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Anmerkungen zur Instrumentalmusik
bei Georg Philipp Telemann*

Af Eitelfriedrich Thom

»... Wer vielen nutzen kan/
Thut besser/
Als wer nur fiir wenige was schreibet;...«

Dieser Grundsatz aus der ersten Autobiographie Telemanns von 1718 ist
ganz dem Geist der Aufklarung verpflichtet und fand seine volle Beriick-
sichtigung gerade bei den Orchesterwerken unseres gebiirtigen Magdebur-
ger Meisters. Um jedem MiBverstindnis vorzubeugen, wird hiermit nicht
eine allgemeine Volkstiimlichkeit gleichgesetzt mit simpler Spielmusik. Te-
lemann wendet sich bei seine Bemithungen gegen eine extreme Polarisei-
rung zwischen Ripienospiel und solistischer Virtuositit in den Konzerten
und Korzert-Suiten. Dafiir sah er seine Aufgabe mehr in einer melodisch
und harmonisch gepriagten Ausgewogenheit, gepaart mit einem Spiirsinn
und groBer Erfahrung fiir den Einsats der verschiedenen Instrumente. Stets
aufgeschlossen fiir das Neue ist es nicht verwunderlich, daB Telemann es
war, der z.B. der Oboe d’amore als erster bekannter Komponist einen
gebithrende Platz in seinem Schaffen zuerkannte. Telemann galt friiher als
groBer Vielschreiber und modischer Zeitgenosse von Bach und Héndel.
Dies hat sig auf Grund neuer Forschungsergebnisse stark gedndert, es blei-
ben aber noch viele Fragen offen. Die Wiederentdeckung Telemanns fir die
Praxis ging von der Jugendbewegung und den Hausmusikanten aus, die seit
den zwanziger und dreiBiger Jahren unseres Jahrhunderts viele seiner Wer-
ke veroffentlichten. Dabei scheint nicht unwichtig zu sein, daB die gute
Spielbarkeit, der gute Klang seiner Musik wesentliche Merkmale fiir die
Wiederbelebung dieses Komponisten waren. Lieder war damit zugleich
auch eine Beschrinkung gegeben, weil man die leicht zu spielende Werke
zu sehr in den Vordergrund stellte, so daB Telemann bis heute als Meister
der kunstvollen Popularitit bezeichnet wird. Zwei Dinge gingen dabei oft
verloren:

1. Die Erkenntnis des eigenen Telemannschen Stils, der ein ganz anderer
war als die strenge Polyphonie der vorhergehenden Zeit (bei selbstver-
standlicher Beherrschung dieser Kunst durch Telemann) sowie

2. die genauere Kenntnis der Kunstfertigkeit und Eleganz seiner Komposi-
tionstechnik.

* Gesteforelesning pd Musikvidenskabeligt Institut torsdag den 6. maj 1982.
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»Sie brachte wesentliche neue Stilmerkmale einer geistvollen Variation
und zugleich eine Umwandlung der alteren Polyphonie in einem durch-
sichtigeren und klareren Stil der von Gesanglichkeit und Deutlichkeit

bestimmt ist.«
(Wolff)

An allen Wirkungsstitten des Magdeburger Meisters waren es neben der
zahlreichen Kammermusik besonders die Orchester-Suiten und Instrumen-
talkonzerte, die in ihrer Vielfalt an Formen, Stilen und Besetzungen die
internationale Anerkennung des Komponisten zu seinen Lebzeiten begriin-
deten.

Johann Adolph Scheibe charakterisiert Telemanns Verdienste 1745 im
Umfeld der reichlich vorhandenen Suiten — vor allem franzosischer Her-
kunft — wie folgt:

»Unter den Deutschen haben sich Telemann und Fasch in dieser Art
von Ouvertiiren am meisten gewiesen. Der erste insonderheit hat
diese Musikstiicke iiberhaupt in Deutschland am meisten bekanntge-
macht. Auch sich darinnen so hervorgethan, da man, ohne der
Schmeicheley beschuldigt zu werden, mit Recht von ihm sagen kann:
er habe als ein Nachahmer der Franzosen, endlich diese Auslander
selbst in ihrer eigenen Nationalmusik iibertroffen.«
Die Orchester-Suiten im Telemann-Werkverzeichnis, unter der Rubrik:
TWYV 55 erfaBt, nehmen einen vorrangigen Platz im Schaffen unseres Jubi-
lars ein. Adolf Hoffmann weist in seiner grundlegende Arbeit »Die Orche-
ster-Suiten Georg Philipp Telemanns, TWV 55 Wolfenbiittel/Ziirich 1969«
darauf hin, daB von der urspriinglichen groen Zahl nach dem heutingen
Forschungsstand nur sechs Werke als Autograph und 111 vlistindige zeitge-
néssische Abschriften der Orchester-Suiten Telemanns als Partitur oder
stimmen ermittelt werden konnten. Heute wird der Haupbestand dieser
Suiten als Abschriften in den Bibliotheken ehemaliger Residenzstadte, wie
z.b. Darmstadt, Dresden, Schwerin und Berlin aufbewahrt. Die Gesamt-
zahl der Orchester:Suiten schatzt man auf Gber 600 bzw. um 1.000 (H.
Biittner), die der Komponist einst verfaBt hatte. Ahnlich verhilt es sich mit
den Instrumental-Konzerten nach quellenkundlichen Ermittlungen von
Siegfried Krossin der Veroffentlichung »Das Instrumentalkonzert bei Ge-
org Philipp Telemann, Tutzing 1969«. Nach Kross sind von den einst etwa
500 Werken noch 95 vorhanden. Interessant ist dabei der Hinweis auf die
eindeutige Bevorzugung von Doppelkonzerten, die dem Komponisten of-
fensichtlich mehr Experimentier-moglichkeiten eroffneten. Bei standig
sich verandernder Zahl an Neuausgaben liegen gegenwirtig etwa 40 Orche-
ster-Suiten und 60 Instrumental-Konzerte vor. Diese Angaben sind laufend
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zu erginzen, da immer neue Ermittlungen fiir manche Uberraschung

sorgen.

Ein falschlicherweise Vivaldi zugeordnetes Konzert c-moll fiir Oboe,
Violine, Streicher und Basso continuo — die einzige Quelle ist ein Stimmen-
satz in der Handschriften-Abteilung der Universitits-Bibliothek Lund
(Schweden) — stammt aus der Feder Georg Philipp Telemanns (P. Ryom)
und ist gleichzeitig in einer Ubertragung fiir Orgel durch J.G. Walther
(1664-1748) bekanntgeworden.

AnlaBlich der 7 Magdeburger Telemann-Festtage, in dem Zeitraum von
1962 bis 1981, erklangen stets Erstauffithrungen aus dem Vokal- und Instru-
mentalschaffen. Immer stirker ist es die groBe Form, die bei diesem Kom-
ponisten eine besondere Beachtung erfihrt. Am Beispiel einiger ausgewihl-
ter Werke sei hier Telemanns Streben nach kunstvoller Popularitit und
seiner kompositorischen Meisterschaft nachgegangen.

Als Sonderfall, und daher auch nicht im Suiten-Verzeichnis unter TWV
55: D... aufgenommen, ist die Ouvertiire zur Serenata der Admiralititsmu-
sik (TWV 23: 1) von 1723 anzusehen. AuBerlich dréngt sich hier der Ver-
gleich zur Quvertiire aus der Feuerwerksmusik von Telemanns Jugend-
freund, Georg-Friedrich Handel (1685-1759), auf. Die gleiche umfangreiche
Besetzung ist hier erforderlich, neben 2 Oboen, Fagott sind es drei Horner,
drei Trompeten, Pauken, Streicher und GeneralbaB3. Telemann stellt dabei
aber nicht nur die einzelnen Instrumentengruppen gegeniiber, sondern
nutzt die Gesamtpalette der dynamischen, instrumentalen und motivisch
verarbeiteten Moglichkeiten. Im Mittelteil wechseln so zwei konzertierende
Soloviolinen und GeneralbaB mit Orchester-Ritornellen und kanonisch ge-
filhrten Blechbliserpartien. AnlaBlich der 3. Festtage 1967 erklang die ge-
samte Serenade in der Neufassung und unter der Gesamtleitung von Willi
Maertens. Fir diese Ouvertiire ergeben sich zusammenfassend folgende
Aspekte:

— Telemann 16st sich vom franzésischen Vorbild und gibt der Ouvertiire sein
eigenes Geprige.

— Telemann vermischt franzosische, italienische und deutsche Stilelemente,

- koppelt fugierende und konzertierende Abschnitte,

— beginnt eine obligate solistische Beteiligung neben Streich- und Holzblas-
instrumenten auch durch Blechblasinstrumente anzubahnen,

— erweitert den soziologischen Raum der Quvertiiren-Suite, indem die einst
nur hofische Instrumentalform sich nun an das biirgerliche Publikum
wendet.

Auch das ausgewihlte zweite Beispiel ist nicht zu trennen von-den gesell-

schaftlichen Ereignissen seiner Zeit. Der Tod Friedrich August 1. — des

»Starken« — von Sachsen, als August 1I. — Konig von Polen, am 1. Februar



161

1733 in Warschau, ist der Anla} fiir Telemann, einen fiir die Zeit herausra-
genden Text des damals noch véllig unbekannten 22-jahrigen Hoachim Jo-
hann Daniel Zimmermann zu vertonen. W. Maertens, der Bearbeiter und
Dirigent der Erstauffihrung diser »Serenata eroica« anlaBlich der 5. Mag-
deburger Festtage 1973, schreibt im Programmbheft: »... Telemann hatte ein
feines Gespiir fiir Textqualitat und schuf hier eine Komposition, die keines-
wegs nur duBerlich in der auffallend reichen instrumental-vokalen Beset-
zung der »GroBe« des Inhalts entsprach. Das ist bereits aus der vorange-
stellten dreiteiligen »Symphonia« zu entnehmen, die — einem »Grof3en Zap-
fenstreich« vergleichbar — mit gedampften Pauken beginnend, {iber hinzu-
tretende Trompetenchore zum vollen Orchesterklang anwichst und so die
inhaltliche Entwicklung der folgenden Serenata bereits musikalisch konkre-
tisiert.«

Zwei Trompetenchore mit je drei Blasern und zwei Paar Pauken stehen
sich gegeniiber und werden im 3. Teil durch Oboen, Fagott, Streicher und
Basso Continuo ergénzt; eine fiir sich wirkende Instrumental-Komposition
von bisher bei diesem Autor nicht gekannter Grole.

Als drittes Beispiel sei auf das Suiten-Konzert fiir Violine und Orchester
von Arnold Schering in den Denkmélern deutscher Tonkunst, Band 29/30
Leipzig, 1907, verwiesen.

Wenn auch iiber ein halbes Jahrhundert der Fachwelt zugénglich, so doch
in der Praxis wenig bekannt.

Die experimentierfreudige Vielfalt der Besetzungen und subtilen Klang-
strukturen zeichnen dieses siebensitzige Werk aus. Neben der Solovioline
sind je zwei Trombi da caccia, Querfloten, Oboen, Streicher und Basso
continuo die umfangreich geforderte Besetzung. Giinter Fleischhauer gab
im Rahmen der VI. Internationalen Wissenschaftlichen Arbeitstagung zu
Fragen der Auffithrungspraxis und Interpretation von Instrumentalmusik
der ersten Halfe des 18. Jahrhunderts im Jahre 1978 eine ausfithrliche Ana-
lyse dariiber, und Eduard Melkus interpretierte dieses Werk 1979 mit dem
Telemann-Kammerorchester vor der VII. Tagung. Dabei sei besonders auf
den 6. Satz, eine festliche »Polacca« in Dakapo-Form verwiesen. Mazurka —
und instrumentale Polenz-Rhythmen charakterisieren den barférmig gestal-
teten Tutti-Rahmen. Noch bis in sein hohes Lebensalter hat Telemann Ele-
mente der Volks- und Kunstmusik seiner Zeit, verschiedene nationale —
franzdsische, italienische, polnische und deutsche — Stilmerkmale und Into-
nationen in differenzierter Weise in seinen Werken verschmolzen.

Arnold Schering fate 1907 die Besonderheiten dieses siebensitzigen
Werkes folgendermaf3en zusammen:

»Telemanns Stil, wie er sich in diesem Konzert dokumentiert, ist ein
Ubergangsstil, der von der ilteren Sebastian Bachschen Periode zur
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kantablen in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts iiberleitet und

vermuten 1a6t, daB das Konzert seiner spiteren Schaffenszeit ange-

hort«.
Jahrzehntelang stand dieses Suiten-Konzert als Einzelbeispiel der groBen
Form im Gesamtschaffen Telemanns da. Eine grundlegende Veranderung
des einst iiberlieferten Telemann-Bildes hat sich in den letzten 20 Jahren
ergeben. Einen ersten Hohepunkt dabei bildeten die 3. Magdeburger Tele-
mann-Festtage 1967 — zum 200. Todestag Georg Philipp Telemanns - in der
DDR. Einen spateren waren die 7. Festtage 1981 als Nationale Telemann-
Ehrung zum 300. Geburtstag.

Im Rahmen des Festaktes 1967 erklang in der Herausgabe von Giinter
Fleischhauer nach Quellen der Hessischen Landes- und Hochschul-Biblio-
thek Darmstadt — das Konzert D-dur fiir drei Clarinen, Orchester und Ge-
neralbaB3, nach Kross als Nr. 2 gefiihrt. War bisher nur das Konzert D-dur in
anndhernd gleicher Besetzung — herausgegeben von Karl Michael Komma
in »Das Erbe deutscher Musik I« — bekannt, so wurde jetzt ein weiteres
viersitziges, musizierfreudiges Reprisentationsstiick von nicht zu unter-
schiatzender Wirkung der Konzertpraxis erschlossen. Zehn Jahre nach der
Erstauffilhrung charakterisiert der Herausgeber dieses Konzert im Pro-
grammbheft der 6. Festtage 1977:

»Das viersiatzige Gruppenkonzert D-dur fiir 3 Trompeten, Pauken,
Holzblaser und Streichorchester ist eine typische Festmusik, die zu-
gleich einige charakteristische Merkmale des schon zu Lebzeiten des
Komponisten vielerorts geriihmten »Telemannschen Geschmackes«
enthilt. Pathetisch gibt sich der einleitende Satz (Largo) mit einfacher
Dreiklangmotivik in den Tutti-Ritornellen und figurativen Zwischen-
spielen der Trompeten, kunstvoll entwickelt sich im anschlieBenden
Satz (Allegro) eine konzertante Fuge, deren drei gegensitzliche »The-
men« unter wechselnden Kombinationen im Streichorchester durch-
gefithrt und von modulierenden Blaserepisoden motivisch verbunden
werden; ein aufschlureicher Beleg kontrapunktischer Arbeit in Tele-
manns Konzertschaffen. Kantable Stimmenfilhrung der Violinen
zeichnet den folgenden langsamen Satz (Adagio) in der Molltonart
gleicher Stufe (d-moll) aus, und volkstiimliche Reigenmelodik be-
stimmt in iibersichtlicher Gliederung von 9 achttaktigen Perioden den
rondoartigen SchluBsatz (Presto)«.
Einer der jingsten Zweige der Musikwissenschaft — die Erforschung der
Auffithrungspraxis élterer Musik — entwickelte sich seit den zwanziger Jah-
ren unseres Jahrhunderts. Sie fungierte als Briickenschlag zwischen wissen-
schaftlichen Erkenntnissen und den Interpreten — oft miBverstanden und
haufig in die Rolle eines »Beckmessers« abgedringt. Fiir jeden anderen
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kiinstlerischen Bereich sind die unterschiedlichen Aspekte, die eine frithere
Epoche mit sich bringt, beachtenswert, ja selbstverstiandlich. Auf dem Ge-
biete der Musik gibt es in dieser Hinsicht nicht geringe Probleme. Die
Ubertragung von Spielgewohnheiten und Auffassungen spiterer Epochen
auf friihere lieB Interpretationen z.B. auch von Werken Bachs, Héandels und
Telemanns aufkommen, die nicht mehr ohne weiteres hingenommen wer-
den sollten, wie der Verfasser bereits 1979 bei der Wissenschaftlichen Kon-
ferenz zu den 28. Hindelfestspielen in Halle am Beispiel von Héndel-In-
terpretationen ausfithrte. Im Hinblick auf die Interpretation der Ouvertiire
zur Admiralititsmusik von 1723 ist hier auf zwei Aspekte besonders einzu-
gehen, — auf stilistische Fragen und Tempo-Probleme. Beide Aspekte
spielen fiir die Rezeption eine nicht zu unterschitzende Rolle. Dabei geht es
um die Verwendung unseres heutigen Instrumentariums.

Betrachten wir zuerst ein stilistisches Problem. Bereits Thurston Dart
verwies in seinem Buch »Practica Musica« u.a. auf folgenden Tatbestand:
»In einer Ouvertiire im franzosischen Stil — wie HAM 223-4 — sollten die
Stimmen rhythmisch zusammengehen, auch wenn die gedruckten Noten-
werste das nicht erkennen lassen. Und zwar sollten alle punktierten Rhyth-
men so angepaBt werden, dal sie mit dem kleinsten Notenwert im Stiick
iibereinstimmen. Dies bedeutet z.B., daB die erste Note nach einer Pause
verkirzt wird:

ErITT L Dsea s ¢73 8 [T L5 ]

Solche Verinderungen gedruckter Rhythmen sind am héufigsten in
Stiicken im Zweitakt, in ¢, in 3/4- und 6/4-Takt.

Diese traditionsgemaBe Verlangerung der Hauptnote und entsprechende
Verkiirzung der Nebennote eines punktierten Rhythmus war tiber liangere
Zeit eine musikalische Selbstverstandlichkeit«.

Viel zu oft zeigt die Interpretation im Konzertsaal offensichtliche Un-
kenntnis als Quelle der Unzulidnglichkeiten. Sowohl Quantz als auch Carl
Philipp Emanuel Bach und Leopold Mozart verlangen diese fiir uns verlo-
rengegangenen Selbstverstandlichkeiten.

»Da die Stiicke sonst eines Impulses ermangeln wiirden« (Leopold
Mozart). Quantz erklart u.a. im 12. Haupstiick seiner Schule von
1752:

»Das Prichtige, wird sowohl mit langen Noten, worunter die ande-
ren Stimmen eine geschwinde Bewegung machen, als mit punktirten
Noten vorgestellet. Die punktirten Noten miissen von dem Ausfithrer
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scharf gestoBen, und mit Lebhaftigkeit vorgetragen werden. Die

Punkte werden lange gehalten, und die darauf folgenden Noten sehr

kurz gemachet, ...«
Carl Philipp Emanuel Bach verweist im »Versuch iiber die wahre Art das
Clavier zu spielen«, Berlin 1753, 1. Buch, 3. Hauptstiick, § 23, nachdriick-
lich auf die gleiche Selbstverstandlichkeit hin: »Die kurtzen Noten nach
vorgegangenen Punckten werden allezeit kurtzer abgefertiget als ihre
SchreibArt erfordert, folglich ist es UberfluB diese kurtze Noten mit Punc-
kten oder Strichen zu beziechnen«.

Aus den angefiithrten Quellen und vielen Beispielen auf dem Podium
ergibt sich die eingangs umrissene Problematik. Hier folge gleich noch der
zweite Aspekt, das Tempo. Nicht nur Quantz gibt uns eine Richtschnur,
sondern auch das Metronom von Louis-Léon Pajot 1735. Hellmuth Christi-
an Wolff veréffentlichte seine diesbeziiglichen Erkenntnisse in der
Festschrift zu Ehren Jens Peter Larsens 1972; ein Nachdruck erfolgte mit
freundlicher Genehmigung 1978 im Heft 5 der Studien zur Auffithrungs-
praxis und Interpretation von Instrumentalmusik des 18. Jahrhunderts,
Blankenburg/Michaelstein 1978.

Wolff weist an Beispielen nach, daB der sogenannte schnelle Teil bei
einer franzdsischen Ouvertiire nur ein wenig schneller als der Einleitungs-
satz zu nehmen ist. »Meist werden die beiden ersten Teile einer franzosi-
schen Ouvertiire heute jedoch viel starker kontrastiert, wobei man vor al-
lem den Einleitungssatz unmaBig verlangsamt, um eine gewisse Feierlich-
keit zu erspielen, welche jedoch als vollig unhistorisch anzusehen ist. Man
denke an die vielen Einleitungssatze von concerti grossi, an die Ouvertiiren
der Opern von Hindel, welche meist als franzosische Ouvertiire behandelt
sind«.

AnlaBlich der V. Internationalen Wissenschaftlichen Arbeitstagung zu
Fragen der Auffithrungspraxis 1977 sowie auch dieser von 1980 in Michael-
stein stand das Thema »Musikedition und Auffithrungspraxis« zur Diskus-
sion. Wenn dies hier erwahnenswert ist, dann darum, weil das dem prakti-
schen Musiker zugangliche Notenmaterial beim heutigen allgemeinen
Ausbildungsstand als Quelle vieler Fehlinterpretationen angesehen werden
muB.

Eine weitere Anmerkung zu Fragen der Besetzung: Die Zahl der Mitwir-
kenden in den einzelnen Stimmgruppen ist abhingig vom Raum der
Auffithrung, der Funktion und der Anlage des Werkes. Dabei ist die Kennt-
nis weiterer verlorengegangener Selbstverstandlichkeiten auch wieder not-
wendig. Zu auffithrungspraktischen Gepflogenheiten, insbesondere zur
Verwendung von nicht ausdriicklich in der Partitur angegebenen Instrumen-
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ten, sei hier mit den Worten J.A. Scheibes, »Critischer Musicus«, Leipzig
1745, Seite 673, folgendes bemerkt:
»Wenn bey einer Musik Trompeten und Pauken sind: so soll die erste
und andere Geige zum wenigsten vier- bis fiinfmal, die Bratsche aber
zweymal besetzet seyn. Der BaB soll auch, auBBer dem Concertbasse,
noch mit drey bis vier kleinern Béssen und mit ein paar Bassons
besetzet seyn. Die Geigen miissen auch durch die Hoboen verdoppelt
werden...«
Ein vierter Aspekt muBl in diesem Rahmen abschlieBend noch erwéhnt
werden: Die schopferische Gestaltung der Solostimmen durch den Interpre-
ten und die Kunst der Improvisation. Hier handelt es sich um eine Zeitfor-
derung, die es fiir jeden Interpreten zu beachten galt und gilt. Der Kompo-
nist der ersten Hélfte des 18. Jahrhunderts hatte der schopferischen Mitge-
staltung durch den Interpreten Rechnung zu tragen, und dies in seiner
Komposition durch einen klaren simpel erscheinenden Melodieflufl zu ge-
wihrleisten. Diese Grundhaltung auch bei Telemann belegt u.a. auch Jo-
hann Adolph Scheibe 1745 in seinem »Critischen Musicus«.
»Die langsamen Sitze in einem Concerto miissen von besonderer An-
nehmlichkeit seyn. Die Haupstimme muf} die schonste Melodie bewe-
isen. Lebhaftigkeit und Anmuth sollen gleichsam darinnen streiten.
Und so muB alles singbar und flieBend seyn, doch aber hat sich ein
Componist vor allzu ausschweifenden Manieren oder Auszierungen
zu hiiten; weil man demjenigen, welcher die Hauptstimme spielen
soll, gern Freyheit 14Bt, nach seiner eigenen Geschicklichkeit damit zu
verfahren. Je stirker und rithrender also ein solcher langsamer Satz
eines Concertos ist, desto mehr Nachdruck wird er auch haben, und
desto besser wird sich ein geschickter Virtuose damit hervorthun kén-
nen; zumal, da man ohnedies bey der Beurtheilung eines Instrumenta-
listen am meisten, und zwar mit allem Rechte auf diejenige Stiarke
oder Geschicklichkeit sieht, mit welcher er einen langsamen Satz
spielet.«
Neue Erkenntnisse belegen, dafl diese schopferische Mitverantwortung des
Interpreten sich nicht nur auf langsame Satze bezieht, sondern auch an
schnellen Sétzen belegt werden konnte. Eintragungen entsprechender Ge-
déchtnisstiitzen, z.B. des Dresdener Geigers Pisendel, diirften hier u.a. als
Quelle gelten.

Vor jedem Interpreten der Werke Telemanns und seiner Zeitgenossen
steht die Verpflichtung der Auseinandersetzung mit den speziellen Erfor-
dernissen der Auffithrungspraxis in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts,
die hier nur aphoristisch unter vier Aspekten angedeutet werden konnte.
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Die Aktivitit Georg Philipp Telemanns bis ins hohe Alter hinein — im 85.
Lebensjahr entstehen Vorwort und Symphonie zur Serenate auf die erste
100-jahrige Jubelfeyer der Hamburgischen Loblichen Handlungsdeputation
- verlangt unsere Hochachtung, weit mehr aber noch, wie dieser schopferi-
sche Geist stets hellwach auf die Zeitstromung reagiert, und diese voraus-
schauend mitbestimmt. Es ist die Verpflichtung unserer Zeit, seinen Wer-
ken durch entsprechende Interpretation — basierend auf der Zusammen-
arbeit des Musikwissenschaftlers und dem ausfiithrenden Musiker — gerecht-
zuwerden.
AnléaBlich der Eroffnung der 1. Telemann-Festtage in Magdeburg 1962
resiimierte Max Schneider vorausschauend:
»So ndhern wir uns wohl der Zeit, in der Telemanns gesamtes kompo-
sitorisches Schaffen allméahlich kritisch gewirdigt werden kann, und
seine heute noch immer nicht ganz zu tibersehende Hinterlassenschaft
endgiiltig den Schluf3 zulaBt, diesen Mann - trotz seiner im Wert
gewif} sehr unterschiedlichen Kompositionen — mit Recht den groBen
Musikern des 18. Jahrhunderts zuzuzahlen, deren kulturelles Erbe zu
pflegen, eine unserer nationale Aufgaben ist«.

Die Telemann-Renaissance in unseren Tagen hat den Beweis erbracht, dal

dieser Rahmen langst iiberschritten wurde, und sein Werk sich im interna-

tionalen Repertoire einen gebiithrenden Platz zu erobern beginnt.

Resumé:

Telemanns ry blandt musikhistorikere og koncertgzngere har lznge hvilet pa et begraznset
kendskab til hans vaerker. Billedet af komponisten har veret praget af den almindelige bevidst-
hed om en omfangsrig produktion — som man ikke kendte - og en vis nedladenhed over for de
letflydende, populere kompositioner, der var kendt. Men med et stigende kendskab til de
storre verker skifter dette billede karakter. Orkestersuiterne til Hamburgs borgerbevabnings
arlige fester, de sikaldte Kapitiansmusiken, og sgrgemusikken over Friedrich August (1733),
den polske konge og saksiske kurfyrste med tilnavnet »den Sterke«, er eksempler pa sadanne
vagtige kompositioner, der taler sammenligning med f.eks. Handels.

En betingelse for, at sidanne varker pany skal kunne ggre sig geldende, er opfgrelser, som
respekterer samtidens spillepraksis. Et grundigt kendskab til forhold, som ikke umiddelbart
fremgar af nodebilledet, sdsom tempo, improvisation og orkesterbesztning, er ngdvendigt.
Men en klingende virkeliggarelse af, hvad der kan vare overleveret af Telemanns intentioner,
vil give hans musik den plads i det internationale repertoire, som den fortjener.

Carsten E. Hatting





