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Vorwort

Michel-Richard de Lalande (1657—1726) iibernahm 1683, im
Alter von 25 Jahren, sein erstes Amt als einer der vier sous-
maitres in der Leitung der koniglichen Kapelle in Versailles.
Seine Ernennung durch Ludwig XIV. erfolgte wenige Monate
nach dem plétzlichen Tod der Kdnigin Marie-Thérese. Folglich
fiel sie zusammen mit einer Neuorientierung des K6nigs in Fra-
gen der Kunst, die durch den Einfluf der frommen Madame de
Maintenon ausgelést worden war. Durch diesen Wechsel ge-
wann die Musik in der Kirche wachsende Bedeutung gegen-
iiber derjenigen zur Unterhaltung des Hofes. Dieser neue
Schwerpunkt entsprach Lalandes Neigungen, da er trotz sehr
betrichtlicher Leistungen in der weltlichen Musik seine besten
Einfille bei der Vertonung geistlicher Texte hatte, besonders
der von Psalmen in der Form des grand motet. In den folgen-
den 43 Jahren schrieb er etwa 80 dieser mehrsitzigen Werke;
im Laufe der Jahre revidierte er sie stindig, so da von man-
chen Werken bis zu fiinf verschiedene Fassungen erhalten sind.
Viele andere existieren nur in einer oder in zwei Fassungen,
aber es scheint sicher, da die meisten seiner Kompositionen
von diesem RevisionsprozeR beriihrt wurden, dem erst Ludwig
XIV. Einhalt gebot, damit die ,,reine Schonheit” in den friihen
Werken des Komponisten erhalten bliebe und er mehr Zeit fiir
neue Kompositionen finde.! Lalande fiigte sich offensichtlich
dem kdniglichen Gebot, bis Ludwig XIV. im Jahre 1715 starb.
Als die Chapelle, in der Folge zusammen mit dem Hof nach
Paris verlegt wurde, nahm er seine Tatigkeit mit Eifer wieder
auf; moglicherweise war seine Arbeitsbelastung ohnehin ge-
ringer geworden (erst im Jahre 1722 kehrte der Hof wieder
nach Versailles zuriick). Der franzésische grand motet 1iRt
sich mit der Kirchenkantate in Deutschland und dem engli-
schen Verse-Anthem der gleichen Periode vergleichen (letzte-
res stand unter starkem EinfluR durch den franzosischen Stil,
wie dies die Werke von Humfrey und Purcell zeigen). Der
grand motet hatte sich seit dem Wirken Henri Dumonts in
Paris gegen 1640 entwickelt und etablierte sich rasch, da Lud-
wig XIV. die messe basse solennelle gegeniiber dem Hochamt
bevorzugte. In der messe basse solennelle las der Priester die
Messe mit leiser Stimme, wihrend die Singer und Instrumen-
talisten den grand motet auffiihrten; zusitzlich gab es bei der
Elevation einen petit motet und zum SchluB ein Domine sal-
vum fac Regem.? Daher schrieben die Hofkomponisten weni-
ger Messen als ausgedehnte Psalmen und Cantica, wie auch kur-
ze élévations; dieser konigliche Brauch wurde bis zur Revolu-
tion in vielen anderen franzosischen Kirchen und Kathedralen
nachgeahmt.

Ein grand motet beginnt gewdhnlich mit einer Orchesterein-
leitung von 20 — 40 Takten; ihr folgen alle Verse des Psalms
oder Canticums in wechselnder Besetzung fiir einen oder meh-
rere Solisten, petit cheeur genannt (ein zwei- bis fiinfstimmiger
Chorsatz,in dem jede Stimme mehrfach besetzt war), oder fiir
grand chaeur (vollbesetzter Chor). Manchmal wurden diese
verschiedenen Stilmittel nebeneinandergestellt, um concertino-
ripieno-Effekte zu erzielen, wie sie sich im ersten Satz des Ju-
bilate Deo finden.

Wihrend seiner langen Karriere als Komponist von 1680 bis

in die 1720er Jahre suchte Lalande den Ausdrucksgehalt der
von ihm komponierten Texte mit jenen Mitteln auszudeuten,
die sowohl auf der Biihne als auch in der Kirchenmusik seiner
Zeit gebriuchlich waren. Seine Kunstfertigkeit wurde weder
von seinen Zeitgenossen Charpentier, Campra und Desmarest
noch von seinen Nachfolgern wie z.B. Blanchard und Mondon-
ville iibertroffen. So verkdrpern Lalandes spite Werke die apo-
gée des Stils, wenn auch seine frilhen Motetten (wie Jubilate
Deo), ebenfalls groRe Aufmerksamkeit und einen Platz im Re-
pertoire der Epoche verdienen, da sie im Vergleich mit den
Werken seiner Vorginger Dumont, Robert und Lully einen be-
trichtlichen Fortschritt erkennen lassen. Lalande schreibt
nicht nur mit gréRerer dramatischer Kraft, wie z.B. im 2. Satz
des Jubilate Deo (Scitote quoniam Dominus), seine intensive
instrumentale Schreibweise zeigt vielmehr eine wachsende Un-

abhingigkeit vom vokalen Satz. Den franzdsischen Charakter
der Musik erkennt man an den beherrschenden Tanzrhythmen,
besonders in den schnelleren Sitzen, wie auch an den rhythmi-
schen Feinheiten.

In den Werken und Uberarbeitungen seiner mittleren und spi-
ten Periode entwickelt sich Lalandes Stil weiter. Dies zeigt sich
bei seinen Kompositionen fiir Solostimmen in lingeren Sitzen,
reicherer Ausstattung mit obbligati und in der Verwendung von
Chromatik zur Steigerung des Ausdrucks, wodurch die vokale
und instrumentale Kontrapunktik grofe Intensitit erhalt.

Lalandes herausragende Stellung als Komponist von grands
motets fiir die konigliche Kapelle zeigte sich 1725, also ein Jahr
vor seinem Tod, bei der Einrichtung des Concert spirituel, als
das Er6ffnungskonzert fast ausschlieflich aus Lalandes Kompo-
sitionen bestand, mit einer Ausnahme: Corellis ,Weihnachts-
konzert” In den ersten 45 Jahren der Concerts spirituelskam es
zu mindestens 590 Auffilhrungen von 41 verschiedenen grands
motets von ihm (einschlieRlich Jubilate Deo), wodurch Lalande
der am hiufigsten aufgefiihrte Komponist dieser Konzertreihe
wurde.® Nur die Symphonien von Joseph Haydn konnten in
den 20 Jahren vor der Franzdsischen Revolution einen ihnli-
chen Bekanntheitsgrad erlangen.* Sowohl in 6ffentlichen Kon-
zerten als auch in der Hofkapelle wurden Lalandes grands mo-
tets auch weiterhin aufgefiihrt; die Livres du Roy belegen, da
noch 1792, in den letzten Tagen der Kapelle, nicht weniger als
14 dieser Werke zu deren Repertoire gehorten.*

Der Chorsatz

Von seinen Vorgingern an der koniglichen Kapelle, Dumont
und Robert, ibernahm Lalande den Gebrauch des petit chaeur,
eines Solistenensembles, das mit dem grand chceur kontrastier-
te. Die bevorzugten Solostimmen waren dessus (Sopran), baute-
contre (hoher Tenor) und basse-taille (Bariton). Zu Lalandes
Zeit waren die dessus-Soli oft mit Frauen besetzt, darunter
auch Lalandes Frau und Tochter, oder mit italienischen Kas-
traten. Bisweilen konnten auch Chorknaben (6 oder 8 pages)
die Solo- oder petit chaur-Abschnitte gesungen haben. Zwei-
fellos haben aber manchmal Kastraten die haute-contre-Soli
gesungen. Doch konnte der petit cheeur auch eine oder mehre-
re der fiinf charakteristischen Stimmen im grand cheeur iiber-
nehmen — die anderen waren taille (Tenor) und basse (BaR) —
wie dies im Jubilate Deo geschieht, in dem der Einleitungschor
Duos fiir zwei dessus und zwei tailles enthilt; der zweite Satz
dagegen ist ein Solo Récit de taille.

Zu beachten ist, da counter-tenors oder Altistinnen fiir die
solistischen haute-contre-Partien nicht geeignet sind (sie liegen
im allgemeinen zu tief); haute-contre-Soli waren eindeutig fiir
hohe Tendre bestimmt, die bei spiteren Komponisten ein so
wichtiger Faktor fiir den Erfolg von Bihnenwerken wurden,
wie etwa bei Rameau. Das Gloria Patri in Lalandes Cantate
Domino galt als Probestiick fiir diese Stimme und erschien
hiufig in den Programmen des Concert spirituel, wenn neue
baute-contres zum ersten Mal auftraten.®

Der grand choeur war normalerweise mit fiinf Stimmen besetzt,
von denen die drei mittleren Tendre waren, die sich im Stimm-
umfang kaum unterschieden; im Idealfall sollte auch heute so
besetzt werden. Wenn jedoch nicht geniigend Tendre verfiigbar
sind, kénnen die chorischen bhaute-contre-Partien miihelos von
Altstimmen iibernommen werden, weil sie einen geringeren Um-
fang haben als die oben erwihnten Soli. Die chorischen basse-
taille-Partien sollten von hohen Baritonstimmen oder in ge-
mischter Besetzung (Tenor + Bariton) gesungen werden.
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Instrumentierung und Stimmton

Der fiinfstimmige Orchestersatz entspricht der vokalen Gliede-
rung. Er besteht aus dessus (Violinen, Oboen, Fl6ten beider
Art und gelegentlich Trompeten), haute-contre de violon, taille
de violon und quinte der violon (Bratschen verschiedener Gros-
se fiir drei verschiedene Stimmen) und basse — viola da gamba
(7-saitige franz6sische BaBgambe), Cembalo und Theorbe in
den Solo- und petit cheeur-Sitzen, gemeinsam mit basses de
violon (4-saitige groRe Celli, die einen Ganzton tiefer gestimmt
sind als das heutige Instrument), Fagotte und Orgel an Tutti-
Stellen.”

Zu beachten ist, daR in der franzdsischen Instrumentalmusik
bis weit in das 18. Jahrhundert hinein die 16—FuR—Lage nicht
vorkam. Der kriftige Ton und der tiefe Klangbereich der bass-
es de violon wie auch der basse de viole geniigten fiir den Ba
des Streichorchesters und wurde nicht zusitzlich oktaviert,

so daR der KontrabaR nicht erforderlich war.® In jener Zeit
hatte auch die Orgel der Versailler Kapelle, ebenso wie andere
franzosische Orgeln der gleichen Epoche keine 16’—Register
im Pedal. Thr einziges 16’—Register war ein montre (Prinzipal
des Hauptwerkes).® Als die Disposition der Versailler Orgel
erstmals im Jahre 1679 entworfen wurde, sah sie vier Register
in Kammertonhéhe vor (einen Halbton héher als die iibrigen
Stimmen der Orgel), zweifellos fiir die Ausfiihrung des Basso
continuo bei Ensemblemusik bestimmt; es handelte sich um
8’— und 4'—Fl6tenregister, zwei fiir jedes der beiden Manuale.
Als die Orgel schlieRlich im Jahre 1710 aufgestellt wurde, wa-
ren die Tonh6hen offensichtlich angeglichen, da diese Register
weggelassen wurden. Der Stimmton lag bis zum Ende des 17.
Jahrhunderts anscheinend mehr oder weniger einen ganzen
Ton unter der heutigen Norm von a’ = 440; gegen 1710 wohl
einen halben Ton hoher, also annihernd a’ = 414.%° Im Ideal-
fall miRten also Lalandes Motetten auf ,,Original”—Instrumen-
ten mit tieferer Stimmung als heute iiblich aufgefiihrt werden —
friihe Werke wie z.B. Jubilate Deo wahrscheinlich sogar einen
ganzen Ton tiefer, spitere nur einen halben Ton. Untersuch-
ungen der Musik und Beobachtungen bei Auffiihrungen schei-
nen diese Hypothese zu bestitigen.

Trompeten wurden gewdhnlich mit Pauken begleitet, wofiir
Lalande in seinem Te Deum eine ausgeschriebene Stimme be-
reitstellte. Die Theorbe, die zu Lalandes Zeit in Frankreich
Verwendung fand, war augenscheinlich eine Laute mit nur 2
oder 3 Bourdon-Saiten.

Der normale fiinfstimmige Satz wurde gelegentlich zu einem
dreistimmigen reduziert durch Teilung des dessus in zwei Stim-
men, begleitet von der basse continue. Diese wurde an derar-
tigen Triostellen hiufig von einer oder mehreren Bratschen
oder von der BaRgambe gespielt, was zu einem Satz fiihrte, der
in der modernen Fachsprache mit ,SSA” bezeichnet wiirde.
Das zeigt sich im dritten Satz des Jubilate Deo,dem Trio Po-
pulus ejus. Diese Stelle ist dariiberhinaus interessant wegen der
hier notwendigen Verwendung von zwei alternierenden Instru-
mentengruppen, wie es das Ineinandergreifen in den Takten 13
und 24 (S. 36 und 37 der Partitur) zeigt: eine Gruppe spielt die
ritournelles, wihrend die andere die Singer begleitet. Die Ver-
wendung des Terminus Simphonie am Anfang deutet an, da®
die ritournelles in groRer instrumentaler Besetzung gespielt
wurden (vgl. auch unten: ,Holzbliser colla parte”). Die andere
Gruppe kdénnte demnach aus einer der in dieser Zeit so belieb-
ten Kombinationen bestehen, wie z.B. zwei Floten und BaR-
gambe(n), zwei Violinen und Bratsche(n) oder zwei Oboen
und Fagott. Beide Gruppen konnen sich im SchluRsatz ver-
einigen.

Von den spiten 1690er Jahren an entwickelte und modifizierte
Lalande seine Praxis der Instrumentation. Er bevorzugte zwei
dessus-Stimmen (eine davon gewdhnlich unabhingig von den
Vokalstimmen), 2 oder 3 Mittelstimmen (parties) und basse,
wobei alle 5 oder 6 Stimmen an der kontrapunktischen Struk-
tur mitwirkten.!* Es fehlt jeder Hinweis, daR Lalande es ande-
ren iiberlieR, die Mittelstimmen zu schreiben, wie dies Lully
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anscheinend manchmal tat. Dieser spitere Stil zeigt eine wach-
sende spezifische Verwendung der Holzbliser, besonders in
den obbligati der Solo-recits.

Basse continue und basse genérale. Wie man auf dem Faksimi-
le (Seite 17) sehen kann, war es in franzdsischen Partituren
des 17. und 18. Jahrhunderts bisweilen iiblich, die BaBstim-
me — basse continue — auf ein besonderes System zu schrei-
ben, getrennt von den anderen Instrumenten des Generalbas-
ses — basse générale —. Die basse-continue, von einer kleine-
ren Gruppe von Instrumentalisten (petit chaeur) gespielt, ein-
schlieRlich jener, die den bezifferten BaR ausfiihrten, stand ge-
wohnlich am FuR der Partitur, wihrend das System dariiber
den basses de violon und Fagotten des grand cheeur (d.h. Ri-
pieno) zugewiesen war. Wenn beide Stimmen identisch waren,
geniigte ein System. Wenn sie sich unterschieden, stand die
reicher ausgearbeitete Stimme im grand cheeur-Teil, wihrend
die basse continue oftmals einfacher gehalten ist (besonders
in den tutti-Teilen, wo das verwendete Tasteninstrument ver-
mutlich die Orgel war). Im ersten Satz des Jubilate Deo der
vorliegenden Ausgabe sind die Stimmen des grand cheeur im
Orchester mit Tous (= tutti) bezeichnet, wihrend Bc anzeigt,
daf nur Instrumente der basse continue spielen sollten.

Haute-contre de violon. Obgleich diese Stimme in unserer Aus-
gabe aus dem Sopran- in den Violinschliissel iibertragen wurde
und im Jubilate Deo auch dem Umfang der Violine entspricht,
sollte beachtet werden, daR es eine der drei Streichermittel-
stimmen (Viola) ist, daher darf sie auf keinen Fall durch Holz-
bliser verdoppelt werden.

Holzbliser colla parte. Oboen (und / oder Floten jeder Art)
sollten die dessus de violon-Stimmen verdoppeln. Das heif}t,
daR dort, wo die dessus unisono spielen, die Holzbliser colla
parte mitgehen und nur divisi spielen, wenn sich die dessus
teilen. Die Verwendung des Terminus Simpbonie unter den
Noten der instrumentalen dessus-Stimme zu Beginn eines
Satzes der franzGsischen Barockmusik scheint ein Hinweis da-
fiir zu sein, daB das ganze Orchester spielt; es handelt sich da-
bei um einen Besetzungshinweis und weniger um eine Be-
zeichnung fiir den instrumentalen Er6ffnungssatz. Einige die-
ser divisi-Stellen konnen von Holzblisern allein gespielt wer-
den (vgl. Funote 4, S. 13; auch S. 22). Das Gewicht, das den
AuBenstimmen des Orchestersatzes dessus und basse verlichen
wird, findet sich auch in der Barockmusik anderer Linder als
Frankreich.

Das Orchester der Chapelle royale.

Das Orchester der Chapelle royale zu Versailles scheint in den
43 Jahren von Lalandes Amtszeit in der GroRe bemerkenswert
konstant geblieben zu sein, obgleich seine Zusammensetzung
sich verinderte. Als Lully mit dem Spiel der vingt-quatre vio-
lons unzufrieden die Petits violons aufstellte, nahm er die
Spieler der Chapelle. Die 16 Streicher bildeten folgendes En-
semble:

6 dessus de violon (Violinen)
2 baute-contre de violon
2 tailles de violon (Bratschen)

2 quintes de violon

4 basses de violon (groRe Celli s.0.)

In der Chapelle traten zu diesen 16 Streichern eine BaRgambe
und vier dessus-Holzbliser, zwei oder mehr Fagotte, Cembalo,
Theorbe und Orgel. Bei den Holzbliser-dessus scheint die Pra-
xis in der Chapelle von derjenigen in der Oper verschiedenen
gewesen zu sein, weil man nimlich eigene Spieler fiir Querfls-
ten und Oboen besaR, unter denen die Oboisten auch Block-
flote spielten.!? Diese Praxis konnte Lalandes Wunsch ent-
stammen, manchmal beide Arten von Fl6ten im gleichen Satz
zu verwenden (wie in Exaltabo te, Domine).



Ein interessantes Zeugnis iiber die Gr6Re der Chapelle zu einer
spiteren Zeit — etwa zwischen 1715 und 1726 — findet sich
auf der letzten Seite der autographen Partitur von Lalandes
Te Deum,'® wo er die Zahl der zu kopierenden Stimmen mit
»7 dessus, 7 basses, 2 parties” angibt. Da dieses Werk Trompe-
ten (und Pauken) verwendet, bedeutet dies, daR sich das Or-
chester wie folgt zusammensetzte:

Streicher Andere Zahl der
Instrumente kopierten
Stimmen
8 Violinen 1,11 4
2 Trompeten LII 1§ 7
4 Floten/Oboen 1,11 2
4 Bratschen L,1I:
2 baute-contres 1
de violon ; 2
2 tailles de violon 1
(1 quinte de violon,
falls erforderlich)
1 BaBgambe 1
4 basses de violon 2
2—4 Fagotte 1-2 6—7
Cembalo 1
Orgel 1
(Pauken) (1)

Zur Edition

In der vorliegenden Ausgabe werden alle der Quelle entnom-
menen Angaben zur Instrumentation geradestehend, Ergin-
zungen des Herausgebers hingegen in Kursivschrift wiederge-
geben. Eine Ausnahme bilden die Instrumentationsangaben in
den incipits wie dessus etc., die aus Manuskripten anderer Mo
tetten Lalandes iibernommen sind: Autographen oder Abschrif-
ten Philidors und weiterer Mitglieder aus seinem atelier.* Die
alten Schliissel wurden weitgehend modernisiert (siehe incipits)
konsequente Anderungen bei den Akzidentien wurden still-
schweigend vorgenommen, wie jene, die auf moderne Verein-
barungen iiber Akzidentien zuriickgehen. Alle anderen Varian-
ten sind im kritischen Bericht aufgefiihrt.

Die originalen Taktzeichen wurden beibehalten. Aus zeitge-
ndssischen franzésischen Abhandlungen wissen wir, dag Takt-
zeichen Bedeutung fiir das Tempo und gleichermaBen auch fiir
das Metrum hatten. Dazu ein Beispiel: wollte man ¢ und 2

als 2/2 modernisieren, so wiirde dadurch ein wichtiger Unter-
schied verdunkelt, weil 2 normalerweise ein schnelleres Tempo
anzeigte als ¢. In gleicher Weise bedeutet wohl die Wiederho-
lung der vorhandenen Taktzeichen nach einem Doppelstrich
einen Tempowechsel; auch solche Wiederholungen wurden
beibehalten (siehe S. 17, Takt 84—85 und S. 20, Takt 144—
145).

Metronom-Angaben und Hinweise iiber Tempobeziehungen
sind Herausgeberzutat, basieren jedoch auf einem Studium
jener Manuskripte von Lalandes Motetten aus gleicher Zeit
(einschlieglich eines Autographs), die detaillierte Zeitangaben
(minutage) enthalten.*

Wo in der Quelle b als Aufldsungszeichen fiir § steht, wird es
mit § wiedergegeben; dagegen ist im bezifferten BaR die origi-
nale Notation beibehalten. Ungenau plazierte Ziffern wurden
stillschweigend zurechtgeriickt, die wenigen vom Herausgeber
erginzten stehen in eckigen Klammern.

Hinweise auf Hemiolen(r—1)sind vom Herausgeber. Durch
gezogene Bogen und Ligaturen sind original wihrend punk-
tierte erginzt sind.

In Schreibweise und Silbentrennung folgt unsere Ausgabe der
Editio Vaticana des Missale Romanum.

Die Satzgliederung des Jubilate Deo ist in den Quellen durch

Doppelstriche deutlich angezeigt; diese bedeuten jedoch keine
langen Pausen.

Bei einer Wiedergabe dieser opernhaften Werke im Gottes-
dienst sollte man wohl die Sitze rasch aufeinander folgen
lassen.

Weitere Uberlegungen zur Auffiihrungspraxis

Verinderung des Rhythmus: Notes inégales. In Frankreich
(und anderswo) war es vom 16. bis zum spiten 18. Jahr-
hundert iiblich, den Rhythmus gleichwertiger, stufenweise
fortschreitender Notenpaare dadurch zu beleben, daR man ihr
Zeitdauerverhiltnis verinderte. Man verinderte die notierten
Notenwerte vom kaum Bemerkbaren bis zum Wert eines
Doppelpunktes. Dies geschah in Abhingigkeit vom angege-
benen Tempo, dem Charakter der Musik und den Vorstell-
ungen des Interpreten. In der Ensemblemusik, mit einer groRen
Anzahl Ausfiihrender, diirfte jedoch der Grad solcher Verin-
derungen enger gewesen sein als in der Kammermusik. Die
zeitgendssische Praxis ist in einer grofen Zahl von Abhand-
lungen dokumentiert (z.B. Loulié, Montéclair, Couperin, Bo-
rin, Walther). Ausgenommen davon sind sehr schnelle und
sehr langsame Musik. Sonst aber kann man annehmen, da
gleichwertige, stufenweise sich bewegende Notenpaare in der
franzdsischen Musik, obwohl gleichwertig notiert, ungleich
gespielt wurden. Dazu folgende Ubersicht:

Taktangaben Notenwerte,

verindert

JJ

2, ¢ (2-Schlag-Takt), 3, 6/4, 9/4, 12/4 Ip|
C, ¢ (4-Schlag-Takt), 2/4, 4/8, 6/8,9/8,12/8 [

Die iibliche Methode war die, die erste Note zu verlingern und
die zweite entsprechend zu kiirzen (lourer). Bei gleichen No-
tenwerten wurde entweder im Verhiltnis 2 : 1 geteilt, was
einen Trioleneffekt hervorrief, oder im Verhiltnis 3 : 1, wo-
durch die gleichwertige erste Note punktiert wurde. Bei-
spiele fiir dieses Verfahren im Jubilate Deo sind: Nr. 1: S. 17,
Takt 85 und 90 (basse-continue), S. 18, Takt 103—104
(dessus), Takt 107—110 (dessus und baute-contre), etc. und
in Nr. 3 (S. 27—32); ein weiteres Beispiel fiir Stellen, an denen
gleichwertige Noten ungleich zu spielen sind und bis zur Dop-
pelpunktierung (piqué) verlingert werden: Nr. 2 Scitote quo-
niam Dominus S. 25—26).

Man muB beachten, daR die Komponisten manchmal Ungleich-
heit andeuten, wenn sie die ersten Takte eines Satzes im punk-
tierten Rhythmus schreiben und es dem Musikverstand der
Ausfithrenden iiberlassen, diesen Rhythmus bis zum nichsten
Taktwechsel beizubehalten (womit sie sich die Miihe ersparen,
ihn durchgehend auszuschreiben). Das war besonders dann der
Fall, wenn (obwohl selten) ,kurz — lang” —Ungleichheit er-
forderlich war; nur Frangois Couperin scheint eine spezielle
Notation verwendet zu haben, um anzuzeigen, daR dieser
Rhythmus bei gleichwertigen Noten anzuwenden ist (J7)).
Verzierungen. Die einzigen Verzierungszeichen in der Quelle
zu Jubilate Deo sind folgende:

3/2

+ 3 3
e —EfEfe, - —m Pafe,
—+—+ T —_—

(Cadence oder Tremblement)

-

e —yEem—
ST e —
(Cadence appuyée)
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Nachwort

Die Vorbereitung dieser Ausgabe wurde sehr erleichtert durch
die Mitarbeit der Angehérigen der Stidtischen Bibliothek Ver-
sailles, anfangs besonders durch M. Pierre Breillat und M. Jean-
Michel Nectoux, in jiingster Zeit durch die derzeitige Haupt-
konservatorin, Mlle Alice Garrigoux und ihre Mitarbeiter. Der
Herausgeber dankt auch Professor Denis Arnold, CBE, Heather
Professor of Music an der Universitit Oxford, der ihn als er-
ster ermutigte, Lalandes Motetten herauszugeben, Professor
Stanlay Boorman, der viel konstruktiven Rat erteilte und den
Mitgliedern der Musiciens du Roi und des Beckenbam Chorale,
die als erste diese Werke in eindrucksvollen Auffiihrungen auf
dem englischen Bach Festival und anderswo wiedergaben. For-

Kritischer Bericht

Quellen

VPh Motets de M. De Lalande... Recueillis par Philidor
l'aisné en 1689 Versailles, Bibliothéque munici-
pale, Ms mus. 15, in Folio, 432x280 mm, Band
8,S.27-57.

L1 Motets et élevations pour la Chapelle du Roy...
(Paris, 1703) (,,Livre du Roi”) (nur Text)

L2 Motets et élévations pour la Chapelle du Roy...

(Paris, 1714) (,,Livre du Roi”) (nur Text)

VPh. Die friiheste Quelle von Lalandes Motetten ist eine
Sammlung, von André-Danican Philidor /’ainé, dem ersten
Hofkopisten und zwei seiner Assistenten in den Jahren 1689—
1690 geschrieben. Sie befindet sich heute in der Stidtischen
Bibliothek zu Versailles (Manuscrits musicaux 8-17). Diese
Sammlung enthilt die einzige bekannte Quelle fiir die Musik
des Jubilate Deo, eine der Motetten, die Philidor selbst ko-
piert hat. Obgleich diese das Datum 1689 trigt, lit eine Prii-
fung des Manuskripts erkennen, daR es wahrscheinkch zu ei-
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schungen in vielen Bibliotheken in Europa und den USA wur-
den erleichtert durch die groRe Hilfe vom Centre National de
la Recherche Scientifique, dem Maison des Sciences de 'Hom-
me, von der British Academy, dem Winston Churchill Memo-
rial Trust, dem Central Research Fund der Universitit London
und dem Auftraggeber des Herausgebers, dem Roehampton
Institute, London. Weitere wertvolle Hilfe leisteten Mr.Phi-
lippe Oboussier, Dr. Howard Ferguson und Professor James

R. Anthony.

Beckenham/Kent, im Februar 1985 Lionel Sawkins
Ubersetzung: Willi Schulze

nem friiheren Zeitpunkt geschrieben wurde, da es (und einige
andere Motetten in Philidors Handschrift) neu paginiert und
geschnitten wurde, als die Sammlungen 1690 gebunden wur-
den. (Siehe das Faksimile auf S.17, wo die iltere Seitenzih-
lung noch teilweise sichtbar ist).

L1, L2. Der lateinische Text von Lalandes Jubilate Deo steht
im ersten Teil zweier noch existierender Biicher, die in der
Versailler Kapelle im Gebrauch waren. (Motets et élévations
pour la Chapelle du Roy...1703 [1714]). Der Ort, an dem

sich der Text in diesen Biichern findet, deutet darauf hin, dag
das Werk zu den ersten gehorte, die nach Lalandes Ernennung
im Jahre 1683 in der Chapelle einstudiert wurden. Aus den
noch erhaltenen Programmen des Concert spirituel geht hervor,
daB Jubilate Deo noch 1752 zum Repertoire gehorte, als es
am Weihnachtsfest dargeboten wurde.

Bibliographische Angaben und Einzelanmerkungen finden
sich im englischen Text (S. 11 und 16), die FuRnoten im
franzosischen (S. 15).



Preface

Michel - Richard de Lalande (1657 - 1726) took up his first
post as one of the four sous-maitres in charge of music in
the royal chapel at Versailles at the age of 25, in 1683. His
appointment commenced a few months after the sudden
death of the Queen, Marie-Thérése. Thus, it coincided with
the change in the tastes of the king, Louis XIV, brought
about by the influence of the pious Madame de Maintenon,
a change whereby the music of the chapel increasingly
assumed more importance than that for the court enter-
tainments. This different emphasis matched Lalande’s
natural inclinations, since, despite his very considerable
output of secular music, he found his greatest inspiration

in the setting of sacred texts, particularly the psalms, in the
form of the grand motet. Over the ensuing 43 years, he
wrote some 80 of these large-scale works, at the same time
continually revising them as he went, so that as many as
five different versions of some works survive. Many others
are extant in only one or two versions, but there is evidence
that most were subjected to this revision process, which
Louis X1V called on the composer to stop in order that the
“innocent beauty” of his early works might be preserved,
and that he might have more time for new compositions.*
Lalande apparently complied with the royal dictum until
the King died in 1715. When the chapel moved to Paris
under the Regency, he resumed the task in earnest, possibly
because demands on his time were less anyway (the court
did not return to Versailles until 1722).

The French grand motet must be considered alongside the
church cantata composed in Germany, and the English verse-
anthem of the period (the latter much influenced by the
French style, as can be seen in the works of Humfrey and
Purcell). The grand motet had been evolving since the
arrival of Henri Dumont in Paris towards 1640, and was
developed with the vigorous encouragement of Louis XIV
by his attendance at the messe basse solennelle, in preference
to High Mass. At the former, the priest said mass in a low
voice while the singers and players performed the grand
motet; in addition, at the Elevation, there was a petit motet,
and at the end a Domine salvum fac Regem.* Thus the court
composers wrote large-scale settings of the psalms and
canticles together with short ¢lévations, rather than mass
settings, and this royal custom was imitated in many other
French chapels and cathedrals up to the Revolution.

A grand motet characteristically opens with an orchestral
introduction of 20 - 40 bars, which is followed by each
verse of the psalm or canticle set alternately for one or
more soloists, petit choeur (a small chorusin 2 - 5 parts
with several singers to each part), or for grand choeur

(the full chorus). Sometimes these varied resources may be
juxtaposed within the same movement to produce concer-
tino : ripieno effects, such as those heard in the first move-
ment of Jubilate Deo.

Throughout his long composing career from 1680 to

the 1720’s, Lalande sought to exploit the expressive poten-
tial of the texts he set, using the means common to both
stage and church music of his time, with a skill that was
unsurpassed either by his contemporaries Charpentier,
Campra, and Desmarest, or by his successors such as
Blanchard and Mondonville. Thus his late works represent
the apogée of the style, while early motets such as Jubilate
Deo also merit careful attention and a place in the repertory
of the period, as they show a considerable advance on those
of his predecessors Dumont, Robert and Lully. Not only
does Lalande write with more dramatic power, such as in the
second movement of Jubilate Deo (Scitote quoniam Domi-
nus), but his vigorous instrumental writing exhibits an
increasing independence from the vocal parts. The French
character of the music can be discerned in its pervasive
dance rhythms, particularly of the faster movements, as well
as in its rhythmic subtleties.

In the works and revisions of his middle and late periods,
Lalande’s style is notable for the development of his writing
for solo voices with movements both longer and with more
elaborate obbligati, increasing use of chromatic harmony

as an expressive device, and choral and orchestral counter-
point of great intensity.

Lalande’s pre-eminent position as a composer of grands
motets for the royal chapel was endorsed at the establish-
ment of the Concert spirituel in 1725 - the year before his
death - when the initial concert consisted almost entirely
of his compositions, the only other work being Corelli’s
“Christmas” Concerto. In the first 45 years of the concerts,
more than 590 performances of some 41 different grands
motets by Lalande, (including Jubilate Deo) were given,
making him by far the most frequently performed com-
poser in the history of the series.? Only the symphonies of
Josef Haydn were to achieve a similar degree of popularity,
during the 20 years before the Revolution.* As well as being
heard by the public in concerts, Lalande’s grands motets
continued to be sung in the royal chapel; the Livres du Roy
show that no less than 14 of these works remained in the
repertory in the last days of the chapel in 1792.¢

Vocal Scoring

From Dumont and Robert, his predecessors at the royal
chapel, Lalande inherited the use of the petit choeur (a
group of soloists) contrasting with the grand choeur. The
most favoured solo voices were dessus (soprano), baute-
contre (high tenor) and basse-taille (baritone); in Lalande’s
day the dessus solos were often sung by women, including
his wife and daughters, and at other times by Italian
castrati; the boy choristers (pages) of whom there were

6 to 8 may sometimes have contributed solo or petit choeur
sections. It is clear that castrati also sometimes sang baute-
contre solos. But the petit choeur could include one or
more of all the five characteristic voices of the grand choeur -
the others were taille (tenor) and basse (bass) - as in Jubilate
Deo where the opening chorus includes duo passages for
two dessus, and two tailles; the second movement is a solo
recit for taille.

It must be noted that counter-tenors or female contraltos
are not suited to the solo bhaute-contre parts (which gene-
rally go too low); these solos were clearly designed for the
high tenors that became so much an essential ingredient

in the success of the stage works of later composers such
as Rameau. The Gloria Patri of Lalande’s Cantate Domino
was regarded as a test piece for the voice,® and frequently
appeared in programmes of the Concert spirituel when new
baute-contres were making their debuts.

The grand choeur was normally in five parts, of which the
three middle parts were for tenors of slightly different ranges,
and ideally should be sung thus. However, if sufficient tenors
are not available, the choral haute-contre parts, not being of
so wide a range as the solo parts discussed above, may easily
be sung by women altos. The choral basse-taille parts may be
sung by high baritones or a mixture of tenors and baritones.

Voice Ranges of Lalandes motets in the Philidor MSS
Dessus Haute-Contre Taille Basse-Taille Basse

]

]
]

T
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Instrumental Scoring and Pitch

The five-part orchestral texture corresponded to the vocal
disposition, consisting of dessus (violins, oboes, flutes of
either kind, and occasionally trumpets), baute-contre de
violon, taille de violon and quinte de violon (violas of
different sizes playing three separate parts) and basse - bass
viol [viola da gamba], harpsichord and theorbo in the solo
and petit choeur movements, together with basses de violon
(large cellos tuned a tone lower than the modern instrument),
bassoons and organ in tutti passages.’

It should be noted that 16’ pitch was not used in the bass of
French instrumental music until well into the 18th century.
The powerful tone and low range of the basses de violon and
the 7 - string French bass viol were sufficient for the bass
line of the string orchestra without the use of the double
bass.® ; at the same time, the Versailles chapel organ, in
common with other French organs of the period, had no

16’ stops on the pedals. Indeed, its only 16’ stop was a loud
manual stop of the montre kind.” When the specification of
the Versailles organ was first drawn up in 1679, it provided
for four stops at chamber pitch (a semitone higher than the
rest of the organ), undoubtedly for use in the basse continue
of concerted music; these were flute-type stops of 8’ and 4’
pitch, two on each of two manuals. By the time the organ
was eventually installed in 1710, the pitches had apparently
been rationalised, as these stops were omitted. The pitch
used in concerted music in the chapel until the end of the
17th century was apparently more or less a whole tone be-
low the modern standard of a’ = 440; by 1710, it seems to
have risen a semitone to approximately a’ = 414.'° Ideally
then, performances of Lalande’s motets should be on
“original” instruments at pitches lower than to-day’s standard;
early works such as Jubilate Deo probably a whole tone
lower, and later ones a semitone lower. Examination of the
music, and performances of it, tend to bear out this hypo-
thesis.

Trumpets were usually accompanied by timpani, for which
Lalande provides a written-out part in his Te Deum. The
theorbo used in France in Lalande’s day was apparently a
lute with only 2 or 3 bourdon courses.

The normal five-part scoring was occasionally varied with a
three-voice texture made up by dividing the dessus into two
parts, accompanied by Basse continue. The latter was fre-
quently played in these trio passages by one or more of the
viola parts, or the bass viol, giving a scoring which in modern
terms would be designated ‘SSA’. This is evident in the third
movement of Jubilate Deo, the trio, Populus ejus, which is
also interesting because of the implied need for two alter-
nating groups of instruments, as shown by the overlaps in
bars 13 and 24 (pages 36, 37 of the score), with one group
playing the ritournelles while the other accompanies the
singers. The use of the term Simphonie at the beginning
suggests the ritournelles were played by a large group of
instruments. (See also: “Woodwind colla parte” below.) The
other group might appropriately consist of one or other of
the favourite combinations of the period, such as two flutes
and bass viol, two violins and viola(s), or two oboes and
bassoon(s). Both groups might join together in the final
phrase.

From the late 1690’s, Lalande gradually developed and modi-
fied his orchestral practice, preferring two dessus lines (one
usually quite independent of the voices), 2 or 3 parties and
basse, with all 5 or 6 parts contributing to the contrapuntal
structures.' There is no hint that Lalande left others to
write the inner parts, as Lully apparently sometimes did. This
later style shows an increasingly specific use of woodwind,
especially in obbligati for the solo récits.

Basse-continue and basse-générale. As can be seen from the
facsimile reproduced on pagel7, it was sometimes the custom
in French 17th- and 18th - century scores to write the basse-
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continue on a stave separate from that of the other instru-
ments of the basse-génerale. The former, played by a
smaller group of instruments (the petit choeur), including
those that realised the figured bass, was usually written at
the foot of the score, the stave above being assigned to the
grand choeur (i.e. ripieno) basses de violon and bassoons.
Sometimes, when these two parts were identical, a single
stave was used. When they differed, the more elaborate
writing was to be found in the grand choeur part, while the
basse-continue (especially in the tutti movements where the
organ was the likely keyboard instrument) was often simpler.
In the first movement of Jubilate Deo in the present
edition, the entries of the grand choeur of the orchestra

are marked Tous (=tutti), while Bc indicates that only the
instruments of the basse-continue should play.

Haute-contre de violon. Although this part has been
transcribed in this edition in g2 clef, and, in the case of
Jubilate Deo falls within the range of the violin, it should
be noted that it is one of the three intended for violas, and
should on no account be doubled by woodwind.

Woodwind colla parte. Oboes (and/or flutes of either kind)
should double the dessus de violon parts in the tutti passages.
This means that where the dessus are in unison, the wood-
wind will be likewise, only playing divisi when the dessus
divide. The use of the word Simphbonie under the notes of
the instrumental dessus at the beginning of a movement in
French baroque music, seems to be an indication that the
whole orchestra is playing, rather than an appellation for

the opening instrumental passage. Some of these divisi
passages may be played by woodwind alone (see footnote 4,
page 22; also page 31). The resultant emphasis given to the
dessus and basse of the orchestral texture is also to be

found in much baroque music of countries other than France.

The Chapel orchestra

The orchestra of the Chapelle royale at Versailles seems to
have remained remarkably constant in size through the 43
years of Lalande’s tenure of office, though, as already noted,
its composition changed. When Lully formed the Petits
violons because of his dissatisfaction with the playing of the
Vingt-quatre violons, he used the personnel of the chapel
orchestra. The 16 string players were apparently made up

as follows:

6 dessus de violon (violins)
2 bhaute-contres de violon
2 tailles de violon

2 quintes de violon

(violas)

4

In the Chapelle, these 16 strings were supplemented by a
bass viol, and four dessus woodwind players, two or more
bassoons, harpsichord, theorbo and organ, as already noted.
Among the woodwind dessus, it seems that the practice in
the Chapel differed from that of the Opera, insofar as there
were separate players for transverse flutes and oboes, the
latter doubling on recorders.!? This practice may have
originated from Lalande’s desire to sometimes use both
kinds of flute in the same movement (as in Exaltabo te,
Domine).

basses de violon (large cellos - see above)

Interesting evidence for the size of the chapel orchestra at a
later date - sometime between 1715 and 1726 - may be
found on the last page of the composer’s autograph score
of his Te Deum,'* where he lists the numbers of parts to be
copied as “7 dessus, 7 basses, 2 parties”. As this work in-
cludes trumpets (and timpani), this would suggest that

the orchestra consisted of:



Strings Other Number
of copies
8 violins I, 11 4
2 trumpets I, II 1} 7
4 flutes/oboes 2

I, I1
4 violas I, II:
2 baute-contres 1
de violon ; 2
2 tailles de violon 1

(1 playing quinte de
violon when needed)
1 bass viol
4 basses de violon

1

2
2-4bassoons 1-236-7
harpsichord 1
organ 1
(timpani) (1)

Editorial procedure

In the present edition, all indications of instrumentation
from the source are shown in roman type, while editorial
additions are in stalics, with the qualified exception that
instrumentation shown in the incipits, such as dessus, etc.,
is derived from manuscripts of other motets by Lalande,
either autograph or in the hand of Philidor or members of
his atelier.'* Key signatures have been modernised, as
may be seen from the incipits, and consequent changes of
accidentals have been made without comment, as have
those resulting from the use of the modern convention
relating to accidentals. All other variants are listed in the
critical report.

The original time-signatures have been retained, in view of
the repeated assertion in French treatises of the period that
time-signatures had significance for tempo as well as for
metre. For example, to modernise both ¢ and 2 as 2/2
would obscure an important distinction, as 2 normally
indicated a faster tempo than ¢. Similarly, the repetition
of the existing time-signature after a double barline
apparently implied a tempo change, and such repetitions
have been retained. (See: page 26, bars 84-5 and page 29,
bars 144-5.)

Metronome markings and tempo relationships indicated are
editorial, but based upon a study of those manuscripts of
Lalande’s motets (including an autograph) that contain
detailed timings (minutage) apparently contemporary

with the manuscripts.!*

Where bis used to cancel ﬂ in the source, it is represented byh
in the edition, except in the figuring of the bass, where the
original notation has been retained. Misplaced figuring has
been adjusted without comment; 4 few additional figures
have been added by the editor, indicated in square brackets.

Indications of hemiolas (1) are editorial. Slurs and
liaisons are original, except where represented by dotted
lines.

The syllabification of the text follows the rules of the Editio
Vaticana of the Missale Romanum.

The division of Jubilate Deo into movements is clearly given
by double bar-lines in the source, but this does not indicate
long pauses between them; given the circumstances of per-
formance during the mass, it seems that in these operatic-
style works, one should move on as soon as possible from
one movement to the next.

Some further performance considerations

Rhythmic alteration: Notes inégales. The convention of
enlivening the rhythm of pairs of conjunct notes by changing

10

the ratio of their lengths existed in France (and often else-
where) from the 16th to the late 18th centuries.!¢ According
to the tempo and the character of the music, and the de-
cisions of the interpreter, the degree of inequality varied
from the barely perceptible to the equivalent of double-
dotting. However, in concerted musie involving large
numbers of performers, the extent to which ratios varied
may have been less than in chamber music. The manner of
applying inequality was explained in a large number of
treatises (such as those by Loulié, Montéclair, Couperin,
Borin, Walther). It was not applied in very rapid and very
slow music, but otherwise it may be assumed that the
rhythms of conjunct pairs of notes in French music notated
equally were played unequally according to the following
table:

Note values unequal

JJ

2, ¢ (2 beats/bar), 3,6/4,9/4,12/4 JJ

C, ¢ (4 beats/bar), 2/4,4/8,6/8,9/8,12/8 =3

The usual method of applying inequality was to lengthen the
first note and correspondingly shorten the second (lourer),
and the most common ratios between the notes of a pair
were apparently either 2 : 1, producing a “triplet” effect,

or 3 : 1, the equivalent of dotting the first note. Passages
where such inequality may be applied in Jubilate Deo are:
No. 1 : page 26, bars 85, 90 (basse continue), page 27,

bars 103 - 4 (dessus), bars 107 - 110 (dessus and baute-contre),
etc., and in No. 3 (pages 36 - 41). In a context where notes
written equal are being played unequal, those already dotted
may be lengthened further to the extent of being double-
dotted (piguer), for example, No. 2, Scitote quoniam Domi-
nus (pages 34 - 35).

Time signature
3/2

It must be observed that composers sometimes indicated
inequality by writing the first few bars of a movement in
dotted rhythm, leaving it to the good sense of performers

to apply this rhythm up to the next change of metre (and
saving themselves the bother of writing it in throughout).
This was especially the case when, rather more unusually,
“short-long” inequality was called for; only Frangois
Couperin seems to have used a special notation for indicating
this rhythm to be applied to equally written notes ( J ).

. . . ~
Ornamentation. The only ornament signs used in the source
of Jubilate Deo are as follows:

+ 3 3
o — —mfwfws - e Pwfw—
1 === ===

(Cadence or Tremblement)

3 =
== —1 =
] T
(Cadence appuyée)
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Avant-propos

Michel-Richard de Lalande (1657—1726) débuta comme 'un
des quatre sous-maitres responsables de la musique a la Cha-
pelle royale de Versailles en 1683. Il avait 25 ans. Sa nomina-
tion précéda de quelques mois la mort soudaine de la Reine,
Marie-Thérése. Elle coincida donc avec un changement des
gofits du Roi, Louis XIV, influencés par la pieuse Madame de
Maintenon. Dorénavant, I’accent fut davantage mis sur la mu-
sique de la chapelle que celle des divertissements de la cour.
Ce changement allait de pair avec les intéréts de Lalande, puis-
que, en dépit de ses nombreuses compositions de musique pro-
fane, il trouva sa plus grande inspiration dans I’écriture de
textes sacrés, particuliérement les psaumes, sous la forme du
grand motet. Au cours des 43 années suivantes, il écrivit quel-
ques 80 grandes ceuvres et continua de les réviser au fil des ans.
C’est ainsi qu’on peut trouver jusqu’a cinq versions de ces
ceuvres. Beaucoup d’autres n’existent qu’en une ou deux ver-
sions, mais on sait que la plupart ont été révisées. Louis XIV
demanda au compositeur d’arréter ces révisions afin que soit
préservé la «beauté naive» de ses premiéres ceuvres et qu'il
puisse avoir plus de temps pour de nouvelles compositions.!

Il semble que Lalande respecta la volonté du Roi jusqu’i la
mort de ce dernier en 1715. Quand la Chapelle fut déplacée

a Paris sous la Régence, il reprit la tdche sérieusement, peut-
étre parce qu'’il était moins chargé de travail (la cour ne retour-
na i Versailles qu’en 1722).

Le grand motet frangais doit étre étudié avec la cantate d’égli-
se composée en Allemagne ainsi que le verse-antbem anglais
de I’époque (ce dernier a beaucoup subi I'influence frangaise
comme on peut le voir dans les compositions de Humfrey et
Purcell). Le grand motet avait évolué depuis 'arrivée de Henri
Dumont 4 Paris vers 1640 et se développa avec les vifs encou-
ragements de Louis XIV qui préférait la messe basse solennelle
d la Grand’Messe. Au cours de celle-13, le prétre disait la messe
i voix basse tandis que les chanteurs et les musiciens exécu-
taient le grand motet; de plus 4 I’Elévation il y avait un petit
motet et 4 la fin un Domine salvum fac Regem.* Ainsi les com-
positeurs de la cour écrivirent des compositions grandioses des
psaumes et cantiques ainsi que des petites élévations, plutot
que des versions ordinaires de la messe. Cette coutume royale
fut imitée par de nombreuses autres chapelles et cathédrales
jusqu’a la Révolution.

Un grand motet commence traditionnellement avec une ouver-
ture orchestrale de 20-40 mesures, suivie de chaque verset du
psaume ou cantique disposé alternativement pour un ou plu-
sieurs solistes; le petit cheeur (un petit cheeur de 2-5 parties
avec plusieurs chanteurs dans chaque partie) ou le grand cheeur
(le cheeur complet). Parfois ces différents éléments peuvent
étre juxtaposés dans le méme mouvement pour produire des
effets concertino: ripieno, tels que ceux qu’on peut entendre
dans le premier mouvement du Jubilate Deo.

Au cours de sa longue carriére de compositeur de 1680 jusque
dans les années 1720, Lalande chercha a exploiter le poten-
tiel expressif des textes qu'il écrivait, utilisant les artifices
communs 2 la fois 2 la musique de thédtre et d’église de I’épo-
que, avec une compétence surpassant ses contemporains Char-
pentier, Campra et Desmarest et inégalée par ses sucesseurs
tels Blanchard et Mondonville. Ainsi ses derniéres ceuvres re-
présentent 'apogée du style. Il reste cependant que ses pre-
miers motets tels Jubilate Deo méritent une attention particu-
liére ainsi qu’une place dans le répertoire de ’époque, puisqu’
ils montrent un progrés considérable sur ceux de ses prédé-
cesseurs Dumont, Robert et Lully. Lalande écrit non seule-
ment avec une force plus dramatique, comme dans le second
mouvement du Jubilate Deo (Scitote quoniam Dominus),
mais sa vive écriture instrumentale dénote une indépendance
croissante par rapport aux parties vocales. On peut discerner
le caractére frangais de cette musique dans les rythmes des
airs de danse qu’on retrouve partout, notamment dans les
mouvements plus rapides, ainsi que dans les subtilités ryth-
miques.
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Dans les ceuvres et révisions effectuées au milieu et 4 la fin de
sa vie de compositeur, on note un développement du style de
Lalande dans son écriture pour voix solistes avec des mouve-
ments 4 la fois plus longs et avec des obbligati plus élaborés.
On note également 'utilisation croissante de I’harmonie chro-
matique comme mode expressif ainsi-que le contrepoint vocal
et instrumental d’une extréme intensité dramatique.

La position prééminente de Lalande comme compositeur de
grands motets pour la Chapelle royale fut reconnue lors de la
création du Concert Spirituel en 1725 — I'année avant sa mort.
En effet ce premier concert fut presque entiérement composé
de ses ceuvres a ’exception du Concerto «Noél» de Corelli.
Au cours des 45 premiéres années des concerts, plus de 590
représentations de quelques 41 grands motets différents de
Lalande (y compris le Jubilate Deo) furent données, faisant
de Lalande le compositeur le plus joué dans I'histoire du Con-
cert.? Seules les symphonies de Josef Haydn ont égalé un tel
succés de popularité, au cours des 20 années avant la Révolu-
tion.* Les grands motets de Lalande continuérent d’étre chan-
tés 4 la chapelle royale et pouvaient aussi étre entendus au
cours de concerts; les Livres du Roy montrent que pas moins
de 14 de ces ceuvres restérent dans le répertoire jusqu’aux der-
niers jours de la chapelle en 1792.°

Ecriture Vocale

Lalande hérita, de Dumont et Robert, ses prédécesseurs a la
chapelle royale, I'utilisation du petit cheeur (un groupe de so-
listes) contrastant avec le grand choeur. Les voix solistes les
plus appréciées étaient dessus (soprano), haute-contre (haut
ténor) et basse-taille (baryton); a I'époque de Lalande, les
dessus solos étaient souvent chantés par des femmes, y com-
pris sa femme et ses filles, et 4 d’autres époques par des cas-
trats italiens; les choristes gargons (pages) au nombre de 6 ou
8 ont peut-étre contribué aux sections solistes ou petit chaeur.
Parfois les castrats chantaient aussi les solos baute-contre.
Mais le petit cheeur pouvait comprendre une ou plusieurs des
5 voix caractéristiques du grand chaeur — les autres étaient
taille (ténor) et basse — comme dans le Jubilate Deo ou le
cheeur d’ouverture comprend deux passages en duo pour deux
dessus et deux tailles; le second mouvement est un récit solo
pour taille.

Il faut noter que les contre-ténors ou contraltos femmes ne
conviennent pas aux parties haute-contre solo (qui générale-
ment descendent trop bas); ces solos furent écrits pour les
hauts ténors qui devinrent un élément tout i fait essentiel du
succes des ceuvres de scéne des futurs compositeurs comme
Rameau. Le Gloria Patri du Cantate Domino de Lalande fut
considéré comme un morceau obligatoire pour cette voix®et
apparut fréquemment dans les programmes du Concert spiri-
tuel quand de nouvelles haute-contres débutaient.

Le grand chaeur était normalement composé de cinq parties,
parmi lesquelles les trois parties moyennes étaient réservées
aux ténors de catégories légérement différentes. Et c’est ainsi
qu’elles devraient étre chantées. Cependant, en I'absence de
ténors suffisants, les parties vocales baute-contre, comme elles
n’offrent pas la méme variété que les parties solos traitées plus
avant, peuvent facilement étre chantées par les contraltos. Les
parties basse-taille peuvent étre chantées par des hauts bary-
tons ou 4 la fois par des ténors et des barytons.

L’ambitus de chaque voix (Philidor MSS)

Dessus Haute-Contre Taille Basse-Taille Basse
A o
J v = = * *
¥ = —
v L 4
Carus 21.011



L’Orchestration et les Tons de I'époque

La texture orchestrale en cinq parties correspondait 4 la dis-
position vocale et consistait de dessus (violons, hautbois,
fliites & bec et/ou traversiéres et parfois trompettes), haute-
contre de violon, taille de violon et quinte de violon (altos de
tailles variées pour les trois différentes parties) et basse de
viole (viola da gamba), clavecin et théorbe dans les mouve-
ments de solo et petit chaeur avec basses de violon (grands
violoncelles accordés un ton plus bas que I'instrument mo-
derne), bassons et orgue dans les passages tutti.’

Il faut noter que ce n’est que vers le milieu du XVIIleéme
siécle qu’on a utilisé le registre de 16 pieds dans la basse de
musique instrumentale frangaise. Le ton puissant et le bas re-
gistre des basses de violon et la basse de viole frangaise 4 7
cordes suffisaient pour la partie basse de I’orchestre & cordes
sans l'utilisation de la contrebasse;® de plus, 'orgue de la cha-
pelle de Versailles, comme les autres orgues frangais de 1'épo-
que, n’avait aucun jeu de 16 pieds au pédalier. En effet, le seul
jeu de 16 pieds étaitun jeuau clavier, qui était bruyant, du
type montre.® Quand on dessina le plan de I’orgue de Versailles
en 1679, 4 jeux au ton de la chambre avaient été prévus (un
demi-ton plus haut que le reste de I’orgue) pour étre utilisés
sans aucun doute dans la basse continue de musique concer-
tante; il s’agissait de jeux de 8 et 4 pieds de genre fliite, 4 rai-
son de deux sur chacun des deux claviers. Quand I’orgue fut
finalement installé en 1710, les diapasons avaient, semble-t-il,
¢té rationalisés, car ces jeux avaient été omis. Il semblerait que
le diapason utilisé dans la musique concertante i la chapelle
jusqu’d la fin du XVIIéme siécle ait été plus ou moins un ton
en-dessous de la norme moderne: a’=440; en 1710, il semblait
avoir augmenté d'un demi-ton pour atteindre a’=414.!° Les
motets de Lalande devraient donc étre exécutés avec des instru-
ments anciens 2 des diapasons plus bas que la norme d’aujour-
d’hui; on devrait jouer les premiéres ceuvres telles Jubilate Deo
probablement un ton entier plus bas. L’examen de la musique
et de son exécution tendent 4 soutenir cette hypothése.

Les trompettes étaient également accompagnées par des tim-
bales, pour lesquelles Lalande a écrit une partie dans son Te
Deun1. Le théorbe utilisé en France 4 ’époque de Lalande était,
semble-t-il, un luth avec seulement 2 ou 3 «chceurs» de bour-
dons.

On changeait parfois I’écriture normale en 5 parties par une
trame 2 trois voix réalisée en divisant le dessus en deux par-
ties, accompagné par la Basse continue. Cette derniére était
fréquemment jouée dans ces passages de trio par une ou plu-
sieurs des parties altos, ou la basse viole, ce qui donnait une
écriture qu’on désignerait aujourd’hui par les lettres «SSA».
Ceci est mis en évidence dans le troisi€me mouvement du Ju-
bilate Deo, le trio, Populus ejus, qui est également intéressant
du fait de la nécessité implicite d’avoir deux groupes d’instru-
ments jouant tour 4 tour comme !'indiquent les chevauche-
ments aux mesures 13 et 24 (pages 36, 37 de la partition). Un
groupe exécute les ritournelles tandis que I’autre accompagne
les chanteurs. L'utilisation du terme Simpbonie au début sug-
gere que les ritournelles étaient exécutées par un groupe in-
strumental plus important (voir aussi: «instruments 3 vent
colla parte» ci-dessous). L’autre groupe peut comprendre
I'une ou I'autre des combinaisons préférées de 1’époque telles
que deux flites et basse de viole, deux violons et alto(s), ou
deux hautbois et basson(s). Les deux groupes peuvent jouer
ensemble la phrase finale.

A partir de la fin des années 1690, Lalande développa et mo-
difia petit 4 petit sa pratique orchestrale, optant pour deux
parties de dessus (I'une d’habitude tout 3 fait indépendante
des voix), 2 ou 3 parties de remplissage, et basse, avec toutes
les 5 ou 6 parties contribuant aux structures contrapuntiques?
Rien ne suggére que Lalande a laissé aux autres la composition
des parties intérieures, comme Lully I’aurait fait parfois,
semble-t-il. Ce style montre une utilisation spécifique des in-
struments 3 vent de plus en plus importante, spécialement
dans les obbligati pour les recits solos.
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Basse-continue et basse-générale. Comme on peut le voir 4 par-
tir du facsimilé de la page 17, il était parfois coutume dans les
partitions des XVII et XVIII siécles d’écrire la basse-continue
sur une portée séparée de celle des autres instruments de la
basse-générale. La basse-continue, jouée par un groupe d’in-
struments moins nombreux (le petit cheeur) y compris ceux
qui réalisaient la basse chiffrée, se trouvait d’habitude au bas
de la partition. La portée au-dessus était réservée au grand
cheeur (c’est a dire ripieno), basses de violon et bassons. Par-
fois, quand les deux parties étaient identiques, une seule por-
tée était utilisée. Si elles étaient différentes,on trouvait I’écri-
ture la plus élaborée dans la partie grand chaeur, tandis que la
basse-continue (spécialement dans les passages tutti ou I'orgue
était 'instrument i clavier en général) était beaucoup plus
simple. Dans le premier mouvement du Jubilate Deo dans le
présent ouvrage, les entrées du grand cheeur de 'orchestre sont
marquées Tous (= tutti) tandis que Bc indique que seuls les in-
struments de la basse-continue devraient jouer.

Haute-contre de violon. Bien que cette partie ait été transcrite
dans cet ouvrage en Clef Sol 2, et, dans le cas présent (Jubilate
Deo), se situe dans ’ambitus du violon, il faut noter que c’est
I'une des trois parties destinées aux altos, et ne devrait en
aucun cas étre doublée par des instruments i vent.

Instruments 4 vent (colla parte). Les Hautbois (et/ou les flites
a bec et/ou traversiéres) devraient doubler les parties dessus de
violon dans les passages tutti. Ceci signifie que, quand les des-
sus sont & I'unisson, les instruments 2 vent font la méme chose
et jouent seulement divisi quand les parties dessus sont divisées.
L’utilisation du mot Simphonie sous les notes du dessus in-
strumental au début d’un mouvement dans la musique ba-
roque frangaise semble plutdt indiquer que I’orchestre tout
entier joue, qu’étre une appellation pour le mouvement d’ou-
verture instrumental. Certains de ces passages divisi peuvent
étre exécutés par les instruments 3 vent seulement (voir note
4 en bas de la page 22; voir également page 31). Cet accent
mis sur les dessus et basse de la texture orchestrale se trouve
aussi fréquemment dans la musique baroque de pays autres
que la France.

L’orchestre de chapelle

L’orchestre de la Chapelle royale de Versailles semble étre
resté remarquablement constant du point de vue numérique
au cours des 43 années de Lalande comme Sous-maitre, méme
si, comme on I’a déja noté, sa composition a changé. Quand
Lully forma les Petits violons parce qu’il n’était pas satisfait
des Vingt-quatre violons, il utilisa le personnel de I'orchestre
de la chapelle. Les 16 instruments a cordes étaient, semble-t-
il, comme suit:

6 dessus de violon (violons)

2 haute-contres de violon

2 tailles de violon (altos)

2 quintes de violon

4 basses de violon (grands violoncelles

- voir ci-dessus)

Dans la chapelle, ces 16 instruments a cordes étaient accom-
pagnés d’une basse de viole, et de 4 instruments 4 vent dessus,
2 bassons ou plus, clavecin, théorbe et orgue, comme on I’a
déja noté. Parmi les instruments a vent dessus, il semble que
la pratique dans la Chapelle différait de celle de I'Opéra. En
effet, il y avait des musiciens différents pour les flites traver-
siéres et les hautbois, ces derniers doublant les fliites 4 bec.!?
Cette pratique est peut-étre née du désir de Lalande de par-
fois utiliser les deux types de flite dans le méme mouvement
(comme dans Exaltabo te, Domine).

On peut trouver des renseignements intéressants sur la taille
de I'orchestre de la chapelle 4 une date plus tardive — entre
1715 et 1726 — sur la derniére page dela partition autographe
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de son Te Deum*, ot il énumére les nombres des parties qui
doivent étre copiées comme «7 dessus, 7 basses, 2 parties«.
Comme cette ceuvre comprend trompettes (et timbales), ceci
suggere que l'orchestre était composé de :

Cordes Autres Nombre
de copies
8 violons I, II 4
2 trompettes I, II 1; 7
4 flites/hautbois I, I 2
4 altos I, II:
2 haute-contres de 1
violon ; 2
2 tailles de violon 1

('une jouant la quinte
de violon si nécessaire)

1 basse de viole 1

4 basses de violon 2
2-4 bassons 1-2)6-7
clavecin 1
orgue 1
(timbales) (1)

Méthodes de transcription

Dans le présent ouvrage, toutes les indications d’instrumenta-
tion tirées de I’original sont en caractéres romains, tandis que
nos notes supplémentaires sont en italiques. L’exception 3
cette régle est que I'instrumentation qu’on trouve dans les in-
cipits tels que dessus etc..., vient de manuscrits d’autres mo-
tets de Lalande, soit autographes, soit copiés par Philidor ou
des membres de son atelier.!* Les armatures ont été moderni-
sées, comme on peut le voir dans les incipits, et les change-
ments d’altérations accidentelles — qui en résultent — ont été
effectués sans aucun commentaire, tout comme ceux effec-
tués selon les conventions modernes concernant les altérati-
ons accidentelles. Tous les autres amendements sont énumé-
rés dans le rapport critique.

La notation originale des signes de mesure a été conservée

du fait que les traités frangais de I’époque affirment que ceux-
ci avaient une signification autant pour le tempo que pour la
mesure. Par exemple, moderniser 2 la fois ¢ et 2 en 2/2 cache:
rait une importante distinction puisque 2 indiquait normale-
ment un temps plus rapide que ¢. De'la méme fagon, la répé-
tition du signe de mesure aprés une double barre impliquait,
semble-t-il, un changement de tempo, et de telles répétitions
ont été conservées (voir page 26, mesures 84-5 et page 29,
mesures 144-5).

Nous avons nous-mémes ajouté les indications métronomiques
ainsi que les correspondances de tempo. Elles sont fondées
sur une étude des manuscrits des motets de Lalande (y com-
pris une partition autographe) qui contiennent. un minutage
détaillé qui semblerait étre de la méme époque. **

Quand b est utilisé pour annuler $ dans le manuscrit original,
il est représenté par }§ dans le présent ouvrage, sauf dans le
chiffrage de la basse, ou la notation originale a été conservée.
Si le chiffrage était mal placé, sa position a été amendée sans
aucun commentaire; nous avons ajouté quelques chiffres sup-
plémentaires et les avons placés entre crochets.

Nous avons nous-mémes annoté les hémioles (). Les
liaisons sont originales, sauf celles représentées par des lignes
pointillées.

La syllabification du texte suit les regles de I’Editio Vaticana
du Missale Romanum.

La division du Jubilate Deo en mouvements est clairement
marquée par des doubles barres dans ’original, mais sans indi-
quer de longs intervalles entre les mouvements; étant donné
le contexte de cette exécution durant la messe, il semble que
dans ces ceuvres de style opéra, on devrait passer rapidement
d’un mouvement i l'autre.

14

Quelques notes supplémentaires sur I’exécution

Changement de rythme: Notes inégales. La convention qui
consiste & modifier le rapport de la longueur des notes pour
animer le rythme des pairs de notes conjointes, a été utilisée
en France (et dans d’autres pays bien souvent) du XVIéme
siécle jusqu’d la fin du XVIIIeme si¢cle.'® Selon le tempo et
le type de musique, ainsi que les décisions de I'interprete, le
degré d’inégalité variait: soit c’était 4 peine perceptible, soit
on avait un rythme «pointé-double». Cependant, dans la mu-
sique concertante avec un trés grand nombre de musiciens, il
se peut que ce changement de proportions ait été moins im-
portant que dans la musique de chambre. De nombreux traités
(comme ceux de Loulié, Montéclair, Couperin, Borin, Walther)
ont expliqué la fagon de procéder. Ceci ne s’appliquait pas
atix musiques trés rapides ou trés lentes. Mis 4 part cela, on
peut supposer que les rythmes de pairs de notes conjointes
dans la musique frangaise notées égales étaient jouées inégales
selon la table suivante:

Valeurs de notes
inégales

JJ
7]

C, ¢ (4 temps/mesure), 2/4,4/8, 6/8, 9/8,12/8 Iy

La méthode habituelle consistait 4 allonger la premiére note
et & raccourcir la seconde (lourer), et le rapport le plus commun
entre les notes d’une paire était, semble-t-il, soit 2:1, produi-
sant un effet «triolet», soit 3:1, ce qui équivalait a piquer la
premiére note. Les passages out un tel procédé est utilisé dans
le Jubilate Deo sont: No.1: page 26, mesures 85,90 (basse con-
tinue), page 27, mesures 103-4 (dessus), mesures 107-110 (des-
sus et baute-contre) etc. et No: 3 (pages 36-41). Quand les
notes égales sont jouées inégales, celles qui sont déja piquées
peuvent étre allongées encore plus pour devenir des doubles-
points comme par exemple No. 2, Scitote quoniam Dominus
(pages 34-35).
Il faut noter que les compositeurs indiquaient parfois I'inéga-
lité en écrivant les premicres mesures d’un mouvement en
rythme piqué, laissant au bon sens commun des musiciens de
continuer ce rythme jusqu’au prochain changement de mesure
(ils s’épargnaient ainsi un travail inutile). Ceci était particu-
liérement le cas ou, assez rarement, une inégalité «courte-
longue» était nécessaire; seul Frangois Couperin semble avoir
utilisé une notation spéciale pour indiquer que ce rythme doit
étre appliqué aux notes égales ( J7)).

-

Signes de mesure

3/2
2, ¢ (2 temps/mesure), 3, 6/4,9/4,12/4

Ornementation. Les seuls signes d’ornement utilisés dans I'ori-
ginal du Jubilate Deo sont comme suit:

+ 3 3
pErtE o —

(Cadence ou tremblement)

3

e :IE"WL
— Tt
(Cadence appuyee)
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l'aisné en 1689 Versailles, Bibliothéque munici-
pale, Ms mus. 15, in folio, 435x280 mm, Tome
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VPh. La plus vieille source des motets de Lalande est une col-
lection, qu’on peut trouver aujourd’hui ala Bibliothéque mu-
nicipale de Versailles, réalisée en 1689—1690 par le copiste-
chef de la cour, André-Danican Philidor ’ainé, et deux de ses
assistants. (Manuscrits musicaux 8-17) Cette collection com-
prend la seule source musicale connue du Jubilate Deo, I'un
des motets copiés par Philidor lui-méme. Bien que portant la

! Alexandre Tannevot, «Préface ou Discours sur la vie et les ouvrages
de M. De La Lande» in Motets de feu Mr. De La Lande (Tome 1),
Paris, 1729-33, p. 5 (Réimprimé dans Poésies diverses du méme
auteur, Paris, 1766, p. 578 et seq.): «<Du temps du feu Roy il avoit
commencé 4 faire quelques changements dans plusieurs de ses an-
ciens Motets; sa Majesté qui s’en apper¢iit 'empécha de continuer,
soit pour rendre plus sensibles les progrés que I’Auteur faisait sous
ses yeux, soit pour conserver les grices et les beautés nafves de ses
premiéres productions, soit enfin par la crainte que cette occupa-
tion ne luy prit trop de temps, et ne I'empéchit de composer de
nouvelles choses.»

2 Pierre Perrin, Cantica pro Capella Regis, Paris, 1665, Avant-propos,
p. xiv: «...]a Messe du Roy, ou I'on en chante d’ordinaire trois, un
grand, un petit pour I’élévation & un Domine salvum fac Regem...»

3 Pour plus d’information voir: L.Sawkins, «Lalande and the Con-
cert Spirituel», The Musical Times, cxvi (Avril 1975), pp 333-5.

4 C. Pierre, Histotre du Concert Spirituel, 1725-1790, Paris, 1975.

5 L. Sawkins, «Lully, Perrin and the sous-maitres — a fresh look at
the evolution of the grand motet», Annual meeting of the Ameri-
can Musicological Society, Boston, 1981.

8 F.H.]. Castil-Blaze, Chapelle musique des Rois de France, Paris,
1832, p. 140:« Le fameux C sol ut de I’Amen était I'épée de chevet
des hautes-contre... Les connaisseurs portaient un jugement i 1’é-
gard d’une haute-contre, que quand elle avait affronté ce récit écla-
tant et difficile.»

Carus 21.011

Sciences de 'Homme, la British Academy, le Winston Chur-
chill Memorial Trust, le Central Research Fund of the Univer-
sity of London ainsi que le Roehampton Institute ont tous
apporté une aide trés généreuse pour la recherche dans de
nombreuses bibliothéques en Europe et aux U.S.A. Notre re-
connaissance va également d M. Philippe Oboussier, Dr. Ho-
ward Ferguson et au Professeur James R. Anthony pour leur
précieux concours. La patience et I’eil critique du Carus-Ver-
lag ont été essentiels pour la mise en page de cet ouvrage. Ce
volume est dédié 4 la mémoire de mon frére, Hugh, qui aurait
tant aimé écouter cette merveilleuse musique.
Beckenham/Kent, février 1985 Lionel Sawkins
Traduction: Pierrick Picot

date de 1689, il semblerait, 2 I’examen du manuscrit, qu'’il fit
probablement copié 4 une date antérieure, puisqu’avec plu-
sieurs autres motets écrits de la main de Philidor, on I’a repa-
giné et diminué lors de la reliure en 1690. (Voir le fac-similé
a la page 17 ou la pagination précédente est encore partielle-
ment visible).

L1, L2. Le texte latin du Jubilate Deo de Lalande fait partie
de la premiére section des deux livrets qui subsistent, utilisés
d la Chapelle de Versailles (Motets et élevations pour la Cha-
pelle du Roy... 1703 (1714)). La position du texte dans ces
livres indique que I’ceuvre fut parmi les premiéres a étre exé-
cutées a la Chapelle aprées la nomination de Lalande. Les pro-
grammes du Concert spirituel qui subsistent montrent que le
Jubilate Deo était encore dans le répertoire en 1752, quand
il fut chanté a Noél.

Pour la liste des variants et la bibliographie, voir le texte anglais.

7 Pour une étude de la pratique de Lully, voir: J. Eppelsheim, Das
Orchester in den Werken Jean-Baptiste Lullys, Tutzing, 1961.

8 «Violone» in S. Brossard, Dictionnaire de Musique, Paris, 1703/R
1964.

® Pour tout renseignement sur cet orgue, voir: Paris, Archives Natio-
nales, Maison du Roi, 0/1 1784 (cité par N. Dufourcq, «L’Orgue
de la Chapelle de Versailles», Revue musicale, avril 1934, pp. 283-
297.).

10 A. Mendel, «Pitch in Western music since 1500 —A Re-examina-
tion», Acta Musicologica, L (1978), facs. I/11, pp. 58, 76.

Voir par exemple I'ouvrage de P. Oboussier sur le motet de Lalande
Confitebor tibi (Psaume 110), Londres, 1982.

12 Pour plus d’information sur le personnel de la chapelle, voir:
M. Benoit, Versailles et les Musiciens du Rof, Paris, 1971.

13 Paris, Bibl. Nat., H.400 D.
4 Paris, Bibl. Nat., H.400 D, Dominus vegnavit et Te Deum, et Ver-
sailles, Bibl. mun., Ms mus. 25, Venite exultemus.

s L. Sawkins, «L’'interprétation des Grands Motets de Michel-Richard
de Lalande d’aprés le minutage de I'époquenr, Actes du Colloque
International du CNRS sur le Grand Motet frangais, Paris, 1984.

16 D. Fuller, «Notes inégales», The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, Londres, 1980.
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Sources

VPh Motets de M. De Lalande ... Recueillis par Philidor
l'aisne en 1689 Versailles, Bibliotheque municipale,
Ms mus 15, in folio, 435 x 280 mm, Tome 8,
pp 27 - 57.

L1 Motets et élévations pour la Chapelle du Roy ...
(Paris, 1703) (“Livre du Roi”) (Text only)

L2 Motets et élévations pour la Chapelle du Roy ...

(Paris, 1714) (“Livre du Roi”) (Text only)

VPh. The earliest source of Lalande’s motets is a collection
made by the chief court copyist, André-Danican Philidor
I’aine, and two of his assistants, in 1689 - 90, and to-day
found in the Bibliothéque municipale, Versailles. [Manuscrits
musicaux 8 - 17] This collection includes the only known
musical source of Jubilate Deo, one of the motets copied

by Philidor himself, and though dated 1689, it would seem
from an examination of the manuscript that it was probably
copied at an earlier date, since it (and several other motets

in Philidor’s hand) have been re-paginated and cut down
when the volumes were bound in 1690. (See the facsimile

on page 17 , where the previous page-numbering is still partly
visible).

L1, L2. The Latin text of Lalande’s Jubilate Deo is included
in the first section of both of two extant word-books used

in the Versailles chapel (Motets et élevations pour la Chapelle
du Roy ... 1703 [1714]). The position of the text in these
books indicates that the work was among the first to be in-
troduced to the chapel after Lalande’s appointment in 1683.
From the extant programmes of the Concert spirituel we
learn that Jubilate Deo was still in the repertory in 1752,
when it was given at Christmas.

Variants

Source: Versailles, Bibliothéque municipale [F - V],
ms mus 15, pp 27 - 57.

Variants listed by: Bar number, part, symbol number
[all notes and rests counted].

Glossary and Abbreviations

A Alto
B Basse (Solo Bass voice)
b basse (chorus bass)
Bar Baritone
Bc Basse-continue (Basso continuo)
Bg Basse-générale (General Bass)
BT Basse-Taille (Solo Baritone)
bt basse-taille (chorus baritone)
D Dessus (Solo Treble or Soprano)
d dessus (chorus treble or soprano)
Di Dessus instrumental (Treble instruments)
Gch Grand Choeur (Full Chorus or Basse-générale)
Hb Hautbois (Oboe(s))
HC Haute-Contre (Solo high Tenor or Alto)
hc haute-contre (chorus high tenor or alto)
HCVn Haute-Contre de Violon (First Violas*)
Pch Petit Choeur (Semi-chorus, solo group, or instruments
of Basse-continue)
Plus vite Faster
QVn Quinte de Violon (Third or lowest Violas*)
S Soprano
Seul Solo
Simpho- Tutti instruments
nie
T Tenor
Ta Taille (Solo Tenor)
ta taille (chorus tenor)
TaVn Taille de Violon (Second Violas*)
Tous Tutti
Va Viola

* In this sc<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>