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Die Kantate zum 2. Pfingsttag Daran ist erschienen die
Liebe Gottes (TVWV 1:165) gehört Telemanns Frankfurter
Jahrgang von 1716/17 an.1 Die Kantatendichtung, die
inhaltlich an die Evangelienlesung des 2. Pfingsttages, 
Joh. 3, 16–21 („Also hat Gott die Welt geliebet ...“), an-
knüpft, stammt von Erdmann Neumeister2 (1671–1756).
Bei dem Text des Eingangschores handelt es sich um 1. Joh.
4,9, beim Schlußchoral um die 2. Strophe des Luther-Lie-
des Komm, Heiliger Geist, Herre Gott (EG 125).

In Telemanns Komposition kommt der Blockflöte eine her-
ausragende, das Werk als ganzes prägende Rolle zu: Sie er-
scheint im Eingangschor als virtuos konzertierendes Solo-
instrument und ist in der anschließenden Tenorarie wie
auch nochmals in dem in der Satzfolge an vorletzter Stelle
stehenden Alt-Tenor-Duett mit einem solistischen Obligat-
part bedacht.3 Nach Schlüsselung und Ambitus rechnet
Telemann mit dem damaligen Haupttypus der Blockflöten-
familie, der Altblockflöte in f1. Ihr fordert er mit dem acht-
maligen c4 in T. 19–20 des Eingangschores Ungewöhn-
liches, wenn auch nicht Unmögliches ab.4 Der extrem
hohe Ton spricht allerdings nicht auf allen Instrumenten
gut an; unsere Ausgabe bietet für diesen Fall in dem über-
gelegten System einen Alternativvorschlag. Da der Obligat-
part des Eingangschors (bis T. 27) c2 nicht unterschreitet,
kann ersatzweise auch eine Sopranblockflöte verwendet
werden (die allerdings über ein kräftiges tiefes Register
verfügen muß); sie spielt dann von T. 28 an den Part der 
1. Violine in Vierfußlage mit und kann später auch im
Schlußchoral mit guter Wirkung oktavierend mit dem
Sopran gehen.

Artikulationsbögen wurden im Flötenpart bewußt zurück-
haltend und überwiegend nur aufgrund von Analogien
ergänzt, gelegentlich aber auch, bei Unklarheiten und
Widersprüchen in den Quellen, weggelassen; für Einzel-
heiten sei auf die Anmerkungen des Kritischen Berichts
und die beigegebenen Faksimiles verwiesen. Dem Flöten-
solisten wird empfohlen, sich nicht allzusehr an die Quellen
zu binden, sondern eigenständig nach musikalisch ange-
messenen artikulatorischen Lösungen zu suchen. Welch
ein Spielraum hierfür bestand und besteht, spiegeln die
Quellen noch und gerade in ihrer Uneinheitlichkeit.

Bei den Sätzen 4 und 6 stellt sich in der Praxis die Frage,
inwieweit gerade Notenwertteilungen an triolische Teilun-
gen anzugleichen sind. Eine feste Regel gibt es dafür nicht.
In Satz 4 wird man zumindest in den Konfliktfällen der
Takte 20–22 die im Druckbild angedeuteten Angleichun-
gen vornehmen. In Satz 6 liegt für T. 3 und die daraus
abgeleiteten Stellen, besonders T. 7f. und T. 17–20, eine 

triolische „Schärfung“ der Figur Ö.» zu Ä_Ö
3

» nahe.

Die zu den Sätzen 5 und 7 abgedruckten Alternativschlüsse
finden sich jeweils nur in einem Teil der Quellen. Während
der schöne, besinnliche instrumentale Rezitativausklang
wohl schwerlich von anderer Hand als das Werk selbst
stammt, scheint es sich bei dem zweiten Choralschluß 
um eine nicht auf Telemann, sondern auf dessen
späteren Frankfurter Amtsnachfolger Johann Balthasar

König (1691–1758) zurückgehende Variante zu handeln,
die indes unserer kirchenmusikalischen Praxis um so will-
kommener sein mag, als sie, im Unterschied zu Telemanns
Originalversion, der heute gebräuchlichen Melodiegestalt
entspricht.

Telemanns Autograph ist verschollen; unsere Ausgabe ver-
sucht, aus einem komplexen Quellenbefund Telemanns
„Urtext“ zu erschließen. In Betracht zu ziehen bleibt als ein
zeittypischer Wesenszug solcher „Urtexte“ ihre Variabilität
und Entfaltbarkeit namentlich in Hinsicht auf die Beset-
zung. Die zeitgenössischen Abschriften zeigen denn auch
das Original variiert und entfaltet in verschiedener Rich-
tung und bieten darin ein anschauliches Lehrstück auch für
die heutige Praxis. Als besonders bemerkenswert erschei-
nen folgende Besetzungsvarianten:

a) Übertragung der Solopartien des Tenors (Satz 2 and 6) an den
Sopran (Quelle B);

b) Mehrfachbesetzung der Blockflötenpartie (Quellen E und F);
c) Duplierung der Blockflötenpartie von Satz 2 durch Violine I in

der Unteroktave (Quelle E);
d) Ersatz der Blockflöte durch Fagott oder Violoncello (Quelle B);
e) Personalunion von Blockflötenspieler und 1. Oboisten (Quel-

len D, E) mit der Folge, daß in Satz 1, 2 und 6 (nach Quelle D
auch in Satz 7) der 2. Oboist Violine I mitspielt und Violine II
deshalb ohne Bläserverstärkung bleibt;

f) solistische Ausführung des Violinparts von Satz 4 bis T. 21
(Quelle A);

g) Duplierung des Basso continuo in Satz 3 und 5 durch die Vio-
linen in umfangsgemäßer Hochoktavierung (Quelle D);

h) Continuo-Verstärkung durch Colascione („Calcedono“), eine
im frühen 18. Jahrhundert u.a. in der Frankfurter Kirchen-
musik gebräuchliche Langhalslaute (Quelle E).

Für Einzelheiten sei auf den Kritischen Bericht verwiesen.

Besonderen Dank für die Beschaffung von Kopien und für
die Erlaubnis zur Benutzung der Quellen schulde ich der
Niedersächsischen Staats- und Universitätsbibliothek Göt-
tingen und der Evangelischen Kirchengemeinde Bösen-
rode sowie der Stadt- und Universitätsbibliothek Frankfurt
am Main.

Göttingen, 1986/1997 Klaus Hofmann (Herbipol.)
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Vorwort

1 Nach Werner Menke, Thematisches Verzeichnis der Vokalwerke von
Georg Philipp Telemann, Band I: „Cantaten zum gottesdienstlichen
Gebrauch“, Frankfurt am Main 1982, S. 167. 

2 Nach Menke, ebenda S. 17.
3 Typologisch gesehen handelt es sich um ein Schwesterwerk zu Bachs

drei Jahre zuvor entstandener Palmarum-Kantate Himmelskönig, sei
willkommen BWV 182.

4 Telemann fordert den Ton auch in der Blockflötensonate F-Dur aus
dem Getreuen Musikmeister TWV 41:F 2, sieht hier aber zugleich eine
Alternativlesart mit c3 vor. Griffe für c4 bei Michael Vetter, Il flauto
dolce ed acerbo, Bd. 1, Celle 1969, S. 20.



The cantata for the 2nd day of Pentecost Daran ist er-
schienen die Liebe Gottes (TVWV 1:165) dates from
1716/17, when Telemann was working at Frankfurt am
Main.1 The text of this cantata, based on the Gospel for
the 2nd day of Pentecost, John 3, 16–21 (“God so loved
the world ...”), was written by Erdmann Neumeister2

(1671–1756). The words of the opening chorus derive
from 1. John 4,9, and those of the concluding chorale are
the 2nd verse of Luther’s hymn Komm, Heiliger Geist,
Herre Gott (EG 125).

In Telemann’s composition the recorder takes on a role of
such importance that it colours the entire work: It appears
in the opening chorus as a virtuosic solo instrument, and
also figures in a solo capacity during the tenor aria which
follows, and during the duet for alto and tenor, the penul-
timate movement.3 The tonality and range of the part
indicate that Telemann had in mind what was in his time
the most widely used member of the recorder family, the
treble recorder in F1. However, by writing the note c4 eight
times in bars 19–20 of the opening chorus he made unusal
although not impossible demands on the instrumentalist;4
this extremely high note does not sound good on some
instruments. In order to overcome any difficulty in this
respect, a suggested alternative version has been printed in
our edition on an additional, upper stave. As the obbligato
part in the opening chorus (until bar 27) does not go below
the note c2, a descant recorder can be used as an alter-
native instrument (although it must be one with a power-
ful low register); from bar 28 onward it doubles the 1st vio-
lin part at the four-foot pitch, and it can also be used to
good effect later in the concluding chorale to double the
soprano part at the octave.

Phrasing slurs have been added to the recorder part only
sparingly, generally by analogy with a similar passage else-
where, and they have sometimes been omitted where
ambiguities and contradictions exist in the various sources;
for details see the notes in the Critical Report and the
accompanying facsimiles. The solo recorder player is
advised not to follow the sources rigidly, but to make per-
sonal decisions, based on musical considerations, in mat-
ters of articulation. The wide scope which existed and still
exists for differences of interpretation is indicated by the
conflicting readings in the various sources.

For purposes of performance, in movements 4 and 6 the
question arises to what extent figures in regular rhythm
should be adapted to correspond to triplet figures. There is
no hard and fast rule on this point. At least in movement
No. 4, in those instances in bars 20–22 where these two
types of rhythmic figures conflict with each other, the solu-
tion indicated in the printed text should be adopted. In
movement No. 6, bar 3 and similar passages, especially
from bar 7 onward and in bars 17–20, it seems reasonable
to employ a more rhythmically “pointed” rendition of the

figure by changing it from Ö.» to Ä_Ö
3

».

The alternative conclusions to movements 5 and 7 printed
here are to be found in only some of the sources. While the

beautiful and meditative instrumental recitative ending to
No. 5 is unlikely to be the work of anyone other than Tele-
mann, the second conclusion to the chorale No. 7 is prob-
ably not by him but by his later successor in office at Frank-
furt, Johann Balthasar König (1691–1758). This variant may
be welcome for present-day performances on account of
the fact that, unlike Telemann’s original version, it preserves
the hymn-tune in the form in which it is now familiar.

Telemann’s autograph score has disappeared; our edition
represents an attempt to reconstruct Telemann’s definitive
musical text from a complex mass of source material. It
should be borne in mind that a typical feature of “defini-
tive” scores of that period is the variety of possibilities for
realization which they offer, particularly as regards the
voices and instruments to be employed. Contemporary
copies often differ from the original in many respects, and
the nature of those differences is extremely revealing as
regards the bearing which it has on modern performance
practice. In the present instance the following differences
between sources appear to be particularly noteworthy:

a) transfer of the the tenor solos (movement Nos. 2 and 6) to the
soprano (source B);

b) use of several recorders for the recorder part (sources E and F);
c) doubling of the recorder part in movement No. 2 by violin I an

octave lower (source E);
d) replacement of the recorder by bassoon or cello (source B);
e) use of the same player for the recorder and the 1st oboe

(sources D and E), with the consequence that in movements
Nos. 1, 2 and 6 (and according to source D also in movement
No. 7) the 2nd oboist doubles violin I, while violin II is not
doubled by a wind instrument;

f) performance of the violin part by a single player in movement
No. 4, until bar 21 (source A);

g) doubling of the basso continuo in movement Nos. 3 and 5 by
the violins, in octaves as required by the range (source D);

h) support of the continuo by a colascione (“calcedono”), a long
necked lute used in church music in Frankfurt and elsewhere
during the early 18th century (source E).

For further details see the Critical Report.

I wish to express my gratitude to the Niedersächsische
Staats- und Universitätsbibliothek Göttingen, to the Evan-
gelische Kirchengemeinde Bösenrode, and to the Stadt-
und Universitätsbibliothek Frankfurt am Main for pro-
viding copies of the source material and for granting me
permission to make use of this material in the preparation
of the present edition.

Göttingen, 1986/1997 Klaus Hofmann (Herbipol.)
Translation: John Coombs
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Foreword

1 According to Werner Menke, Thematisches Verzeichnis der Vokalwerke
von Georg Philipp Telemann, Band I: “Cantaten zum gottesdienstli-
chen Gebrauch,” Frankfurt am Main, 1982, p. 167. 

2 According to Menke, op. cit., p. 17.
3 From the typological standpoint, this is a sister work to Bach’s Him-

melskönig, sei willkommen, BWV 182.
4 Telemann also wrote this high note in the Recorder Sonata in F Major,

from the Getreuer Musikmeister, TWV 41:F 2 (although there is an
alternative version with c3). Fingering for c4 is given in Michael Vetter, 
Il flauto dolce ed acerbo, vol. 1, Celle, 1969, p. 20.



La cantate du second dimanche de Pentecôte Daran ist er-
schienen die Liebe Gottes (TVWV 1:165) fut composée
par Telemann vers 1716/17, alors qu’il vivait à Francfort.1
Le texte, composé par Erdmann Neumeister2 (1671–1756)
s’inspire de l’Évangile du second jour de la Pentecôte (Jean
III, 16–21) (« Car Dieu a tant aimé le monde ... »). Le tex-
te du chœur introductif est emprunté à la Première épître
de Jean, IV, 9. Le choral final n’est autre que la seconde
strophe du cantique de Luther Komm, Heiliger Geist,
Herre Gott (EG 125).

La flûte à bec tient une place prépondérante dans cette
œuvre : dans le chœur introductif elle est traitée comme un
instrument soliste concertant ; de même, l’air de ténor qui
suit, et le duo alto-ténor (l’avant-dernier mouvement de
cette cantate) comportent également une partie de flûte
solo obligée.3 Selon la clé et l’ambitus, il s’agit d’une flûte
alto en fa1. Les huit ut4 des mesures 19–20 du chœur
introductif requièrent une certaine dextérité de la part de
l’instrumentiste, sans présenter toutefois une difficulté in-
surmontable.4 L’émission de ce son pose toutefois des dif-
ficultés sur certains instruments ; notre édition propose à
cet endroit une réalisation alternative. Dans la mesure où le
chœur introductif ne descend pas en dessous de l’ut2 (jus-
qu’à la mesure 27), on pourra également exécuter cette
partie sur une flûte à bec soprano (celle-ci devra cependant
posséder un registre grave assez nourri) ; à partir de la me-
sure 28 elle jouera la partie du premier violon dans un
registre de 4 pieds ; dans le choral final elle pourra doubler
la partie de soprano à l’octave supérieure.

C’est à dessein que les arcs de phrasé de la partie de flûte 
ont été ajoutés avec parcimonie et, pour l’essentiel, seule-
ment par analogie ; ils ont en outre été supprimés là où les
sources manquaient d’évidence ou présentaient des leçons
contradictoires ; pour les détails on se reportera aux anno-
tations de l’apparat critique et aux facsimilés ci-joints. On
recommandera à la flûte solo de ne pas s’en tenir trop
fidèlement au texte des sources, mais à rechercher des
solutions articulatoires originales mais musicalement ap-
propriées. Les divergences entre les sources traduisent pré-
cisément la latitude réservée ici à l’instrumentiste.

Dans les quatrième et sixième mouvements, le musicien se
posera la question de savoir jusqu’à quel point les notes en
division binaire peuvent être ordonnées à des triolets. Il n’y
a pour cela aucune règle fixe. Dans le quatrième mouve-
ment – tout au moins dans les cas conflictuels des mesures
20 à 22 – on observera les ajustements suggérés par la gra-
vure. Dans le sixième mouvement (mes. 3) et les passages
similaires (en particulier mes. 7 et suivantes et 17–20) on

accentuera la figure rythmique Ö.» en lui prêtant le carac-

tère d’un triolet : Ä_Ö
3

».

Les conclusions alternatives proposées pour les cinquième
et septième mouvements ne figurent que dans certaines
sources. Si le beau récitatif instrumental conclusif semble
bien avoir été composé par Telemann, la seconde conclu-
sion chorale pourrait bien être l’œuvre d’un compositeur
comme Johann Balthasar König (1691–1758) qui succéda

à Telemann dans les fonctions qu’il occupait à Francfort.
Cette variante sera d’autant plus volontiers acceptée par
nos musiciens d’église qu’elle adopte, contrairement à la
version originale de Telemann, la mélodie aujourd’hui en-
core en vigueur.

L’autographe de Telemann est perdu. A partir d’un ensem-
ble complexe de sources, nous avons tenté de restituer le
« texte primitif » de Telemann. A cet égard, il convient de
prendre en considération le fait que de tels « textes primi-
tifs » partagent un trait essentiel commun à cette époque,
à savoir le caractère variable et évolutif, notamment de la
distribution. Les copies de l’époque montrent aussi que
l’original se modifie et se déploie dans diverses directions,
offrant ainsi un modèle pédagogique à nos musiciens. On
retiendra en particulier les distributions suivantes :

a) les soli du ténor (deuxième et sixième mouvements) sont con-
fiés au soprano (source B) ;

b) plusieurs pupitres pour la partie de flûte à bec (sources E et F) ;
c) la partie de flûte à bec du second mouvement est doublée par

le violon I à l’octave inférieure (source E) ;
d) la flûte à bec est remplacée par le basson ou le vioncelle

(source B) ;
e) un seul instrumentiste pour la flûte à bec et le premier hautbois

(sources D et E), avec, pour conséquence, que dans les pre-
mier, deuxième et sixième mouvements (et le septième selon
la source D), le second hautbois joue du violon I, le violon II
demeurant ainsi sans accompagnement de vents ;

f) exécution solo de la partie de violon du quatrième mouvement
jusqu’à la mesure 21 (source A) ;

g) doublure de la basse continue par les violons à l’octave
supérieure dans les troisième et cinquième mouvements ;

h) renforcement du continuo par colascione (« Calcedono »), un
luth théorbé utilisé au début du XVIIIe siècle pour l’accompa-
gnement de la musique sacrée à Francfort et ailleurs (source E).

Pour les remarques de détail, le lecteur se reportera à l’ap-
parat critique.

Nous adressons tous nos remerciements à la Niedersäch-
sische Staats-und Universitätsbibliothek Göttingen, à la
paroisse protestante de Bösenrode ainsi qu’à la Stadt- und
Universitätsbibliothek de Francfort-sur-le-Main qui ont
mis à notre disposition des copies du matériel et en ont
autorisé la publication.

Göttingen, 1986/1997 Klaus Hofmann (Herbipol.)
Traduction : Christian Meyer
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Avant-propos

1 Selon Werner Menke, Thematisches Verzeichnis der Vokalwerke von
Georg Philipp Telemann, vol. 1: « Cantaten zum gottesdienstlichen
Gebrauch », Francfort-sur-le-Main, 1982, p. 167.

2 Selon Menke, ibid., p. 17.
3 D’un point de vue typologique, il s’agit d’une œuvre apparentée à la

cantate des Rameaux Himmelskönig, sei willkommen BWV 182 com-
posé trois ans plus tôt par Bach.

4 Telemann utilise également ce son dans sa sonate pour flûte à bec en
Fa majeur du Getreuer Musikmeister TWV 41:F 2 (tout en prévoyant
à cet endroit une leçon alternative avec un ut3). Pour des doigtés
pour ut4, cf. Michael Vetter, Il flauto dolce ed acerbo, vol.1, Celle,
1969, p. 20.
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