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Der Choral Herr Gott, dich loben wir entstand 1843 als
Auftragskomposition für den Berliner Domchor während
Mendelssohns Amtszeit als Generalmusikdirektor am Hofe
Friedrich Wilhelms IV. von Preußen. Der König hatte, bald
nachdem er im Juni 1840 an die Regentschaft gekommen
war, herausragende künstlerische Talente an seinen Hof
gezogen.1 Er setzte sich in jenen Jahren auch mit der Re-
form der evangelischen Kirchenmusik auseinander. Dabei
erweiterte er den gesungenen Teil der Liturgie, um die
Gemeinde aktiver an der Kirchenmusik zu beteiligen.
Weiterhin verfügte er, daß im Gottesdienst nur solche
Instrumente eingesetzt werden sollten, die dem Charakter
kirchlicher Musik angemessen seien:

Um Mißverständnissen vorzubeugen, bestimme Ich ferner
wiederholt, daß bei der unter 1. gedachten Kirchen-Musik
keine Blasinstrumente (außer Posaunen etc.) verwendet
werden.2

Der Herbst des Jahres 1843 war eine anstrengende Zeit für
Mendelssohn, da er ständig zwischen Berlin und Leipzig,
wo er am Gewandhaus nach einem äußerst engen Zeitplan
arbeitete, hin- und herreisen mußte. Darüberhinaus stand
er seiner Anstellung in Berlin skeptisch gegenüber.3 Unzu-
frieden über die nur vagen Angaben zu Aufträgen im
Rahmen seiner Tätigkeit als Generalmusikdirektor, die ihm
vom Hofbeamten Ludwig von Massow gegeben wurden,
zeigte Mendelssohn seinem Bruder Paul gegenüber deut-
lich seinen Ärger, als der Auftrag zur Komposition von Herr
Gott, dich loben wir am 14. Juli mit dem Vermerk „so
schnell als möglich“ eintraf: 4

Leipzig, den 21. Juli 1843.

Lieber Bruder!
Fast dachte ich Deinen Brief mündlich beantworten zu
können, denn ich war drauf und dran, wieder nach Berlin zu
reisen. Herr v. Massow hat mir eine Sendung in der ewig
langen Ungelegenheit gemacht, über die ich mich so geärgert
habe, daß ich fast krank geworden bin, und ich kann's noch
nicht recht aus den Gliedern bekommen. Ich wollte im ersten
Verdruß nach Berlin und da persönlich mit Dir sprechen, und
Alles abbrechen; jetzt habe ich vorgezogen zu schreiben, und
so schreibe ich Dir auch. – Statt nämlich die Genehmigung der
Vorschläge, über die wir in der Conferenz am 10ten ganz einig
gewesen waren, zu schicken, erhalte ich von Herrn v. Massow
erst den Auftrag, den Choral „Herr Gott Dich loben wir“
unverzüglich für Orchester und Chor zu schreiben, und das ist
der längste Choral und die langwierigste Arbeit, die mir vor-
gekommen ist, und Tags, nachdem ich damit fertig bin und
abgeschickt habe, erhalte ich ein Actenstück, welches ich
unterzeichnen soll, ehe die Genehmigung des Königs erbeten
wird; wenn ich es unterzeichnet hätte, würden es die andern
Theilnehmer an jener Conferenz auch unterschreiben.5

Das Autograph läßt einzelne Spuren von der Eile erkennen,
mit der es verfaßt wurde und vielleicht sogar von dem 
Unwillen des Komponisten. Er hatte den Kompositions-
auftrag am 14. Juli 1843 erhalten und beendete das Werk
bereits 2 Tage später, wie die Datierung vom 16. Juli 1843
auf der letzten Notenseite des Autographs zeigt. Das Werk
wurde also sehr schnell vollendet, was auch einzelne Fehler
im Autograph wie beispielsweise falsche Schlüssel oder
Custodes auf falschen Notenlinien erklärt.6 Der Auftrag
war für einen Gottesdienst im Berliner Domchor am 6. Au-
gust 1843 erfolgt, mit dem die Jahrtausendfeier des deut-
schen Reiches festlich begangen wurde.7

Herr Gott, dich loben wir ist die deutsche Fassung des
lateinischen Te Deum durch Martin Luther.8 Der Lob-
hymnus war eine dem Anlaß angemessene Wahl. Das Te
Deum ist sowohl bei weltlichen als auch bei geistlichen
Gelegenheiten oft zum Dank für einen errungenen Sieg
ausgewählt worden. Traditionell wurde es in Alternatim-
Praxis aufgeführt, wobei gregorianischer Gesang oder
Orgelversetten mit mehrstimmigen Chorsätzen abwech-
selten. Bei besonders festlichen Anlässen wurden oft auch
instrumentale Gruppen antiphonal eingesetzt.

Mendelssohns Choral ist für Doppelchor, vier Posaunen,
Orgel und einen vierstimmigen Streichersatz geschrieben.
Der Komponist folgte dem oben zitierten königlichen
Dekret und verwendete außer Posaunen keine weiteren
Blasinstrumente. Die beiden vierstimmigen Chöre wech-
seln sich während des ganzen Stückes ab, wobei Tutti-
Abschnitte als effektvolle Steigerungen erscheinen. Tutti-
Abschnitte aus Chor, Posaunen, Streichern und Orgel
stehen Passagen gegenüber, in denen kleiner besetzte
Gruppen antiphonal musizieren. In „Dein göttlich Macht
und Herrlichkeit“ spielen Chor I und Streicher im Wechsel
mit Chor II, Orgel und Streichern, in „Du König der Ehren“
vereinen sich Posaunen mit Chor I zu einer Gruppe sowie
Streicher, Orgel und Chor II zu einer anderen. In „Laß uns
im Himmel haben teil“ folgt den unbegleiteten Gesangs-
soli der Einsatz des ganzen Chores mit der Orgel, und im
Schlußteil „Täglich, Herr Gott“ führt Mendelssohn alle
Stimmen und Instrumente zu einem triumphalen Schluß-
gesang zusammen und läßt sie in Alternatim-Praxis mit ei-
nem kleineren Ensemble abwechseln. Dieses besteht nur
aus einem Chor, von der Orgel und den Streichern beglei-
tet, die die Melodie der Gesangsstimmen verzieren.

Die Choralmelodie des Te Deum steht im 4. Ton (Hypo-
phrygisch) mit dem Ambitus H–h, e als Finalis und a als
Rezitationston. In Mendelssohns Komposition wurde die
originale, unmetrisierte Choralweise rhythmisiert und der
Zeilenstruktur eines lutherischen Chorals angepaßt, so daß
melodische Segmente zu je 4–5 Takten entstehen. Men-
delssohn vertont den Choral syllabisch und in einem
homorhythmischen Satz.
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1 David Brodbeck, „A Winter of Discontent: Mendelssohn and the Ber-
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2 Ibid., S. 11, Fußnote 22.
3 Ibid., S. 4.
4 Ibid., S. 15, Fußnote 28.
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drei der vier Söhne Kaiser Ludwigs des Frommen, den Vertrag von Ver-
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der nach dem Tode des fränkischen Kaisers im Reich entbrannt war.
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reich, das an Karl fiel, und ein germanisches Ostreich, das Ludwig
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reich und Deutschland.

8 Der Text im heutigen Evangelischen Gesangbuch weicht in einigen
Zeilen von dem von Mendelssohn vertonten Text ab. Welche Text-
quelle Mendelssohn benutzt hat, ist unbekannt.



Entsprechend der lutherischen Choralfassung ist Herr Gott,
dich loben wir in fünf Abschnitte gegliedert, die im Auto-
graph durch Doppelstriche voneinander abgesetzt sind:
1) „Herr Gott, dich loben wir“, 2) „Dein göttlich Macht
und Herrlichkeit“, 3) „Du König der Ehren Jesu Christ“, 
4) „Laß uns im Himmel haben teil“, 5) „Täglich, Herr Gott,
dich loben wir“.

Die fünf Sätze haben musikalisches Material gemeinsam
und sind durch die Wiederholung von Abschnitten der
Choralweise in verschiedenen Kombinationen verbunden.
So haben beispielsweise die erste Zeile von Satz 1 („Herr
Gott, dich loben wir“, T. 1–4) und die Eingangszeile von
Satz 5 („Täglich, Herr Gott, dich loben wir“, T. 189–193)
ein gemeinsames Motiv. Die zweiten Choralzeilen dieser
beiden Sätze unterscheiden sich zwar voneinander (T. 5–8
bzw. 194–198), doch entspricht die zweite Zeile von Satz 5
der zweiten Zeile von Satz 3 („Du König der Ehren Jesu
Christ“, T. 110–114). Es entsteht so ein Netz aus wieder-
kehrenden melodischen Abschnitten, das dem Werk eine
musikalische Einheit verleiht und die allen Sätzen zugrunde
liegende Botschaft von Preis und Dank unterstreicht.

Eine modale Choralweise mit der harmonischen Sprache
der Mitte des 19. Jahrhunderts zu verbinden, stellte für
Mendelssohn eine besondere Herausforderung dar. Es
war allerdings nicht das erste Mal, daß er eine kirchen-
tonartliche Melodie harmonisierte. In der Kantate O
Haupt voll Blut und Wunden (c. 1830) hatte er die moda-
le Mehrdeutigkeit der Choralweise kompositorisch vielsei-
tig ausgenutzt.9 Vermutlich war er sich bewußt, daß Herr
Gott ähnliche Möglichkeiten für modale Schwankungen
und die Verschleierung der tonalen Richtung bot. Ein auf-
fallendes Beispiel befindet sich in Satz 2 („Dein göttlich
Macht“). Der Satz zitiert jeweils sechsmal zwei Choralzei-
len, die gewöhnlich so harmonisiert werden, daß sie ent-
weder in G-Dur (T. 63, 71, 79) oder in C-Dur (T. 95 und
104) enden. In Takt 83–87 aber wendet sich die Ausset-
zung nach einigen scharfen Reibungen unerwartet nach
e-Moll (T. 87), wobei – verglichen mit den anderen
Schlüssen – sowohl die Tonika E als auch auch das Moll-
geschlecht neu sind.

An manchen Stellen des Autographs hat Mendelssohn die
Harmonisierung der letzten Takte einer Schlußzeile nach-
träglich geändert, um auf einem anderen Akkord zu enden
als in früheren, ähnlichen Phrasen – vielleicht, um der
Gefahr einer harmonischen Monotonie zu entgehen, die in
den zahlreichen melodischen Wiederholungen liegt. Die
Choralzeilen enden gewöhnlich mit einer Kadenz in G-Dur
oder C-Dur, doch gibt es daneben auch einige ungewöhn-
liche Passagen, die Klangeffekte erzeugen, die an die Poly-
phonie der Renaissance erinnern (z. B. T. 12, 29–34, 136–
140, 144–148).

Mendelssohn greift auch stilistische Elemente barocker
Choralbearbeitungen auf: so endet beispielsweise der
Choral in E-Dur, obwohl er in e-Moll begonnen hat. Den
Tierce de Picardie-Schluß, der in engem Zusammenhang
mit der barocken Choralbearbeitung steht, hat Mendels-
sohn vielleicht den Choralbearbeitungen J. S. Bachs
entlehnt.

Rudolf Werner hat die sich ständig wandelnden Harmo-
nien als Folge davon gedeutet, daß Mendelssohn die
Arbeit als langwierig und unerfreulich empfand: 

Er bemüht sich offensichtlich; stilgerecht zu harmonisieren,
doch gelingt es nicht immer; Septimen-Akkorde laufen unter.
Die drohende Monotonie sucht er durch reichste Abwechs-
lung in der Harmonisierung wie in der Farbengebung und
durch Zeitmaß-Differenzierungen zu beseitigen. Auch in
sechsmaligen Wiederholungen gleicher Zeilen (wie im 2. und
3. Vers) bringt er ständig neue Harmonieen [sic].10

Meine oben dargestellten Beobachtungen lassen mich
hingegen vermuten, daß Mendelssohn versuchte, die ver-
schiedenen, mit geistlicher Musik assoziierten Komposi-
tionsstile wachzurufen und auszunutzen, die innerhalb der
musikalischen und formalen Beschränkungen durch die
Bestimmungen Friedrich Wilhelms IV. überhaupt nur mög-
lich waren. Diese Hypothese wird bestärkt, wenn man Herr
Gott, dich loben wir mit den beiden früheren Te Deum-
Vertonungen von Mendelssohn vergleicht, dem Te Deum
von 1826 für Soli, vier- bis achtsstimmigen Chor und Basso
continuo sowie der Komposition von 1832 für Solostim-
men und Chor mit Begleitung der Orgel. Der Vertonung
von 1826 liegt der lateinische Text zugrunde, der von 1832
die englische Version des Textes, da sie für einen anglikani-
schen Gottesdienst in London entstanden ist. Beide Werke
sind musikalisch frei komponiert und verwenden den
Choralton nicht. Auch wenn beide antiphonale Abschnitte
enthalten, so ist dieses Prinzip doch längst nicht so streng
durchgehalten wie in Herr Gott, dich loben wir. Sie enthal-
ten auch ausgedehnte Passagen im Kontrapunkt mit fein-
gearbeiteter Imitation und Kanons – also Kompositions-
techniken, die Mendelssohn schätzte, die aber in Herr
Gott, dich loben wir fehlen. Das Te Deum von 1826 ist in
12 Abschnitte über jeweils zwei oder drei Zeilen des 
lateinischen Textes, der auf das ganze Stück ausgedehnt
ist, aufgeteilt, während das Te Deum von 1832 zwar keine
separaten Teile enthält, aber doch durch Tempowechsel
verschiedene Abschnitte andeutet. In beiden Vertonungen
hat der Komponist frei und einfallsreich harmonische Mit-
tel und Chromatik eingesetzt, und beide zeugen von
großer struktureller Abwechslung und Komplexität. Sie
lassen ahnen, wie Mendelssohn Herr Gott, dich loben wir
hätte vertonen können, wenn er von den königlichen Be-
schränkungen frei gewesen wäre, denen er 1843 gegen-
überstand.

Herr Gott, dich loben wir wurde am 6. August 1843 in
einem Festgottesdienst im Berliner Dom unter der Leitung
des Komponisten, von Kanonenschüssen begleitet, urauf-
geführt.11 Teile des Werkes benutzte Mendelssohn wieder
für die Gottesdienstmusik des ersten Weihnachtstages und
des Neujahrstages im Dom.12 Mitte 1844 glückte es ihm
schließlich, sich von seinem Amt als Generalmusikdirektor
zu befreien, und wenig später – 1845 – entschloß er sich,
einige der Kompositionen zu veröffentlichen, die er 1843
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9 Felix Mendelssohn Bartholdy, O Haupt voll Blut und Wunden, hg. von
R. Larry Todd, Madison, A-R Editions 1981, S. viii.
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Universität Frankfurt am Main, Selbstverlag 1930, S. 111.

11 Ibid., S. 111.
12 Brodbeck, op. cit., Tabelle 1.2, S. 17–18.



komponiert hatte. Doch Herr Gott wählte er dazu nicht
aus, und das Werk geriet in Vergessenheit.13 Vielleicht hielt
der Perfektionist Mendelssohn das Werk für unwürdig,
war es doch das Produkt von nur drei hektischen Arbeits-
tagen. Vielleicht trifft aber auch Brodbecks Vermutung zu:

„... Mendelssohn's reluctance [to publish works from the
Domchor season such as Herr Gott] stemmed from a sense
that in these works his own stylistic inclinations had been too
„compromised“ – by the demands of the king, the clergy, and
influential men...“14

Der schwermütig ätherische Klang des Chorals läßt heute
nichts mehr von seiner komplexen Geschichte ahnen. 

Herausgeberin und Verlag danken der Biblioteka Jagiel-
lońska in Krakau für die Bereitstellung eines Mikrofilms des
Partiturautographs und für die Erteilung der Editions-
genehmigung und die Erlaubnis zum Abdruck der Facsi-
milia. Die Herausgeberin dankt ferner Frau Joy Calico,
Herrn Akira Ishii und Herrn Andrew Unsworth (Durham,
North Carolina, USA) für ihre Hilfe bei der Vorbereitung
des Manuskripts zu dieser Ausgabe, die Herrn Professor 
R. Larry Todd von der Duke University, North Carolina, in
Dankbarkeit gewidmet ist.

Durham, NC/USA, Juni 1996 Roe-Min Kok
Übersetzung: Barbara Mohn
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13 Ibid., S. 31.
14 Ibid., S. 31–32.

Zu diesem Werk liegt folgendes Aufführungsmaterial vor:
Partitur (CV 40.124/01), Klavierauszug (CV 40.124/03), 
4 Harmoniestimmen (CV 40.124/09), Violino I
(CV 40.124/11), Violino II (CV 40.124/12), Viola
(CV 40.124/13), Violoncello/Contrabbasso (CV 40.124/14).



Herr Gott, dich loben wir was written in 1843, during
Mendelssohn's tenure as Generalmusikdirektor to the
court of Friedrich Wilhelm IV. His Majesty had gathered
the most outstanding German artistic talent in his court
soon after his coronation in June 1840.1 This period coin-
cided with the King's desire to encourage congregational
participation in the music of the Lutheran service. Friedrich
Wilhelm IV had even decreed that there should be eccle-
siastically proper instrumental accompaniment for church
music:

In order to prevent misunderstandings I stipulate once again
that for church music [as listed in No. 1] no wind instruments
(other than trombones, etc.) are to be used.2

Mendelssohn had several reservations about the royal
appointment,3 and the autumn of 1843 was a busy time
for him as he shuttled between Berlin and Leipzig, where
he maintained an active schedule at the Gewandhaus. Not
at all satisfied with the ambiguous promises regarding his
royal duties made by the Under Secretary for the Royal
Household, Ludwig von Massow, Mendelssohn not sur-
prisingly reacted with irritation to his brother, Paul, when
the royal commission for Herr Gott arrived on July 14, to
be fulfilled „so schnell als möglich” [as soon as possible].4

This commission was for a Berliner Domchor service on
August 6, 1843 to commemorate the founding of the
German Reich.5 There is some evidence of hastiness and
perhaps of irritation, even, in the autograph of Herr Gott.
The commission arrived on July 14, 1843 and the last page
of the autograph is dated July 16, 1843 in the composer's
hand. Clearly, the work was composed (or rather, harmo-
nized) at great speed, which would account for several
mistakes in the autograph, including, for example, wrong
clefs, and custo-dis on wrong lines of the staffs.6

The Lutheran version of the Latin Te Deum is a chant of
praise often used as a song of thanksgiving to mark a
victorious event, sacred or secular. Traditionally it was
performed in alternatim fashion, with plainchant or organ
versets alternating with choral polyphony. Instrumental
ensembles could also be employed antiphonally, particu-
larly on festive occasions. The plainchant melody for the Te
Deum is in a fourth-mode formula (Hypophrygian) with e
as final, B–b as the ambitus, and a as the principal reciting
note. Mendelssohn complied with the royal command to
avoid wind instruments except for trombones; the chorale
is scored for double chorus, four trombones, organ and
four-part strings. Herr Gott has a chordal homophonic
texture, with syllabic text-setting. The original, nonmetri-
cal plainchant has been metrically fitted, more or less, to
the Lutheran-chorale-style phrase structure, in melodic
segments of four to five bars each. In traditional style,
Mendelssohn's setting alternates tutti sections (choruses,
trombones, strings and organ) with antiphonal treatment
of smaller ensembles. Divided into five movements demar-
cated by double bars in the autograph, 1) “Herr Gott, dich
loben wir,” 2) “Dein göttlich Macht und Herrlichkeit,” 3)
“Du König der Ehren Jesu Christ,” 4) “Laß uns im Himmel
haben teil,” and 5) “Täglich, Herr Gott, dich loben wir”,

the entire piece is a network of melodic segments repeated
in various combinations. Thus musical unity is achieved
thoughout the chorale; a unity that underlines the mes-
sage of thanksgiving and praise common to every move-
ment.

The question of harmonizing a sacred modal melody in the
context of the harmonic language of the mid-19th century
presented a special challenge for Mendelssohn. It was not
the first time he had harmonized a modal melody; for
example, in the cantata O Haupt voll Blut und Wunden
(ca. 1830), he had capitalized on the modal ambiguity of
the tune.7 Probably he was cognizant of similar possibilities
in Herr Gott. There are several examples of modal mixture
and the obscuring of tonal direction in the chorale setting.
One striking example is in movement 2 (“Dein göttlich
Macht”). The movement repeats two melodic phrases six
times, usually harmonized to end on either G-major (bars
63, 71, 79) or C-major (bars 95 and 104). But bars 83–87
present a fresh harmonization that introduces sharp
sounds and ends unexpectedly on an E-minor chord on bar
87 (both the tonic E and the minor mode are new in the
context of the other endings). Accidentals are added and
naturalized in quick succession (for example, the F-sharp in
bars 202–203). These techniques create the varied sound-
effects reminiscent of Renaissance polyphony. In addition,
Mendelssohn recalled stylistic elements from the chorale
tradition. For example, the first chord of the piece is in 
E-minor (bar 1) but the final cadence is in E-major (bar
237), a Tierce de Picardie-ending perhaps borrowed from
the Baroque tradition of the chorales of J. S. Bach.

Rudolf Werner has interpreted these ever-changing
harmonies as a result of boredom on Mendelssohn's part;8

based on my preceding analysis, however, I would suggest
that Mendelssohn was trying to evoke and utilize various
religious compositional styles that fell within the musical
and formal constraints that Friedrich Wilhelm IV had
decreed. Perhaps the strongest evidence of this hypothesis
surfaces from a brief comparison between Herr Gott, dich
loben wir and the two other, earlier Te Deum settings by
Mendelssohn: one in 1826 for solos, four-to-eight-part
mixed voices and basso continuo; and the other in 1832
for solo voices and a chorus accompanied by the organ.
Overall, these two Te Deum settings exhibit a free and
imaginative use of counterpoint, harmony and chromati-
cism, and contain rich displays of textural variety and com-
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plexity. They offer a glimpse, perhaps, of what Mendels-
sohn might have written for Herr Gott, had he been free of
the royal restrictions he had faced in 1843.

Herr Gott, dich loben wir was premiered on August 6,
1843 at a special cathedral service under the composer's
baton in the Berliner Dom, accompanied by a cannonade.9

Parts of the work were later re-used by the composer in his
music for the First Day of Christmas and for New Year's
Day at the Dom.10 Mendelssohn finally managed to resign
from his royal appointment in the middle of 1844 and a
little later, in 1845, he considered publishing some of the
works he had composed for the 1843 season. However,
Herr Gott was not selected for this undertaking.11 In fact
the chorale sank into oblivion amongst the composer's
manuscripts. There could have been several reasons for
this. Perhaps Mendelssohn, the perfectionist, deemed the
work unworthy, the results of only three hurried days of
work that were best forgotten. Perhaps, as Brodbeck
suggests,

... Mendelssohn's reluctance [to publish works from the
Domchor season such as Herr Gott] stemmed from a sense
that in these works his own stylistic inclinations had been too
‘compromised’ – by the demands of the king, the clergy, and
influential men ...12

The hauntingly ethereal sounds of the chorale today bear
no marks of its complex past.

The editor and publisher acknowledge with gratitude the
assistance of the Biblioteka Jagiellońska in Kraków for pro-
viding a microfilm copy of the autograph and the
permission to publish Herr Gott, dich loben wir for the first
time and to reproduce two pages from the autograph. The
editor is also most grateful to Ms. Joy Calico, Mr. Akira Ishii
and Mr. Andrew Unsworth (Durham, North Carolina,
USA) for their help in the preparation of the manuscript for
this edition. It is dedicated with gratitude to Professor 
R. Larry Todd of Duke University, North Carolina.

Durham, NC/USA, June 1996 Roe-Min Kok

Le choral Herr Gott, dich loben wir (« Seigneur, nous te
louons ») a été écrit en 1843. Il avait été commandé pour
le chœur de la cathédrale de Berlin alors que Mendelssohn
était Generalmusikdirektor à la cour de Friedrich Wilhelm
IV de Prusse. Peu après son accession en juin 1840, le roi
avait attiré à sa cour de remarquables personnalités du mi-
lieu des arts.1 Il se consacra ces années-là à la réforme de la
musique du service luthérien dans le but de faire participer
plus activement la communauté à la musique d’église. Il
ordonnera même que ne soient utilisés dans le service divin
que des instruments adaptés au caractère de la musique
sacrée :

Pour éviter des malentendus, j’ordonne et réitère en outre
que ne soit utilisé aucun instrument à vent (en dehors des
trombones etc.) dans la musique sacrée mentionnée au para-
graphe 1. 2

L’automne de l’année 1843 fut une période éprouvante
pour Mendelssohn qui devait tout le temps voyager entre
Berlin et Leipzig où il travaillait au Gewandhaus avec un
horaire particulièrement astreignant. D’autre part, il con-
sidérait avec scepticisme son engagement à Berlin.3

Mécontent des promesses plutôt vagues qui lui avaient été
faites au sujet de ses fonctions à la cour par le ministre de
la Maison du Roi, Ludwig von Massow, Mendelssohn
exprima sans équivoque sa colère à son frère Paul lorsque
la commande de la composition du Herr Gott, dich loben
wir arriva le 14 juillet avec la mention « aussi vite que pos-
sible ».4

La commande avait été faite pour un service religieux
devant avoir lieu à la cathédrale de Berlin le 6 août 1843 à
l’occasion de la commémoration du millénaire de l’Empire
allemand.5 Le manuscrit autographe porte des traces de la
hâte avec laquelle il fut rédigé et peut-être même de la
mauvaise volonté du compositeur. Ce dernier, qui avait
reçu la commande le 14 juillet 1843, ne mit que deux jours
pour l’achever comme l’atteste la date du 16 juillet inscrite
sur la dernière ligne de notes du manuscrit. L’œuvre fut
donc conçue dans la plus grande hâte, ce qui explique
certaines fautes dans le manuscrit autographe, telles que
fausses clefs ou custodes placées sur la mauvaise ligne.6

Herr Gott, dich loben wir, version allemande de Martin
Luther du Te Deum latin, a souvent été utilisé en remer-
ciement d’une victoire à d’occasions civiles que religieuses.
Traditionnellement, on l’interprétait avec alternance, le
chant grégorien ou des versets joués à l’orgue alternant
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1 David Brodbeck, « A Winter of Discontent : Mendelssohn and the Ber-
liner Domchor », dans: Mendelssohn Studies, éd. R. Larry Todd, Cam-
bridge, Cambridge University Press, 1992, p. 2.

2 Ibid., p. 11, note 22.
3 Ibid., p. 4.
4 Ibid., p. 15, note 28.
5 Ibid., p. 15. En 843, trois des quatre fils de l’empereur Louis le Pieux,

Lothaire, Louis et Charles, avaient signé le traité de Verdun.
6 Pour les fautes dans le manuscrit, prière de consulter le rapport d’édi-

tion.

9 Ibid., p. 111.
10 Brodbeck, op. cit., Table 1.2, pp. 17–18.
11 Ibid., p. 31.
12 Ibid., pp. 31–32.



avec des passages choraux polyphoniques. Lors de festi-
vités particulièrement importantes, on utilisait souvent des
groupes instrumentaux jouant en alternance antiphonale.
La mélodie du choral du Te Deum est située dans le qua-
trième ton, l’hypophrygien avec l’ambitus Si–si, la note fi-
nale sol et La comme ton de récitatif.

Mendelssohn suivit à la lettre le décret royal et n’utilisa
aucun autre instrument à vent en dehors des trombones ;
le choral est écrit pour double chœur, quatre trombones,
orgue et un ensemble à cordes en quatuor. Mendelssohn a
mis en musique le texte du choral de façon syllabique et en
utilisant un mouvement homorythmique. L’original du
choral qui n’est pas métrique est réalisé ici de façon métri-
que et est plus ou moins adapté à la structure d’un choral
luthérien de sorte que des segments mélodiques appa-
raissent toutes les 4 ou 5 mesures. Mendelssohn oppose de
façon traditionnelle des parties en tutti de chœurs, trom-
bones, cordes et orgue à des passages où de plus petits en-
sembles jouent en alternance antiphonale.

Herr Gott, dich loben wir est divisé en cinq parties sépa-
rées dans le manuscrit par des doubles barres : 1. « Herr
Gott, dich loben wir » (Seigneur, nous te louons), 2. « Dein
göttlich Macht und Herrlichkeit » (Ton pouvoir et ton
règne divins), 3. « Du König der Ehren, Jesu Christ » (Toi,
Seigneur de Gloire, Jésus Christ), 4. « Laß uns im Himmel
haben teil » (Laisse nous entrer dans ton Royaume), 
5. « Täglich, Herr Gott, dich loben wir » (Chaque jour,
Seigneur, nous te louons). L’œuvre entière est un réseau de
segments mélodiques qui se répètent dans diverses combi-
naisons et confèrent au choral une unité musicale souli-
gnant dans tous les mouvements le message de remercie-
ment et de louange qui est la base de l’œuvre.

Unir un choral de type modal au langage musical du milieu
du XIXe siècle signifiait pour Mendelssohn un défi particu-
lier. Ce n’était pourtant pas la première fois qu’il harmoni-
sait une mélodie écrite en un mode grégorien. Dans la
cantate O Haupt voll Blut und Wunden (vers 1830), il
avait utilisé de façon variée l’ambiguité modale du choral.7

Il était vraisemblablement convaincu que Herr Gott lui
offrait les mêmes possibilités. Il y a en effet dans la musique
du choral de nombreux exemples où le mode hésite et où
la direction tonale est voilée. Un exemple frappant est situé
dans la deuxième partie (« Dein göttlich Macht »). Le
mouvement cite à six reprises deux des versets qui sont
harmonisés de telle façon qu’ils s’achèvent soit en Sol ma-
jeur (mesures 63, 71, 79) ou en Ut majeur (mesures 95 et
104). Mais dans les mesures 83–87, l’harmonisation se di-
rige de façon inattendue et après de fortes frictions vers Mi
mineur. Ainsi, la tonique Mi et le mode mineur sont tous les
deux nouveaux si on les compare avec les autre fins.

Mendelssohn obtient par ces moyens des effets sonores
qui rappellent la polyphonie de la Renaissance. D’autre
part, il utilise également des moyens stylistiques provenant
d’autres adaptations de chorals : C’est ainsi que le choral
finit en Mi majeur bien qu’il ait commencé en Mi mineur,
une fin en tierce de Picardie qu’il a peut-être emprunté à la
tradition baroque de l’adaptation de choral, surtout chez 
J.-S. Bach.

Rudolf Werner voit dans ces harmonies changeant per-
pétuellement la preuve que Mendelssohn considérait ce
travail comme laborieux et ennuyeux.8 Suite à mes
observations ci dessus mentionnées, je suppose plutôt que
Mendelssohn a essayé d’évoquer et d’utiliser les différents
styles de composition associés à la musique sacrée qui pou-
vaient être encore possibles dans le cadre des prescriptions
musicales et formelles imposées par Friedrich Wilhelm IV.
Cette hypothèse serait confirmée par la comparaison de
Herr Gott, dich loben wir et des deux Te Deum que Men-
delssohn avait écrits précédemment, le Te Deum de 1826
pour soli, chœurs de quatre à huit voix et basse continue
ainsi que celui composé en 1832 pour voix solo et chœur
avec accompagnement d’orgue. Les deux compositions
font un usage libre et riche en idées du contrepoint, de
l’harmonie et du chromatisme et font preuve d’une grande
variation de structure et de complexité. Elles donnent une
idée de ce qu’aurait pu être le Herr Gott, dich loben wir, si
Mendelssohn n’avait pas dû suivre les restrictions auxquel-
les il fut soumis par le roi en 1843.

Herr Gott, dich loben wir fut créé au course d’un grand
office divin le 6 août 1843 à la cathédrale de Berlin sous la
direction du compositeur et avec accompagnement 
de coups de canon.9 Mendelssohn réutilisa des parties 
de l’œuvre pour les services donnés à la cathédrale le pre-
mier jour de Noël et le jour de l’an.10 Au milieu de l’année
1844, Mendelssohn réussit à se libérer de ses fonctions à la
cour et, un peu plus tard, en 1845, il décida de publier
quelques des œuvres qu’il avait écrites en 1843. Mais il
laissa de côté le Herr Gott, et le choral tomba dans l’ou-
bli.11 Mendelssohn, dont le perfectionnisme est connu, a
peut-être jugé que cette œuvre qui n’était le produit que
de trois jours de travail à la hâte n’était pas digne d’être im-
primée. Mais la supposition émise par Brodbeck est peut-
être aussi exacte :

... L’aversion de Mendelssohn [à publier les œuvres écrites
pour la cathédrale de Berlin comme le Herr Gott] vient de l’im-
pression d’avoir trop « compromis » dans ces œuvres ses pro-
pres inclinations stylistiques pour satisfaire aux exigences du
roi, du clergé et des hommes influents ...12

Aujourd’hui, la sonorité mélancoliquement éthérée du
choral ne laisse rien deviner de sa complexe histoire.

L’éditrice et la maison d’edition remercient la Biblioteka
Jagiellońska de Cracovie pour avoir mis à disposition un
microfilm du manuscrit autographe de la partition et pour
avoir autorisé l’édition et les facsimilés. Je dédie cette édi-
tion à R. Larry Todd, professeur à la Duke University de
Caroline du Nord, avec tous mes remerciements.

Durham, NC/U.S.A., juin 1996 Roe-Min Kok
Traduction : Jean Pierre Ménière
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7 Felix Mendelssohn Bartholdy, O Haupt voll Blut und Wunden, éd. par
R. Larry Todd, Madison (A-R Editions: 1981), p. viii.

8 Rudolf Werner, Felix Mendelssohn Bartholdy als Kirchenmusiker, Dis-
sertation Francfort-sur-le-Main, chez l’auteur 1830, p. 111.

9 Ibid., p. 111.
10 Brodbeck, op. cit., tableau 1.2., pp. 17–18.
11 Ibid., p. 31.
12 Ibid., 31–32.
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