Christ,né de-dans
v o 4 + - - o o o +
o #0 = 7 T T 1 1 1 1) = 1 7 T
y AW - T T = T T VA 1 T T = H
1T 1 1 1 11 1 1 1 I ) | 4 11 I | 11
AND"4 1 1 ! T 1 I ! 'V 17 1] 1 | 1 !
D) i —r
u - ne grot - te; ou est - il, le pe-tit nou-veau-né? Le ver - rons-nous en - co - re?

Wohin gehen diese frohlichen Hirten,

zusammen Seite an Seite?

Wir gehen, um Jesus Christus zu sehen,
der geboren wurde in einer Grotte.

Wo ist er, der kleine Neugeborene?
Werden wir ihn noch sehen?

— Paris 1703, S. / pp.18-19: 6 St. (Q1, S. / pp. 55, 126)
— Paris 1950, T: S. / p. 358: 8 St. (Q2); M:

Credo
6. ,Deum de Deo" (T. / m. / mes. 41)
Vous qui désirez sans fin

together side by side?
born in a grotto.

Will we still see Him?

o) | . +
P’ A T T | Y T = T F T
| I = 1 77 T 1 = | ) 7
| T | I | | I | 1
SV T T T T | | T | T T 1 11
) I . . — T
Vous qui dé - si - rez sans fin, ou - ir chan - ter,
que no - tre Dieu est en - clin a é-cou - ter:
9 T i —— T T p~—
-ﬁwb—d—;h'—ﬂ—d - —~ - e I m—
ANS"4 | 11 I I | | 11 I | I
D) T T | T T i T
plain - te tous les__ jours, quand nous in - vo-que

lhr, die ihr ohne Ende
davon héren mochtet,
dass unser Gott geneigt ist,
sich anzuhoren

unsere Bitte und Klage

alle Tage,

wenn wir ohne Verstellu”
seine Hilfe erflehen.

- Paris 1703, S. / pp. 23-24: 6 St. (Q1,S. / ¢
— Paris 1950, T: S. / pp. 395-397: 17 St. (7

7. .Crucifixus” (T./ m. /

N
(JOQ s disposed
O J

\\)7’ y day,

His aid.

S. / p. [606], Angabe ,17.Jh." / indication « 17°¢s. » / with indication “17th r

.nen we sincerely invoke

.yers and our laments

We are going to see Jesus Christ,

Where is the little newborn babe?

Where are these merry shepherds going

Voici le jour solennel &%‘
< +
() | Py Py r ] r ] r ]
il ) B ) 7 7 7, t ]
I 'V ’V | 4 | 4 T I
Voi - ci él, qu’il faut que cha - cun s’ap - pré -
| Y
il - # D
= H—F r—7— H
} ¥ ¥ } I
c¢ - 1& - brer la sain-te F?

\)’b'
X Lobgesang und Liedern
ngo mit lauten Ténen

&

?\\)

- Paris 1705, 5. / pp. 16-17: 6 St. (Q1, S. / pp. 40, 79)
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das heilige Fest zu begehen.

mmt der feierliche Weihnachtstag,
,eder sich anschicken moége,

Here is the solemn «
when each of us mt
in hymns and songs
with loud noise,

to celebrate the hol
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8. . Etin Spiritum Sanctum* (T. / m. / mes. 213)
A la venue de Noél

0 - - |
a T T P 1 " e — 1 - — !
D 7, 77—t f t i H T D 7—H 77— = |
o ¥ ! . 7 f — ]
A la ve-mu - e de No - &l cha - cun se doit bien ré - jou - ir:
o ° - ” o - o o
i = = 2 ] 7——H —T i —— H
o —F—F———F—— — ————H
S I !
car c’est un Tes - ta - ment nou - vel que tout le mon - de doit te - nir
Auf das Kommen von Weihnachten When Christmas comes,
moge jeder sich sehr freuen, each of us must rejoice exceedingly:
denn dies ist ein neues Testament, for it is a New Testament
das firr alle gelten soll. that everyone must respect.

— Paris 1703, S. / pp. 2-3: 5 St. (Q1, S. / pp. 12,53, und / et / and Q3, S. / p. 523)
— Paris 1942, T: S. / pp. 320-322: 14 St. (Verfasser / auteur / author: Lucas le Moigne); M: S. / p. [606], Angabe ,16. Jh." / indication « 16°s. » / with indi-
cation “16th cent.”

Sanctus

9. Premier Sanctus (T. / m. / mes. 1) Q

O Dieu ! Que n'étais-je en vie é
) ! ' T ' | T ! T ' i I - fb,QO

O Dieu! Que n’é-tais-jgen vi - e quand fut né le Ré-demp - teur,
Jé -sus Christ,le vrai Mes - si - ¢, de no - tre sa - lut[l’lau - teur. De le

voir

| 1 T | T
[ & <o W LS 1 Il 11 T T 1 | T 1 1 T 1 1 1
AN"4 1 1 1 ] I 1 T I T I
[

heur’ com-me ceux de cetemps la: O Dieu ! Que n’é-tais-jei -
<

O Gott, warum war ich nicht am Leben,
als der Erloser geboren wurde?

Jesus Christus, der wahre Messias,
Urheber unseres Heils,

um ihn zu sehen, hatte ich in jener Stunde
sein mussen wie diejenigen von damals.
O Gott, warum war ich nicht hier

oder auch nicht da?

- Paris 1950, T: S. / pp. 228-233: 17 St. (Verfasser / auteur / author: .
Oudot de Troyes" / référence a une volume avec 30 noéls de Bina~"' "~ <.
Carols of Binard, 1678, reprint by “les Oudot de Troyes"; Q: *
peu différent / with a slightly different text: S. / p. [605], A-

“ . nit 30 Noéls von Binard, 1678, Nachdrucke bei ,les

Q* lot de Troyes » / reference to a volume with 30 Christmas

(o) 599); M mit leicht abweichendem Text / avec un texte un
/ with indication “17th cent.”

Agnus Dei
10. Premier Agnus (T. / m. / mes. 1)
A minuit fut fait un réveil
[1. [[2. +,
+ - {\, o T ® o
_-qu, £ e rle e =
— | S— 1 1 I! . ! M M | 4 1
D) PR - QO . — '
A  mi-nuit fut f ((\\ . fut fait_ un ré - veil;
ja -mais n’en fut ¢OQ, .en fut oui_ un pa - reil; au pays____
h & =2 z o 2 % -
— ¥—H f T — H
1 . 1
au pays__ de Ju- dée.

At midnight came an awakening;
never was there heard one like it
in the land of Judaea,
in the land of Judaea, Noél,

¢§1 . in the land of Judaea.
X,

\‘\\?’ 5St.(Q1,5./ p.98)
\)’b’ J-293: 27 St. (Q: Paris 1703)
o)

P
5
Deu. Y~ wversetzung: Hans Ryschawy, Barbara Grossmann
Englis. ..anslation: Charles Johnston
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Kritischer Bericht

I. Die Quelle

Einzige Quelle ist die autographe Partitur. Diese ist Teil einer
Sammlung, die die Mehrzahl der Uberlieferten Autographen
Charpentiers umfasst und unter der Bezeichnung ,, Mélanges
autographes” in der Bibliothéque nationale de France, Paris,
Département de la musique, unter der Signatur Rés. Vm? 259,
aufbewahrt wird. Dort ist die Messe de Minuit in Band XXV (Heft
LXVI), fol. 62r-77r enthalten."

Charpentier hatte die Angewohnheit, seine Partituren fortlaufend
in Hefte einzutragen, die er spater auch nummerierte. Die Hefte
gingen nach dem Tode Charpentiers in den Besitz seines Neffen
Jacques Eduard Uber, der diese dann an die Bibliothéque royale,
Vorlauferin der Bibliothéque nationale, verkaufte. Dort wurden
die Hefte auf ein Hochformat von ca. 27,0 cm x 39,5 cm beschnit-
ten und zu insgesamt 28, Uberwiegend in Leder gebundenen
Banden zusammengefasst.?

Titel tiber der ersten Notenseite, fol. 62r:

Oben links die Heftnummer, davon nach Beschnitt noch ,, [LIXVI*
erhalten, in der Mitte ,, Messe de Minuit | a 4 voix fl[utes]. et
vio[loIns pour Noel".

Die Partitur ist mit der fur Charpentier charakteristischen
Sorgfalt geschrieben und sehr gut lesbar. Es gibt nur sehr we-
nige Korrekturen. Die Partiturvorsatze sind in der Regel ohne
Instrumentenangaben. Aufgrund der fur Charpentier ebenfalls
charakteristischen platzsparenden Notationsweise ist die Anzahl
der Systeme haufig unterschiedlich; innerhalb eines Systems kann
die Stimme wechseln, was an der Anderung der Schliisselung
ersichtlich wird.

Die prinzipielle Besetzung des Werkes lasst sich aus der zeittypi-
schen Schltsselung (von oben nach unten) mit G1-, C1-, C2- und
F4-Schliissel fiir die Instrumente, G2-, C3-, C4- und F4-Schliisse’
fur die Singstimmen und F4-Schlussel fur die Basse-continue er-
mitteln. Ergdnzende Details werden im Vorwort erlautert

Eine auffallige Eigenart Charpentiers ist, nach jedem dc
standigen Satze die Taktsumme des jeweiligen Satzes
Schluss zusatzlich die Summe aller Takte des W' _kes anz’

Alle in der Quelle enthaltenen Angaben .tb
zu jedem Satzbeginn und nach Syste cir b@
Einzelanmerkungen (Teil I11) nach- ({\\(\
Q
%

I1. Zur Edition A%'
)

Die vorliegende N (\'b'\ 2r autogra-
phen Partitur. Al‘ K\Qo gender Weise
nachgewiesen: Eni | “al | > 7 Q" . iolgenden gene-
rellen Anm- Q} «en Noten diakritisch
(s.u.) g’ (\\30 aicht moglich ist, in den

Einzel:

stimmen wird in den Partitur-
\\ wenn sie nicht in die Ausgabe Uber-
& .«turen und Streichungen werden in der

dan &7 ¢ wenn die neue Lesart nicht eindeutig
ist. . D" _ der originalen Instrumentenbezeichnungen
(z.B. , \)(" .« flites") wurde modernisiert.

?\

In den Singstimmen setzt Charpentier Bogen zur ersten Note einer
gemeinsam gebalkten Notengruppe und dann wieder ab deren
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letzter Note (siehe bspw. die Singstimmen der T. 103-106 des
Credos). Diese Notationseigenart lasst sich nur so interpretieren,
dass eine Balkung flr den Komponisten auch die Funktion eines
Bogens erfiillt, sodass es fur ihn tiberfliissig war, zusatzlich einen
Bogen Uber eine Gruppe gemeinsam gebalkter Noten zu ziehen.
Die Neuausgabe fasst derartige Folgen von durch Balkungen
unterbrochenen Bdgen zu einem gemeinsamen Bogen zusam-
men und verbindet Kettenbégen zu einem gemeinsamen Bogen.
Ergdnzungen von Bégen werden in den Singstimmen nicht vor-
genommen.

An Halbe Noten angebundene Viertelnoten, die tiber den Taktstrich
reichen, werden beinahe immer durch einen Punkt im neuen Takt
angezeigt. Die Neuausgabe ersetzt diese Punkte ohne Nachweis
durch eine Uberbindung.

Bei Erganzung von in der Quelle fehlenden Akzidentien wird

wie folgt verfahren: Ohne Nachweis bleibt diese, v “Zi-
dentien in zeitgendssischer Praxis nicht gesetzt w-
ten, heute aber fehlen wirden (So galten
Tonwiederholungen auch tber Taktgrenze’
andererseits aber innerhalb eines Takte<

wenn die entsprechende Tonhohe - '

wurde). Ebenfalls ohne Nachweis v

zugefligt oder getilgt. Auf eine QQ}

ganzter Akzidentien in den M o et
wenn sich diese aus der ¢ \\) r pa-
rallel verlaufenden Stim- e F (/ .gen sind
aber in den Einzelar nkzidentien

in Funktion von A
T. 82.2 [53.2]*
werden ohne
Generalb-
Funkti

N (&7 asse-continue,
Y, T 113.2 [84.2])
¥ _ichen ersetzt; in der
.ch auch flrin derselben
6\@ .B. Kyrie, T. 20.5).
\\‘d es Chores ist in der Regel eine
\)'b‘ .nme notiert, die Charpentier ent-
'O‘ olon" oder als , Basses de choeur”
norbésse der Violenfamilie) bezeichnet.
Q) ¢ diese mit der Basse-continue-Stimme zu
or nsstimme zusammen und weist einen eigen-
«O" .auf der instrumentalen Bassstimme durch nach
D (tete Notenhalsung und dem Vermerk , Bvn* nach.
Q0" dich notiert Charpentier fiir die Basses de violon und die
-continue nur eine einzige Stimme, in der er dann reine

In de.

X, usse-continue-Partien durch die Beischrift ,,acc. seul” (= Akkom-

pagnement allein) von Partien unterscheidet, in denen die ge-
samte Bassgruppe spielt (dann durch die Beischrift , Tous" [alle]
gekennzeichnet). Diese Praxis tibernimmt die Neuausgabe fur
die gesamte Kombinationsstimme und ersetzt ,,acc. seul” durch

" Die vorliegende Edition stiitzt sich auf folgende Faksimileverdffentlichung:
MARC-ANTOINE CHARPENTIER, CEUVRES COMPLETES I, MESLANGES
AUTOGRAPHES, Volume 25. Fac-similé du manuscrit Paris, Bibliothéque
nationale, Rés. Vm' 259. Publiés sous la direction de H. Wiley Hitchcock.
MUSICA GALLICA, publié avec le concours du MINISTERE DE LA CULTURE
de la Fondation Francis et Mica Salabert et de la Bibliothéque nationale de
France. MINKOFF FRANCE EDITEUR, PARIS 2003, S. 117-147.

2 Zu den ,Mélanges autographes” im Detail S|ehe Cessac, Marc Antoine

Charpentier (siehe Vorwort, FuBnr~’ L'rock Les
Ceuvres de Marc-Antoine Cha’ . 55.
Cessac erwdhnt S. 499, dass ing
der Hefte 20% der darin en zur
BeschnittgroRe der Bande s. ¢

3 Cessac schreibt im Vorwort i ar,
MESSES A 4 VOIX ET ORCI
de Musique Baroque de V
VII, dass derartige Angaben
anzutreffen wadren, vor

4 Zur Zitierweise siehe die Erlav
Berichtes, zur Klammerung de. aul . _Wise
.Kyrie" folgenden Absatz.
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.Bc". Die Neuausgabe verwendet zur Verdeutlichung in der
Komibinationsstimme zusatzlich Chorklammern, wenn auch die
Basses de violon spielen.

Folgende diakritische Kennzeichnungen werden in der Partitur
verwendet: vom Herausgeber erganzte Beischriften (wie z. B.
. Violons", , sans sourdines", , fort") sind durch kursive Schrift
gekennzeichnet, erganzte Akzidentien durch kleinere Type.

lll. Einzelanmerkungen

Abkiirzungen: B = Basses (Basso), Bc = Basse-continue, Bvn = Basses de
violon (Bassi), D = Dessus (Soprano), Dvn = Dessus de violon (Violino),
FI = FlGte (Flauto), Hc = Haute-contre (Alto/Tenore alto), Hcvn = Hautes-
contre de violon (Viola I), T = Tailles (Tenore), Tvn = Tailles de violon (Viola II)
Zitiert wird in folgender Reihenfolge: Takt, Stimme und Zeichen im Takt
(Noten und Pausen), Bemerkung.

Kyrie

Durch die Einfigung der beiden Orgelversetten verschieben sich ab T. 52
die Taktzahlen der Edition gegentiber der Quelle. Ab diesem Takt werden
in Klammern die originalen Taktzahlen hinzugeftgt.

Angaben oberhalb der Akkoladen:

- T.1: ,Premier Kyrie" ,Joseph est bien marié" (Erstes Kyrie Joseph ist
wohl verheiratet)

- T.29.2: ,Second Kyrie" (Zweites Kyrie)

- T.81(52): ,Ornous [!] dites Marie" [= Premier Christe] (Nun, sage uns,
Maria [= Erstes Christel)

- T.104 (75): ,Second Christe" [!, s. Anmerkung zu T. 104] ,,Une jeune
pucelle” (Zweites Christe Eine junge Jungfrau)

Die Bezeichnung ,Kyrie I fur den ersten Kyrie-Durchgang, bestehend
aus der dreimaligen Anrufung (= Premier, Second und Troisieme Kyrie)
wurde im Hinblick auf T. 104 (75) (s. dort) ergénzt.

Partituraufbau und originale (Stimmen-)Bezeichnungen (von oben nach
unten) T. 1:

.Tous" [unbezeichnet, franzosischer Violinschliissel = Dvn/FI)] | , Tous*
[unbezeichnet, Sopranschliissel = Hevn] |, Tous* [unbezeichnet, Mezzo-
sopranschlissel = Tvn] |, Tous" [unbezeichnet, Bassschltissel = Bvn/Bc].

9 Dvn/Fl 2
11 Dvn/Fl

Beischrift , 5% fl seule” (zweite Flote allein)
bei Taktmitte Beischrift ,pr fl seule” (erste
allein)

Partituraufbau und originale Stimmen-Bezeichnungen (v
unten) zu Akkoladenbeginn T. 26:

[unbezeichnet, franzosischer Violinschliissel = Dvn
net, Sopranschlissel = Hevn] | [unbezeichnet, Mez.
sel = Tvn] | ,basses | de choeur” [Bassschliissel = Bvn] | |
Violinschlissel = D1 | [unbezeichnet, Altschl”
Tenorschlissel = T] | [unbezeichnet, Bass-
Bassschlissel = Bc].

51 nach der Q7 el
Jouie I ((\\ . das-
selk QOQ’ .Kompo-
r A (dftwurde

Y ufagung der
'b'\ .en und zweiten
. Weihnachtsliedes

{\QS .ufgelost.

Partiturai*’ chnungen (von oben nach

<&
N seule” [Tenorschlissel = T 1] |
. ng smpagnement] | seul” [Bassschlissel

&

AN
A\\?)' . uem Takt Doppelstrich und Beischrift , passez
\)& .1Second | christe” (weiter zum zweiten Christe)

-aufl \OQJ .ginale (Stimmen-)Bezeichnungen (von oben nach

. \)G)QO ichnet, franzosischer Violinschliissel = Dvn/FI] |, tous"

[un. .«<t, Sopranschlissel = Hcvn] | ,tous” [unbezeichnet,
Mezz ~ ranschllssel = Tvn] | ,tous” [unbezeichnet, Bassschliissel =
Bvn/Bc].
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Uber T. 104 (75) Uberschrift ,Second christe* ,Une jeune pucelle®).
Statt dem angekiindigten zweiten Christe folgt aber der zweite Kyrie-
Durchgang, und zwar Uber das neue Weihnachtslied , Une jeune pucelle”
(Eine junge Jungfau). Vermutlich unterlief Charpentier ein Schreibfehler.
Die Neuausgabe bezeichnet den zweiten Kyrie-Durchgang mit ,, Kyrie I11*
und unterteilt diesen in , Quatrieme, Quinzieme und Sixiéme Kyrie" (vier-
tes, flnftes und sechstes Kyrie).

111 (82) Tvn 4 Korrektur; evtl. b-Akzidens getilgt
Partituraufbau und originale Stimmen-Bezeichnungen (von oben nach
unten) zu Akkoladenbeginn T. 128 (99):

[unbezeichnet, franzdsischer Violinschliissel = Dvn/FI] | [unbezeich-
net, Sopranschlissel = Hevn] | [unbezeichnet, Mezzosopranschlissel =
Tvn] | [unbezeichnet, Bassschliissel = Bvn] | [unbezeichnet, Violinschliissel
= D] | [unbezeichnet, Altschliissel = Hc] | [unbezeichnet, Tenorschliissel
= T] | [unbezeichnet, Bassschliissel = B] | [unbezeichnet, Bassschliissel
= Bc].

135 (106) T 3 Korrektur; b-Akzidens getilgt (s. Anmerkung zu
T. 111 [82])

nach dem Takt regularer Akko!-
In der Neuausgabe nach T

~issstrich.
en.

155 (126) alle

Nach dem Satzende (bei Charpentier nach En”
T. 155 [126]) Beischriften , icy lorgue joue I

die Orgel dasselbe Weihnachtslied), dar: '+,
fur den gesamten Satz und rechts dar
ria | in excelsis deo | pendant que '
zum Gloria in excelsis Deo umb’
intoniert).

<
) ’bg\) >me | noél"
7 der (/ arbeitung von
b. .«éme Kyrie" auf.

ssamte Kyrie ist die
G rten Teile des Satzes.

Die Neuausgabe lost die
(entsprechend zu T. 5°
»Une jeune pucelle’
Die oben genar
Summe aller ™

Da die Ne & ,aben fur das ,Troisieme
Kyrie" un ¥ .ungen der jeweils zugrunde
lieger”’ int QY s Kyriein der Neuausgabe um
ins”

S @ celsis Deo”; die Uberschriften tber die
Lanzt.
O b der Akkolade:
_wurgeois de chastre” ([Alle] Buirger von Chatres)

’
OQ\\ ont ces guays bergers" (Wohin gehen diese frohlichen

,'00(\ Jau und originale (Stimmen-)Bezeichnungen (von oben nach

\)'Z)' 1
,& dines" [unbezeichnet, franzosischer Violinschliissel = Dvn/FI] |

< Hq! @
j &

surdines” [unbezeichnet, Sopranschlissel = Hevn] |, Sourdines* [un-
vezeichnet, Mezzosopranschliissel = Tvn] |, Sourdines” [unbezeichnet,
Bassschliissel = Bvn] | [unbezeichnet, Violinschlissel = D] | [unbezeichnet,
Altschltssel = Hc] | [unbezeichnet, Tenorschlissel = T] | [unbezeichnet,
Bassschliissel = B] | [unbezeichnet, Bassschliissel = Bc].

2 Dvn/Fl Beischrift ,Violons" ergdnzt aufgrund der
Vorschrift , Sourdines” (Dampfer), die sich nur
auf die Violinen beziehen kann (s. Vorwort, ,Zur
Auffahrung")

9 Tvn Auflosungszeichen ergdnzt aufgrund der
Modulation nach G-Dur; s. auch folgende
Anmerkung

10 Tvn, T1 Auflosungszeichen gemilR der Generalbass-
bezifferung erganzt

15 alle Beischrift ,G.P." in der Neuausgabe hinzugefuigt

25 Tvn 2 Korrektur, cis” und d’ ohne Streichung tberein-
ande~ “e entscheidet
s ng mit T.

26 D '

Partituraufbau und origii :n nach
unten) zu Akkoladenbegi
[unbezeichnet, franzosis: *
Sopranschltissel = Hevn]

[unbezeichnet, Bassschli

Partituraufbau und origii B o
unten) T. 48:
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LPrvio[loln Seul* [franzosischer Violinschlissel] | ,,S¢ vid[loln Seul* [fran-
zosischer Violinschltssel] | P Seule" [Altschliissel = Hcl | ,,acc seul”
[Bassschliissel = Bc].

54 Vn bei Einsatz zwischen den Systemen ,,vions Seuls"
58 T bei Einsatz Beischrift ,S% Seule” (zweite solo)
68 Bl bei Einsatz Beischrift ,S% Seule*

Bl 4 ohne Auflésungszeichen (vgl. aber Bc)

Partituraufbau und originale Stimmen-Bezeichnungen (von oben nach
unten) zu Akkoladenbeginn T. 73 (Besetzungs- und Schltsselwechsel in
den zwei oberen Systemen erst vor 2. Note):

.S%" [unbezeichnet, Altschliissel = Hc 111 | ,,S%" [unbezeichnet,
Tenorschlissel = T 1] | ,S%" [unbezeichnet, Bassschliissel = B I1] | [unbe-
zeichnet, Bassschlissel = Bc].

73 DIl bei Einsatz Beischrift ,,s¢*; vermutlich aber eher
als ,,seconde seule” denn als ,secondes" zu le-
sen, entsprechend zu den Vorsatzbezeichnungen
in T. 73; vgl. auch die Beischriften bei den
Stimmeinsatzen in T. 58 und 68

Partituraufbau und originale Stimmen-Bezeichnungen (von oben nach
unten) zu Akkoladenbeginn T. 80:

[unbezeichnet, franzodsischer Violinschliissel = Dvn/Fl] | [unbezeich-
net, Sopranschliissel = Hevnl | [unbezeichnet, Mezzosopranschliissel =
Tvn] | [unbezeichnet, Bassschliissel = Bvn] | [unbezeichnet, Violinschliis-
sel = D] | [unbezeichnet, Altschliissel = Hc] | [unbezeichnet, Tenorschliis-
sel =T] | [unbezeichnet, Bassschliissel = B] | [unbezeichnet, Bassschlis-
sel = Bc].

97 Bvn/Bc Beziﬁerung =§ vor 1, f; bei 1

Partituraufbau und originale Stimmen-Bezeichnungen (von oben nach
unten) T. 116:

. P flutes Seules* [franzosischer Violinschliissel] |, S¢ flutes seules* [fran-
z6sischer Violinschliissel] | P Seul” [Violinschlissel = D 11| ,,S¢ Seul*
[Violinschlissel = D 111 | ,,acc seul” [Bassschliissel = Bc].

124 Dvn/Fl bei Einsatz zwischen den Systemen ,, flutes seu-
les" (Floten solo)

Partituraufbau und originale Stimmen-Bezeichnungen (von oben nach
unten) zu Akkoladenbeginn T. 139:

[unbezeichnet, franzosischer Violinschlissel = Dvn/Fl] | [unbezeichnet,
Sopranschliissel = Hevn] | [unbezeichnet, Mezzosopranschliissel = Tvn] '
[unbezeichnet, Violinschliissel = D] | [unbezeichnet, Altschltissel = Hc] .
[unbezeichnet, Tenorschliissel = T] | [unbezeichnet, Bassschliissel - 7 |
.Basses de | cheeur et | accomplagnement] “ [Bassschliissel = Bv*

nach Akkoladenwechsel mit T. 155
wieder auf eigenem System zwisct,
D notiert, Angabe im Vorsatz zu T. 15.
de | cheeur”; entsprecher

155 Bvn/Bc

" Bc Beir
| seul”
164 unter dem Schlussta’ aro
gesamten Satz.
O
Credo QOQ’
Satztiberschrift: ,Credo in unu .
Weitere Uberschriften: Q’Q
- T.41: ,Vous qui des” N
- T.129 (zu Akkolad o ,voicy le | jour

solem | nel de | no
- T.213 (zu Taktbe
von Weihna~' =

'\\ .inachtstag)
e O* (Auf das Kommen
o
Partitura’ {\\) .ichnungen (von oben nach
unten)
wtor
I

ng

QO DOlinschlissel = Dvn/FI] | , tous*

,\qo Hevn]l | ,tous” [unbezeichnet,

.s\\"b- <> | Basses de | chceur" [Bassschlissel =

f& Jlinschltssel = D11, tous" [unbezeichnet,

O\ .unbezeichnet, Tenorschlissel = T] |, tous”
:I=Bl1 ,tous | accomp | seul” [unbezeichnet,

0
28 v Beischrift ,G.P." in der Neuausgabe hinzugefugt
103 o ohne ; vgl. aber T
119 T1-2 als zwei mit Haltebogen verbundene Halbe

Noten notiert, die 2. Halbe punktiert
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&
E}Q’ £37-246 Bvn/Bc

Partituraufbau und originale Stimmen-Bezeichnungen (von oben nach
unten) T. 129:

P vio[loln* [franzésischer Violinschliissel] | ,,S¢ vid[loln* [franzsi-
scher Violinschlissel] | ,Pe | Seule* [Altschliissel = He 1] | P | Seule"
[Tenorschliissel = T 1] 1 ,,P | Seul” [Bassschliissel =B 1] 1 ,,accomp | seul”
[Bassschliissel = Bc].

138 vn | Beischriften, oberhalb des Systems ,,p" Seul”,
unterhalb des Systems ,,vid[lolns Seuls"
145 TI5 Silbe ,-to" erst T. 146.1

Partituraufbau und originale Stimmen-Bezeichnungen (von oben nach
unten) T. 159:

. Tous" [unbezeichnet, franzdsischer Violinschlissel = Dvn/Fl] |, Tous"
[unbezeichnet, Sopranschlissel = Hcvn] | ,Tous” [unbezeichnet,
Mezzosopranschliissel = Tvn] |, Tous” [unbezeichnet, Violinschlis-
sel = D] |, Tous" [unbezeichnet, Altschliissel = Hc] |, Tous” [unbezeich-
net, Tenorschltssel = T1 1, Tous* [unbezeichnet, Bassschltssel = B] | ,,ac-
comp | et basses | de ch[ceur]” [Bassschltissel = Bvn/Bc].

159 Bvn/Bc Die Neuausgabe erganzt gemaf der Ancabe im
Vorsatz ,, Tous".

Beischrift unterhalb des unterste” IS
au 24 temps figuré com[mém? Q

le | plou]" les basses de vil-

auf der zweiten Zihlze’

ruft den Basses de vio'~

in Erinnerung.) D ’
2. Zahlzeit mit
Bc im Tenore
nes Syster
T162Vv
Vok~'

162 Bvn/Bc

169-178 Bvn/Bc

179-212 Bvn/Bc ?). «uf eigenem
iert
185 Bvn/Bc

205 Tvn 1-

_nentationspunkt
le .opfe h, dartiber in
< korrigierte Version in
*er cben, ohne die vorherige

((\Q’A .nen
O
\)'b‘ aolinschlissel] |, S flute | seule” [fran-

* dessus™ [Violinschliissel] | ,,S¢ dessus"
_«seul" [Bassschllssel = Bc].

.-)Bezeichnungen (von oben nach

N
(JOQ nach Seitenwechsel T. 228 Akkolade mit neuem
Q System im Altschlissel (= Hc), T. 229 bei Einsatz
;00 Beischrift ,,S% seule”

> /Fl, Hevn,
\\) vn, Bvn/Bc

Einsatz von VI, Hevn, Tvn und Bvn lediglich
durch Angabe ,Tous" und Schltsselwechsel

N\
.<(’ (Hevn, Tvn, Bvn) in den vorhandenen sechs

Systemen gekennzeichnet

Bvn ab T. 237.2 ohne eigenes System
Korrektur; vermutlich korrigierte Version in der
Unterterz mit etwas groRerem Notenkopf ge-
schrieben, ohne die vorherige Version auszu-
streichen

245 Tvn 4

Partituraufbau und originale (Stimmen-)Bezeichnungen (von oben nach
unten) T. 247:

[unbezeichnet, franzosischer Violinschliissel = Dvn/Fl] | [unbezeichnet,
Sopranschliissel = Hevn] | [unbezeichnet, Mezzosopranschliissel = Tvn] |
[unbezeichnet, Bassschllssel = Bvn] | ,tous" [unbezeichnet, Violinschlis-
sel=D] 1, tous"” [unbezeichnet, Altschliissel = Hc] | ,,tous* [unbezeichnet,
Tenorschlissel = T1 | ,tous” [unbezeichnet, Bassschliissel = B] | [unbe-
zeichnet, Bassschllssel = Bc].

281 Hcvn 5 ohne *

296 unter me
.296

Nach Schlusstakt Beischrift , a/ v

paitre | vos bestes [end lare s
spielen die Streicher , Lasst we
nach der Solmisationslehre, zi
tive Lage der Tonqualitét in ¢
durum; das : weist auf die Dui
zum Sanctus)
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Sanctus

Satzliberschriften

- Uber der Akkolade: ,premier Sanctus” , 0 dieu que n'estois je enuie”
(Erstes Sanctus O Gott, warum war ich nicht am Leben)

- T.21.2: ,Second Sanctus”

- T.33.2: ,Troisieme Sanctus*

Partituraufbau und originale (Stimmen-)Bezeichnungen (von oben nach
unten) T. 1:

.Tous" [unbezeichnet, franzésischer Violinschliissel = Dvn/FI] | , Tous*"
[unbezeichnet, Sopranschliissel = Hevnl |, Tous" [unbezeichnet, Mezzo-
sopranschlissel = Tvn] |, Tous | avec org.” [Bassschltissel = Bvn/Bc].

Partituraufbau und originale Stimmen-Bezeichnungen (von oben nach
unten) zu Akkoladenbeginn T. 20:

[unbezeichnet, franzésischer Violinschliissel = Dvn/FI] | [unbezeichnet,
Sopranschliissel = Hevn] | [unbezeichnet, Mezzosopranschliissel = Tvn]
| [unbezeichnet, Bassschlissel = Bvn] | [unbezeichnet, Violinschliissel
= D] | [unbezeichnet, Altschltissel = Hc] | [unbezeichnet, Tenorschlissel
= T] | [unbezeichnet, Bassschliissel = B] | [unbezeichnet, Bassschliissel
= Bcl.

20 Bvn/Bc 1 System von Bvn irrtimlicherweise ebenfalls mit
Bezifferung 6

T. 49.2 mit Reprisenzeichen fur die Wieder-
holung des ,Osanna* T. 71.2-81 und Devise
tber und unter der Akkolade , reprise apres be-
nedictus” (Wiederholung nach dem Benedictus)
Text: ,hozanna"

49 alle

49-58 D, Hc, T, B
Partituraufbau und originale Stimmen-Bezeichnungen (von oben nach
unten) T. 60:

.Prelseule” [Altschltssel = Hc 11 |, P | seule [Tenorschliissel =T 111, P
| seule” [Bassschliissel = B 111 ,,accomp seul* [Bassschliissel = Bcl.

59 unter Akkolade Taktsumme ,, 81" flr den ge-
samten Satz Agnus mit Benedictus (s. folgende
Anmerkung)

71-81 alle T. 71.2-81 nicht notiert; Wiederholung der

T. 49.2-59 (s. Anmerkung zu T. 49). Mit T. 71.1
endet die offene Akkolade (und die Seite des
Autographs); nach dem Ende jeder der Stimmen
Hc, T, B und Bc Reprisenzeichen mit Beischrift
.reprise | hozanna" (Wiederholung Hosanna)
Rechts unter der Akkolade Angabe ,tourr
pour | I'Agnus dei” (Wenden zum Agnus ~

Agnus Dei

Satziiberschriften

- (ber der Akkolade: ,aminuit fut fait | un res veil* ,F
Mitternacht wurde geweckt Erstes Agnus)

- T.25: ,Second Agnus dei"

Partituraufbau und originale (Stimmen-)B~

unten) T. 1: {\,
.Tous" [unbezeichnet, franzdsischer b@

[unbezeichnet, Sopranschlissel PO et
Mezzosopranschltssel = Tvn] ' Lsel =
Bvn] |, Tous" [unbezeichnet QOQ’ cichnet,
Altschltssel = Hc] |, Tous’ % .|, Tous"
[unbezeichnet, Bassschliss. ™ | Bassschliissel

= Bcl. 'b'\e

N . Takte, dazu zahlrei-
\ .akte des Satzes ist mit

Im Autograph t
che Wiederholu

64 anges-’ & .riften nicht ganz eindeu-
tig sin”’ . " e auf zwei unterschiedliche
Wei 4 zudem auch noch editorische
Er

.o <
o
\% wten sind vorhanden:

. .., Tvn, Bvn/Bc 1

s\\"b' Tvn, Bvn/B

\)& systemen Zeichen flr Reprise
. 56a.

QJO\ Jdem Takt Doppelstrich mit Wiederholungszeichen,
D~ . jeder Stimme mit einem Bogen, der die Zusammen-

\)C—,QO gehorigkeit der T. 8a und 8b zeigt

8b . ?\ ., Dvn/Fl, Bvn/Bc 2

tber dem Dvn/FI-System und unter dem Bvn/Bc-System

(in der Quelle nur unter dem separaten Bvn-System) als

Rahmenangabe ein Zeichen fiir Reprise

80

8b (16b, 56b) Dvn/Fl, Hcvn, Tvn, Bvn/Bc 2
unter den Systemen Beischrift , reprise”, bei Bvn/Bc in
der Quelle nur unter dem separaten Bvn-System
alle tiber Dvn/Fl und unter Bvn/Bc
(in der Quelle unter dem separaten Bvn-System) ,sans
point | la i [= premiére] fois" (ohne Punkt das erste
Mal) als Rahmenangabe fiir alle dazwischen liegenden
Stimmen; tiber Bvn/Bc (in der Quelle tiber dem separa-
ten Bc-System) ,la noire | p™ [= pour] la i [= premiére] |
fois" (Das Viertel beim ersten Mal). Der Takt besteht in
Dvn/Fl, Hevn, Tvn und Bvn aus einer punktierten Halben
Note sowie im Bc aus einer punktierten Halben Note d,
gefolgt von einer Viertelnote d. Die Devisenvorschrift
bedeutet, dass beim ersten Durchgang in Dvn/Fl, Hevn,
Tvn und Bvn auf die Punktierung zu verzichten und im Bc
(unter Verzicht auf die Punktierung der Halben Note) die
Viertelnote zu berticksichtigen ist. Unter der Akkolade
steht ,fin de | la Messe | de | Minuit | 64". Der Takt ist
gleichzeitig Schlusstakt des Agnus Dei (und damit der
ganzen Messe).
40 Dvn/Fl, Hevn, Tvn, Bvn/Bc
letzter, durchgehend notierter Takt -
nach dem Taktstrich bei den Sy
Stimmen Zeichen fur Reprise. *
Vermerk: ,Troisieme Agni’
de devant lagnus dei* (P,
. Simphonie* vor der .

24 (32, 64)

arkes);
“ten

T. 1-8b, 9-161]) t\,g?o
] (9
Von den genannten Wiederh~ A 9, 41,
49), 8a (16a, 56a) und 40 ¢’ \)‘o 24 (32,
64) missverstiandlich bzw " . derbeiden

(/’b'

moglichen Losungen ~

°
Die Neuausgabe le Jieden:
T. 1-8a; T. 9-7 -, Hevn, Tvn und Bvn
mit einer ni le er nach Muster von T. 30
erganzter. ¥ ., mit einer nicht punktierten
Halbe de elnote); T. 25-40; T. 41-48a;

\ .1g spricht die Interpretation der
((\fb’ .d Streicher ,sans point la prémiere
' * .ur la premiere fois" als Vorschrift fir die

\‘\\' :ses Taktes (beim ersten Mal als Ubergang

weiten Mal als Schlusstakt des Werkes). Mit

.1 zudem die Wiederholung des Premier Agnus
¢ _.d damit eine symmetrische Anlage von 24 + 16
Q\\ t werden. Gegen diese Losung spricht zum einen der
rl, Hevn, Tvn und Bvn in T. 24, wo keine Alternative

- 4t auf die Punktierung der jeweiligen Halben Note gege-
;00 o dass nur die Ergdnzung einer Viertelpause in jeder Stimme
> <¢nnder Takt auch eine Z&sur vor dem Second Agnus bilden soll,
\\) <«um anderen das Ignorieren der (wie auch immer zu verstehenden)

<(,A _risenangabe in T. 8b (16b, 56b).
°

Die zweite Moglichkeit, die Summe von 64 Takten zu erreichen, ware, nach
den Halben Noten von T. 24 eine ,, petite reprise” (kleine Wiederholung)
der T. 16b (ab der Viertelnote unter Interpretation der dort vermerkten
Reprisenzeichen fir eine derartige Wiederholung) bis T. 24 einzuftigen.
Allerdings musste dann bei der Wiederholung des Premier Agnus auf
die Reprise der ersten acht Takte verzichtet werden, um die angegebene
Gesamtsumme von 64 Takten einzuhalten. Gegen diese Losung sprechen
zwei Grinde: Zum einen bietet T. 24 keinen Anhaltspunkt fur eine mehr
als zweimalige Verwendung und zum anderen ginge damit der erwdhn-
te symmetrische Aufbau des gesamten Agnus Dei zugunsten eines sehr
langen Premier Agnus (32 Takte) und zweier gleich langer, relativ kurzer
und zudem musikalisch identisch verlaufender Teile Second Agnus und
Troisieme Agnus verloren. Somit bleibt die Bedeutung der Reprisenzeichen
in T. 8b (16b, 56b) unklar.

Nach den Reprisenzeichenin T - " -merk:

.Fin dela Messe | de Minu* 1792 me-
sures” [Ende der Messe d um 792
Takte kiirzer als die Moro oy H6)l.

Carus 21.029



