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Vorwort

Seit Wolf Hobohm Telemanns Donner-Ode 1971 im Rah­
men der Auswahlausgabe der Werke Georg Philipp Tele­
manns herausgegeben hat,1 gewann dieses Werk in Pra­
xis und Wissenschaft stark an Bekannt­ und Beliebtheit. 
45 Jahre danach erfolgt nun die Neuedition aufgrund 
von zwischenzeitlich aufgetauchten Originalquellen. Sie 
nimmt sich Hobohms Erstausgabe zum Vorbild, indem 
sie den ersten (1756) und zweiten Teil (1760) der Don-
ner-Ode zusammen wiedergibt, was aufgrund der un­
terschiedlichen Entstehungszeitpunkte nicht zwingende 
Vorschrift ist – möglich ist auch die separate Aufführung.

1756 war Georg Philipp Telemann 75 Jahre alt und seit 35 
Jahren als städtischer Kantor in der Hansestadt Hamburg 
tätig. In dieser Funktion hatte er insbesondere die  Musik 
für die Haupt­ und Nebenkirchen zu besorgen. Neben 
seiner Kantorentätigkeit war Telemann in Hamburg mu­
sikalisch vielfältig engagiert, so war er beispielsweise ein 
zentraler Akteur beim Aufbau des dortigen bürgerlichen 
Konzertlebens. Er veranstaltete seit seiner Amtsaufnahme 
im Jahr 1721 Konzerte im eigenen Haus, in verschiedenen 
Gasthäusern, im „Drillhaus“ des Bürgermilitärs – wo am 
5. November 1756 ein Teil aus der Donner-Ode (Teil 1) 
aufgeführt wurde – und ab 1761 auch im neuen Konzert­
saal auf dem Valentinskamp.

Mit der Entstehung des Passionsoratoriums Der Tod Jesu 
nach dem Text von Telemanns Zeitgenossen Karl Wilhelm 
Ramler im Jahr 1755 begann Telemanns späte Schaffens­
phase. Mit neuem Elan widmete sich der Kantor nun 
wieder größeren geistlichen Werken, die er im kirch­
lichen sowie im bürgerlichen Kontext aufführte. Auch 
die Donner-Ode fällt in diesen fruchtbaren Zeitraum. Der 
erste Teil („Wie ist dein Name so groß“) wird im Zusam­
menhang mit dem Erdbeben gesehen, das am 1. Novem­
ber 1755 Lissabon verwüstet und mehrere Zehntausend 
Menschenleben gefordert hatte. Allerdings wird dieser 
 Zusammenhang lediglich durch ein einziges historisches 
Dokument bezeugt, einen von Ramler verfassten Brief 
vom 11.  Dezember 1757:

Gestern war ich in der musicalischen Probe einer DonnerOde, 
die Herr Telemann componirt, und wir beyden, Herr Krause 
und ich, aus Cramers Psalmen zusammengestoppelt haben. 
Herr Krause schlug, oder spielte vielmehr, die Paucken dazu. 
Sie werden noch nicht wißen, daß er auch auf diesem don­
nernden Instrument ein Virtuose ist. Das Stück ward bey Ge­
legenheit der Erdbeben verfertigt, und man hat es heute in 
der Petrikirche als ein Vorspiel zum Te Deum aufgeführt.2

1 Georg Philipp Telemann, Die Donnerode. Das befreite Israel, hrsg. 
von Wolf Hobohm , Kassel 1971 (= Georg Philipp Telemann. Musika­
lische Werke Bd. 22).

2 Gleimhaus Halberstadt, Sign. Hs. A 3177; vgl. auch Briefwechsel zwi-
schen Gleim und Ramler, hrsg. und erläutert von Carl Schüddekopf, 
Bd. 2 (1753–1759), Tübingen 1907, S. 307. Zit. nach Ralph­Jürgen 
Reipsch, „Telemanns Donner­Ode zwischen Kirche und Konzert“ in: 
Concertare – Concerto – Concert. Das Konzert bei Telemann und 
seinen Zeitgenossen. Bericht über die Internationale Wissenschaft-
liche Konferenz, Magdeburg, 14. und 15. März 2016 (= Telemann­
Konferenzberichte XXI) (in Vorbereitung). Da keine anderen histo­
rischen Quellen den Zusammenhang zwischen dem Erdbeben und 
der Donner-Ode bestätigt, wird diese Kausalität von Ralph­Jürgen 
Reipsch infrage gestellt.

Nachdem man das Datum der Uraufführung in den 1970er­ 
und 80er­Jahren im Kontext eines außerordentlichen Buß­
tages vom 11. März 1756 (im Zusammenhang mit dem 
Lissaboner Erdbeben) sah, ist man sich heute aufgrund 
der Quellenlage einig,3 dass die Donner-Ode tatsächlich 
im Gottesdienst zum 17. Sonntag nach Trinitatis (also am 
10. Oktober) 1756 in der Hamburger Hauptkirche Sankt 
Katharinen erstmals aufgeführt worden ist. An Sonn­ und 
Feiertagen bestand die gottesdienstliche Musik aus zwei 
Hauptteilen – einem vor der Predigt und einem danach 
– und weiteren musikalischen Elementen wie Orgelprä­
ludien und Gemeindegesängen. Am besagten Sonntag 
erklang in der Hauptkirche Sankt Katharinen vor der Pre­
digt die Kantate Lobet den Herrn, ihr seine Engel (TVWV 
1:1063) und nach der Predigt unsere Donner-Ode, Teil 1 
„Wie ist dein Name so groß“.

Als Reaktion auf eine Naturkatastrophe, bei der mehrere 
Zehntausend Menschen ihr Leben verloren, würde man 
vielleicht ein Klagelied oder eine Trauermusik erwar­
ten. Doch der Text lobpreist den Allmächtigen, und die 
 Musik besitzt dank der Besetzung mit drei Trompeten und 
Pauken einen festlichen, extrovertierten Charakter. Wie 
kommt Telemann dazu, hinsichtlich dieses Unglücks eine 
Lobeshymne zu komponieren? Zwei Gedanken mögen 
dies erklären:

Neben denjenigen Theologen und Philosophen, die durch 
dieses Naturereignis an der Gerechtigkeit Gottes zu zwei­
feln begannen, gab es auch eine Reihe Denker, die in eben 
diesem Geschehen den Beweis für die Großartigkeit des 
Allmächtigen sahen. Gottes Taten seien nicht auf die Men­
schen zu beziehen, sondern folgten einem größeren Plan, 
und es wäre überheblich zu denken, der Mensch stünde 
im Zentrum des Interesses. Man feierte also die Groß­
artigkeit eines Gottes, der weit wie der (zu dieser Zeit neu 
entdeckte) unendliche Kosmos ist und dessen Plan nicht 
auf den einzelnen Menschen Rücksicht nimmt.4 Demnach 
hätte das Unglück genauso in der florierenden Handels­
stadt an der Elbe wie in jener am Tajo geschehen kön­
nen. Die geografische Entfernung zwischen Lissabon und 
Hamburg und der glückliche Umstand, dass die Hanse­
stadt verschont geblieben ist, sind also Voraussetzungen 
für eine derartige Haltung.

Obwohl die Donner-Ode die Bezeichnung „Ode“ bereits 
im Titel trägt, ist die Frage nach der Gattung in diesem 
Fall zunächst nicht leicht zu klären. Der Telemann­For­
scher und Autor des Thematischen Verzeichnisses der 
Vokalwerke von Georg Philipp Telemann von 1982, Wer­
ner Menke, hat sie im 6. Kapitel „Geistliche Oratorien“ 
katalogisiert,5 in seiner Studie über Telemanns Vokalwerk 

3 Vgl. Reipsch o. J. (wie Anm. 2).
4 Vgl. Harald Schultze, „Telemann und die fromme Aufklärung – 

 Beobachtungen zu den Dichtungen ‚Die Donnerode’ und ‚Der Tod 
Jesu’“, in: Martina Falletta et al. (Hrsg.), Georg Philipp Telemanns 
Passionsoratorium „Seliges Erwägen“ zwischen lutherischer Ortho-
doxie und Aufklärung, Frankfurt/Main 2005, S. 66–86.

5 Werner Menke, Thematisches Verzeichnis der Vokalwerke von  Georg 
Philipp Telemann, Bd. 2, Frankfurt/Main 1982, S. 27–28.
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von 1942 allerdings unter den „Kirchenkantaten, nach 
Jahrgängen“ (1755/56) kurz erwähnt.6 Als Oratorium gilt 
die Donner-Ode aufgrund ihrer formalen Struktur nicht.

Laurenz Lütteken, der in seiner Schrift Das Monologische 
als Denkform in der Musik zwischen 1760 und 1785 
von 1998 ein Kapitel7 der Donner-Ode widmet, löst das 
Problem der Gattungsfrage, indem er auf die literarische 
Gattung der Textvorlage hinweist. Der oben zitierte Aus­
schnitt aus Ramlers Brief enthält neben dem Hinweis auf 
das Erdbeben auch die Information zur Herkunft der Text­
vorlage zur Donner-Ode: Es handelt sich um die Zusam­
menstellung und Bearbeitung der Psalmen 8 und 29 in 
der Übersetzung von Johann Andreas Cramer durch Carl 
Wilhelm Ramler und Christian Gottfried Krause. Cramer 
hatte den ersten von vier Bänden seiner Psalmenüber­
setzungen 1755 in Leipzig veröffentlicht, ein Jahr vor der 
Entstehung der Donner-Ode. Als literarische Form für die 
Übersetzung der „biblischen Poesie“ kam für Cramer nur 
die emphatische Ode infrage, die kurz zuvor (1753) von 
dem Philologen und Historiker Michael Conrad Curtius 
neu definiert worden war. Sie galt „nicht mehr als kunst­
volles Lied oder rhetorisch ausgefeilter staatspolitischer 
Repräsentationsakt [Anm: wie die Ode der griechischen 
und römischen Antike], sondern als ein Gesang des durch 
die unmittelbare Empfindung des Wunderbaren ‚begeis­
terten‘ Dichters.“8 Die „Begeisterung“ ist auch nach Cra­
mers Auffassung das zentrale Element der Dichtung und 
erreicht ihren höchsten Wert, wenn sie von einem un­
geschulten, „naiven“ Dichter – wie der Psalmendichter 
 David einer gewesen sei – zum Ausdruck gebracht wird.

In der Musik bezeichnete die Ode zu dieser Zeit einen mit 
Klavier begleiteten Sologesang. Telemann entfernte sich 
von dieser Gattungsdefinition zwar, indem er die Instru­
mentalbegleitung stark erweiterte, blieb ihr aber anderer­
seits durch die Wahl der Textvorlage treu: Aus ihr resultiert 
die Aneinanderreihung einzelner „Gesänge“, die eher lyri­
schen Monologen gleichen als im eigentlichen Sinne Arien 
zu sein. Lütteken führt weiter aus:

Diese Dynamisierung des Sologesanges zum emphatischen 
Gesang der Begeisterung findet seine Entsprechung in der 
großformalen Anlage: Die genaue Abstufung der Stimmla­
gen (von der höchsten im ersten „Solo“ bis zur tiefsten im 
letzten) und auch Affektbezeichnungen, die nahezu den drei 
Stufen des Robert Lowth (Anmut, Hoheit, Erhabenheit) fol­
gen, führen zu einem dramatisch­dynamischen Kontinuum 
eines einzigen großen Gesanges, als der sich die Ode ja be­
greifen läßt.9

Vor diesem Hintergrund werden die Form des Textes und 
der Titel „Donner­Ode“ verständlich. Sie ist eine Ode auf­
grund der Textvorlage, und der „Donner“, der die Erde 
und die Meere erschüttert, symbolisiert die Macht und 
Größe des Herrn und erinnert gleichzeitig an die Urge­

6 Werner Menke, Das Vokalwerk Georg Philipp Telemann’s, Kassel 
1942 (= Erlanger Beiträge zur Musikwissenschaft Bd. 3), S. 70–71.

7 Laurenz Lütteken, Das Monologische als Denkform in der Musik 
zwischen 1760 und 1785, Tübingen 1998 (= Wolfenbütteler Studien 
zur Aufklärung Bd. 24), S. 149–169.

8 Lütteken (wie Anm. 7), S. 154.
9 Lütteken (wie Anm. 7), S. 161.

walt des Erdbebens. Allerdings darf in diesem Zusammen­
hang der Einsatz der Pauken nicht als bloße Lautmalerei 
miss interpretiert werden – es geht dabei nicht nur um die 
akustische Darstellung eines Naturphänomens, sondern 
auch um den Effekt, den der Klang im Zuhörer auslöst.10

Der zweite Teil der Donner-Ode erklang erstmals am Neu­
jahrstag 1760. Uraufgeführt wurde „Mein Herz ist voll“ 
ebenfalls in der Hauptkirche Sankt Katharinen als Musik 
vor der Predigt. Nach der Predigt erklang die Kantate Es 
jauchzen die Engel (TVWV 1:517). Der kriegerisch anmu­
tende Text des zweiten Teils stammt auch aus Cramers 
Psalmenübersetzung. Der Bearbeiter des Textes ist nicht 
belegt, man nimmt aber an, dass Telemann selbst den 45. 
Psalm für seine Zwecke gekürzt hat.

Obwohl die Uraufführungen beider Teile der Donner-Ode 
jeweils im liturgischen Kontext stattgefunden haben, ist 
das Werk vornehmlich als Konzertstück rezipiert worden. 
Wie bereits erwähnt, führte Telemann Ausschnitte aus 
Teil 1 der Donner-Ode am 5. November 1756 – wenige 
Wochen nach der Uraufführung im Gottesdienst –, im 
Hamburger Drillhaus auf. Bei Laurenz Lütteken ist dazu 
zu lesen:

Angesichts dieser Tatsache liegt die Schlussfolgerung nahe, 
dass Telemann das Werk von vornherein für das öffentliche 
Konzert konzipiert und die beiden Gottesdienstaufführungen 
als eine Art „Probelauf“ betrachtet hat, möglicherweise auch, 
um sich damit bestimmter Amtspflichten zu entledigen.11

Fest steht, dass die Donner-Ode zu Telemanns Lebzeiten 
und danach weit über die Hamburger Gebietsgrenzen hi­
naus häufig aufgeführt und rezipiert worden ist.12

Im Rückblick auf die Erstausgabe von 1971 stellt sich wie­
der neu die Frage, ob die beiden Teile der Donner-Ode 
zusammen ediert werden sollten. Auf diese Weise wird 
eine originale Zusammengehörigkeit suggeriert, die aus 
der Sicht der Werkentstehung nicht gegeben ist. Auf­
grund der von Georg Michael Telemann verfassten Notiz 
auf einem Beilageblatt zu den Originalstimmen des zwei­
ten Teils kann die Zusammengehörigkeit der beiden Teile 
wohl dennoch als autorisiert angesehen werden: „NB. Der 
großen Aehnlichkeit wegen mit beyliegendem Stück hat 
der sel. Telemann diese Music zum 2ten Theil der Don­
nerode zu machen für gut befunden.“13 Außerdem be­
stätigt dies eine Meldung in der Hamburger Presse, die 

10 Dieser Effekt liegt in der menschlichen Faszination für tragische Ereig­
nisse begründet („heiliger Schauer“) und wird mit der ästhetischen 
Kategorie des „Erhabenen“ in Verbindung gebracht. Vgl. Lütteken 
(wie Anm. 7), S. 156–158. Zum Vorwurf der Tonmalerei in Telemanns 
Werk vgl. Brit Reipsch, „‚... nach Anleitung der Poesie zu sehr mit 
Mahlereyen überladen’ – Zu Christoph Daniel Ebelings  Telemannbild“, 
in: Carsten Lange et al. (Hrsg.), Telemann, der  musikalische Maler, 
Hildesheim 2010 (= Telemann­Konferenzberichte XV), S. 126–139.

11 Lütteken (wie Anm. 7), S. 151.
12 Neueste Erkenntnisse zur Aufführung der Donner-Ode im Konzert 

liefert Ralph­Jürgen Reipsch (vgl. Anm. 2).
13 Interessanterweise wurden diese Zeilen später durch Streichung wie­

der für ungültig erklärt. Von wem oder aus welcher Zeit die Strei­
chung stammt, ist nicht bekannt.
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für den 26.  April 1762 eine Aufführung der Donner-Ode 
ankündigte, „welcher noch ein zweyter Theil hinzugefü­
get ist“.14

Dass Telemanns Donner-Ode (insbesondere Teil 1) zu sei­
nen Lebzeiten und in der Folge rege rezipiert wurde, ist 
insbesondere durch Zeugnisse von zahlreichen Aufführun­
gen belegt. Aber auch in der Musikproduktion des späten 
18. Jahrhunderts hat dieses Werk Spuren hinterlassen. Ein 
Beispiel dafür findet sich im Œuvre von Telemanns Amts­
nachfolger und Patensohn Carl Philipp Emanuel Bach.15 
Er komponierte im Jahr 1783 ein Oratorium zur Feier der 
Kapitäne der Hamburger Bürgerwehr. Am 5. Februar 1783 
hatte ein Erdbeben die sizilianische Handelsstadt Messina 
erschüttert und wiederum mehrere Zehntausend Men­
schen in den Tod gerissen, wodurch die Bevölkerung in 
Europa an jenes schreckliche Ereignis in Lissabon erinnert 
wurde. Die musikalischen Quellen zu dieser Komposition 
sind zwar verschollen, aber das überlieferte Libretto er­
laubt immerhin den poetischen Vergleich zu Telemanns 
Donner-Ode. Gemeinsam ist den beiden Gesangstexten 
der Lobpreis Gottes angesichts der Verheerungen, die 
Symbolik des Donners als Stimme Gottes und die allge­
meine Textaussage:

Telemann 1756: Nr. 7, Duett Basso I/II
Es donnert, daß er verherrlichet werde.
Sagt ihm in seinem Tempel Dank!
Vom Tempel schalle zum Ende der Erde
der lange, laute Lobgesang.

Bach 1783: Nr. 16, Basso­Rezitativ
Dein Mitleid ist gerecht. Auch hat dein Hamburg Zähren
geweint, um ienes Edens Untergang,
und Gott hat sie gezählt – Nun opfr’ Ihm Preiß und Dank,
ihm, der erhalten und verheeren,
der tödten und erwecken kann.
Bet den Erhalter Hamburgs an,
und stimm in deiner Söhne Chöre
und sing Ihm Dank, und sing ihm Ehre!

Wäre der musikalische Vergleich dieser Kapitänsmusik mit 
der Donner-Ode möglich, stünde wohl bei diesen text­
lichen Parallelen die Frage nach dem Einsatz der Pauken in 
Bachs Komposition im Fokus des Interesses.16 Eine weite­
re, erhaltene seiner Kapitänsmusiken aus dem Jahr 1780 
gibt jedoch Einblick in diese Gattung und die Instrumen­
tierung. In diesem Oratorium werden die Pauken an pro­
minenter und ungewöhnlicher Stelle eingesetzt – in einem 
Accompagnato­Rezitativ zur Textpassage „Welche Wuth 
schallt donnernd von den Ufern wieder! [sic]“. Auch in 
diesem Fall wird der Einsatz der Pauken nicht als bloße 

14 Hamburgischer Correspondent Nr. 65 vom 23. April 1762, zit. nach 
Menke 1942 (wie Anm. 6), S. 46.

15 Markus Rathey, „Carl Philipp Emanuel Bachs Donnerode: Zur politi­
schen Funktion des ‚Erhabenen’ in der zweiten Hälfte des 18. Jahr­
hunderts“, in: Archiv für Musikwissenschaft 66/4 (2009), S. 286–
305.

16 Die erhaltene Serenate Schlagt die Trommel! Wirbelt Freude! (BR­
CPEB Gs 17) zur Kapitänsmusik von 1783 sieht Pauken vor, daher 
waren die Instrumente für die Aufführung vorhanden und wurden 
vermutlich auch im Oratorium eingesetzt. Vgl. Rathey 2009, S. 301.

Tonmalerei interpretiert, sondern als Ausdruck des Erha­
benen, als religiöse und ästhetische Kategorie. Und wie­
derum erklingen die Pauken zum Verb „donnern“.

Der historische Kontext unserer Donner-Ode ist komplex 
und vielschichtig, verwoben mit modernsten philosophi­
schen, theologischen und musikalischen Strömungen in 
der Mitte des 18. Jahrhunderts. Vor allem aber ist und 
bleibt sie eine großartige Komposition.

Für diese Edition wurden möglichst autornahe Quellen 
verwendet. Für den ersten Teil sind dies das Partiturau­
tograph (A1) sowie das vom Komponisten autorisierte 
Aufführungsmaterial (abschriftliche Einzelstimmen B1 und 
C1) und für den zweiten Teil ebenfalls die autorisierten 
Einzelstimmen (B2) sowie eine zeitgenössische Partiturab­
schrift (C2).

Die Partitur wurde von Telemann klingend notiert, die Ein­
zelstimmen nach Gebrauch transponiert. Diese Praxis wird 
für die Edition übernommen. Die Hornstimme ist unein­
heitlich notiert: Im ersten Teil im Bassschlüssel, im zweiten 
Teil im Violinschlüssel zwei Oktaven höher. Die in Nr. 3 
vorgeschriebene Oboe d’amore kann durch Oboe ersetzt 
werden. Für diesen Satz stellt die Edition beide Stimmen 
(eine transponierte und eine klingende) zur Verfügung. 
Für die Besetzung der Generalbassgruppe werden hier fol­
gende Instrumente vorgeschlagen: Violoncello, Violone, 
Fagott und Orgel. Es wird empfohlen, das Fagott ledig­
lich in jenen Sätzen einzusetzen, in denen auch andere 
Blasinstrumente spielen. Das Stimmenmaterial ermöglicht 
aber das Mitspielen in allen Sätzen. Ergänzt werden kann 
die Generalbassgruppe beispielsweise durch ein oder zwei 
Theorben.

Ergänzungen der Herausgeberin werden in den Noten 
diakritisch durch Kleinstich und Kursivsatz (Beischriften) 
gekennzeichnet oder in den Einzelanmerkungen erwähnt. 
Ergänzungen in runden Klammern sind Übernahmen aus 
den Quellen C1 und C2.

Die Herausgeberin möchte für ihre Hilfe bei der Quellen­
beschaffung namentlich Frau Aija Taimina von der Ab­
teilung Rara der Latvijas Akademiska Biblioteka Rīga und 
Herrn Andrzej Pikul sowie allen genannten Bibliotheken 
danken, auf deren Quellen für diese Edition zurückgegrif-
fen werden konnte.

Basel, Sommer 2016 Silja Reidemeister
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Foreword

Since Wolf Hobohm published Telemann’s Donner-Ode 
in 1971,1 as part of the Georg Philipp Telemann selected 
works edition, the composition has become much more 
well­known and popular in both practice and musicologi­
cal research. Forty­five years later, this new edition is being 
released in view of original sources that have since been 
discovered. Taking Hobohm’s first edition as a model, the 
first (1756) and second (1760) parts of the Donner-Ode 
are presented together. Considering that they were com­
posed at different times, doing so is not strictly necessary, 
and they can also be performed separately.

In 1756 Georg Philipp Telemann was seventy­five years old 
and had served for thirty­five years as municipal cantor in 
the Hanseatic City of Hamburg. In this position, his princi­
pal duty was to provide music for the main and secondary 
churches. In addition to his work as a cantor, Telemann 
was involved in varied musical activities in Hamburg; he 
was one of the central players, for example, in develop­
ing the city’s civic musical life. Since taking office in 1721, 
he was active in organizing concerts in his own house, at 
various inns, at the “drill house” of the citizens’ militia 
– where an excerpt of the first part of the Donner-Ode 
was performed on November 5, 1756 – and beginning in 
1761, in the new concert hall at the Valentinskamp.

Telemann’s late creative phase began in 1755 with the 
passion oratorio Der Tod Jesu (The Death of Jesus), to a 
text by Telemann’s contemporary Karl Wilhelm Ramler. 
The cantor now turned again with renewed enthusiasm 
to large­scale sacred works, performing them both in 
churches and in secular contexts. The Donner-Ode also 
dates from this prolific period. The first part (“Wie ist dein 
Name so groß”) is thought to be connected to the earth­
quake that devastated the city of Lisbon on November 1, 
1755, during which tens of thousands of people perished. 
However, this connection is only referred to in a single his­
torical document, a letter written by Ramler on December 
11, 1757:

Yesterday I went to the musical rehearsal of a Thunder Ode 
composed by Herr Telemann and pieced together by the two 
of us, Herr Krause and myself, from Cramer’s Psalms. Herr 
Krause beat, or rather played the kettledrums. You probably 
didn’t know that he is also a virtuoso on this thundering in­
strument. The piece was made on the occasion of the earth­
quake, and it was performed today in the Petrikirche as a 
prelude to the Te Deum.2

1 Georg Philipp Telemann, Die Donnerode. Das befreite Israel, ed. by 
Wolf Hobohm , Kassel, 1971 (= Georg Philipp Telemann. Musikali­
sche Werke Vol. 22).

2 Gleimhaus Halberstadt, call number Hs. A 3177; see also Briefwech-
sel zwischen Gleim und Ramler, edited with commentary by Carl 
Schüddekopf, Vol. 2 (1753–1759), Tübingen, 1907, p. 307. Cit. from 
Ralph­Jürgen Reipsch, “Telemanns Donner­Ode zwischen Kirche 
und Konzert” in: Concertare – Concerto – Concert. Das Konzert bei 
Telemann und seinen Zeitgenossen. Bericht über die Internationale 
Wissenschaftliche Konferenz, Magdeburg, 14. und 15. März 2016 
(= Telemann­Konferenzberichte XXI) (in preparation). Since no other 
historical sources attest to any relationship between the earthquake 
and the Donner-Ode, this causal connection is called into question by 
Ralph­Jürgen Reipsch.

In the 1970s and 80s, the date of the premiere was thought 
to be March 11, 1756, an exceptional day of penance 
connected with the Lisbon earthquake. But today, based 
on the sources,3 it is agreed that the Donner-Ode was in 
fact performed for the first time in a service on the seven­
teenth Sunday after Trinitatis (that is, October 10, 1756) 
at Hamburg’s Sankt Katharinen church. On Sundays and 
holidays, the liturgical music consisted of two main sec­
tions – one before, the other after the sermon – as well 
as additional musical contributions such as organ preludes 
and congregational singing. On the above­mentioned 
Sunday in the Sankt Katharinen church, the cantata Lobet 
den Herrn, ihr seine Engel (TVWV 1:1063) was performed 
before, and our Donner-Ode, Part 1 “Wie ist dein Name 
so groß” after the sermon.

As a reaction to the natural disaster that claimed tens of 
thousands of lives, we might expect a lamentation or a 
work of funeral music. However, the text praises the Al­
mighty, and with an instrumentation that includes three 
trumpets and kettledrums, the music conveys a festive, 
extroverted character. Why, after such a catastrophe, does 
Telemann compose a hymn of praise? Two thoughts may 
be offered by way of explanation:

Alongside the theologians and philosophers who, after 
this natural disaster, began casting doubt on God’s justice, 
there were also a number of thinkers who saw precisely 
this event as proof of the magnificence of the Almighty. 
Acts of God were not to be considered in reference to man, 
but followed a greater plan, and it would be presumptu­
ous to view man as the focal point of everything. So the 
magnificence of a God was celebrated who is as great as 
the infinite cosmos (which had just been discovered at the 
time), and whose plan does not take into account indi­
vidual humans.4 According to this view, the catastrophe 
could just as well have occurred in the flourishing com­
mercial city on the Elbe as in the capital on the Tagus. The 
geographical distance between Lisbon and Hamburg, and 
the fortunate circumstance that the Hanseatic city was 
spared, are certainly preconditions for such a view. 

Though the Donner-Ode already contains the word “Ode” 
in its title, the question of genre is not easily explained at 
first. Werner Menke, Telemann researcher and author of 
the 1982 Thematisches Verzeichnis der Vokalwerke (The­
matic Catalogue of Vocal Works) of Georg Philipp Tele­
mann, placed it in the sixth chapter (“Sacred oratorios”),5 
but also mentions it briefly as one of the “Church can­
tatas, according to year” (1755/56) in his 1942 study of 
Telemann’s vocal works.6 In light of its formal structure, 
however, the Donner-Ode cannot be categorized as an 
oratorio.

3 Cf. Reipsch n.y. (see footnote 2).
4 Cf. Harald Schultze, “Telemann und die fromme Aufklärung – Beob­

achtungen zu den Dichtungen ‘Die Donnerode’ und ‘Der Tod Jesu’”, 
in: Martina Falletta et al. (ed.), Georg Philipp Telemanns Passions-
oratorium “Seliges Erwägen” zwischen lutherischer Orthodoxie und 
Aufklärung, Frankfurt/Main, 2005, pp. 66–86.

5 Werner Menke, Thematisches Verzeichnis der Vokalwerke von Ge-
org Philipp Telemann Vol. 2, Frankfurt am Main, 1982, pp. 27–28.

6 Werner Menke, Das Vokalwerk Georg Philipp Telemann’s, Kassel, 
1942 (= Erlanger Beiträge zur Musikwissenschaft Vol. 3), pp. 70–71.
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Laurenz Lütteken, who devotes a chapter7 to the Don-
ner-Ode in his 1998 book Das Monologische als Denk-
form in der Musik zwischen 1760 und 1785, resolves the 
genre problem by referring to the literary genre of the text. 
In addition to mentioning the earthquake, the above­cited 
passage from Ramler’s letter provides information regard­
ing the origin of the text of the Donner-Ode: it is a com­
pilation and arrangement of Psalms 8 and 29, in Johann 
Andreas Cramer’s translation, by Carl Wilhelm Ramler 
and Christian Gottfried Krause. Cramer had published the 
first of his four volumes of psalm translations in Leipzig in 
1755, one year before the Donner-Ode was composed. 
The emphatic ode was the only literary form that Cramer 
considered possible for a translation of the “Biblical poet­
ry,” a genre that had just recently (1753) been redefined 
by philologist and historian Michael Conrad Curtius. It was 
“no longer viewed as an artful song or rhetorically pol­
ished act of political representation [note: like the ode in 
Greek or Roman antiquity], but as a song of the ‘inspired’ 
poet, who was directly experiencing the miraculous.”8 In 
Cramer’s view, this “inspiration” is the central feature of a 
poetic work, and attains its highest value when expressed 
by an unschooled, “naive” poet – as David, the author of 
the Psalms, was believed to be. 

In the music of the time, an ode was a solo song accompa­
nied by a keyboard instrument. Though Telemann departed 
from this definition of the genre by significantly expanding 
the instrumental accompaniment, he remained faithful to 
it in his selection of the text. This resulted in a succession 
of individual “songs” that bore more resemblance to lyrical 
monologues than to arias per se. Lütteken explains further:

This heightening of the solo song, transforming it into an 
emphatic song of inspiration, is reflected in the large­scale 
structure: the precise gradation of the vocal registers (from 
the highest in the first, to the lowest in the final “solo”), as 
well as references to the affections that closely follow Rob­
ert Lowth’s three stages (beauty, grandeur, and the sublime), 
lead to a dramatic­dynamic continuum within a single great 
song, as this ode can be understood to be.9

Against this background, both the form of the text and 
the title Donner-Ode are comprehensible. It is an ode with 
regard to its text, and the “thunder”, shaking the earth 
and sea, symbolizes the power and greatness of the Lord, 
at the same time evoking the elemental power of the 
earthquake. In this connection, however, the use of the 
kettledrums should not be misconstrued as mere sound 
painting – this is not simply an acoustic representation of 
a natural phenomenon, but also about the effect that the 
sound produces on the listener.10 

7 Laurenz Lütteken, Das Monologische als Denkform in der Musik 
zwischen 1760 und 1785, Tübingen, 1998 (= Wolfenbütteler Studien 
zur Aufklärung Vol. 24), pp. 149–169.

8 Lütteken (cf. footnote 7), p. 154.
9 Lütteken (cf. footnote 7), p. 161.
10 This effect has its roots in the human fascination for tragic events (the 

“sacred shudder”) and is seen as connected with the aesthetic cate­
gory of the “sublime”. Cf. Lütteken (see footnote 7), pp. 156–158. 
Regarding the reproach of sound painting in Telemann’s work, cf. 
Brit Reipsch, “‘... nach Anleitung der Poesie zu sehr mit Mahlereyen 
überladen’ – Zu Christoph Daniel Ebelings Telemannbild”, in: Carsten 
Lange et al. (ed.), Telemann, der musikalische Maler, Hildesheim, 
2010 (= Telemann­Konferenzberichte XV), pp. 126–139.

The second part of the Donner-Ode was first performed 
on New Year’s Day, 1760. “Mein Herz ist voll” was also 
premiered in the Hauptkirche Sankt Katharinen, where it 
served as the music preceding the sermon. The sermon 
was followed by the cantata Es jauchzen die Engel (TVWV 
1:517). The martial text of the second part is also from 
Cramer’s Psalm translation. The text’s arranger is un­
known, but it is assumed that Telemann himself abbrevi­
ated the 45th Psalm for his purposes.

Though the premieres of both parts of the Donner-Ode 
took place in a liturgical context, the work has been re­
ceived above all as a concert piece. As mentioned above, 
Telemann performed an excerpt of part 1 of the Don-
ner-Ode at the Hamburg drill house on November 5, 1756 
– a few weeks after the church premiere. Laurenz Lütte­ 
ken comments:

In view of this fact, it is highly likely that Telemann conceived 
the work for public concert performance from the very be­
ginning, viewing the two church performances as a kind of 
“test run”, and possibly also in order to fulfill some of his job 
duties.11 

What is certain is that during Telemann’s lifetime and 
afterward, the Donner-Ode has been performed and re­
ceived often, and far beyond the confines of Hamburg.12 

Looking back at the first edition from 1971, the ques­
tion again arises as to whether the two parts of the Don-
ner-Ode should be published together. When they are, 
the implication is that they originally belonged together, 
which (in view of their date of composition) was not the 
case. However, in light of a note by Georg Michael Tele­
mann on a supplementary sheet included with the origi­
nal voices of part two, we can well assume that including 
the two parts together was authorized: “NB: Due to its 
great similarity with the enclosed work, the late Telemann 
himself approved for this music to be the 2nd part of the 
Donnerode.”13 Moreover, this is confirmed by a notice in 
the Hamburg press, which announced a performance of 
the Donner-Ode on April 26, 1762 “to which a second 
part has also been added.”14

Telemann’s Donner-Ode (particularly Part 1) was widely 
received during his lifetime and afterward, as testified by 
records of numerous performances. But the work also left 
traces in late 18th century music production. An example 
can be found in the oeuvre of Telemann’s successor in 
office and godson, Carl Philipp Emanuel Bach.15 In 1783 
Bach composed an oratorio to celebrate the captains of 
the Hamburg militia. On February 5, 1783, an earthquake 

11 Lütteken (see footnote 7), p. 151.
12 The most recent research regarding the concert performance of the 

Donner-Ode is provided by Ralph­Jürgen Reipsch (see footnote 2).
13 It is interesting that these lines were later crossed out and marked as 

invalid. It is unknown who crossed them out and when this was done.
14 Hamburgischer Correspondent No. 65 from April 23, 1762, cit. from 

Menke 1942 (see footnote 6), p. 46.
15 Markus Rathey, “Carl Philipp Emanuel Bachs Donnerode: Zur politi­

schen Funktion des ‘Erhabenen’ in der zweiten Hälfte des 18. Jahr­
hunderts”, in: Archiv für Musikwissenschaft 66/4 (2009), pp. 286–
305.
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had shaken the Sicilian commercial city of Messina, once 
again claiming the lives of tens of thousands of people and 
reminding Europeans of the terrible catastrophe in Lisbon. 
Though the musical sources of this composition are un­
known, the extant libretto does permit a poetic compar­
ison with Telemann’s Donner-Ode. Both song texts have 
several elements in common: praising God in the face of 
devastation, thunder as a symbol of the voice of God, and 
the general message of the text:

Telemann 1756: No. 7, Duet Basso I/II
The thunder resounds, that He may be glorified.
Give thanks to Him in His temple!
From the temple to the ends of the earth,
the long, resounding song of praise.

Bach 1783: Nr. 16, Basso Recitative
Your compassion is righteous. Your Hamburg also
shed tears when that Eden perished,
and God counted them. – Now offer Him thanks and praise,
He who can uphold and destroy,
who can kill and resurrect.
Pray to the Sustainer of Hamburg,
and join in your sons’ chorus,
and sing thanks to Him, sing praise to Him!

If a musical comparison can be made between this Ka-
pitänsmusik and the Donner-Ode, the question of the use 
of the kettledrums in Bach’s composition, considering the 
textual parallels, would be highly interesting.16 However, 
another existing example of his “captain’s music” from 
1780 can offer us insight into the genre and its instrumen­
tation. In this oratorio, the kettledrums are used in salient 
and unusual passages – in an accompagnato recitative 
to the text passage “Welche Wuth schallt donnernd von 
den Ufern wieder! [sic]” (What thunderous fury resounds 
from the shores!). Here as well, the use of the kettledrums 
is not to be interpreted as mere sound painting, but as an 
expression of the sublime as a religious and aesthetic cat­
egory. And again, the kettledrums are played to the verb 
“thunder”. 

The historical context of our Donner-Ode is multilayered 
and complex, interwoven with the most modern philo­
sophical, theological, and musical currents of the mid­
18th century. But above all, it is and remains a magnificent 
composition. 

For this edition, we have used sources that are as close  
as possible to the composer. For the first part, these are 
the autograph of the score (A1) together with the perfor­
mance material authorized by the composer (manuscript 
parts B1 and C1), and for the second part, again the au­
thorized individual parts (B2) along with a contemporary 
copy of the score (C2).

16 The surviving “Serenate” Schlagt die Trommel! Wirbelt Freude! (BR­
CPEB Gs 17) for the Kapitänsmusik of 1783 calls for kettledrums, 
which means the instruments were present at the performance and 
presumably also used in the Oratorio. See Rathey 2009, p. 301.

The score was notated by Telemann as played, and the in­
dividual parts transposed according to the custom, a prac­
tice that has been adopted in this edition. The horn part 
is notated inconsistently: in bass clef in the first part, and 
two octaves higher in the treble clef in the second part. 
The Oboe d’amore, to be played in no. 3, can be replaced 
by the oboe. For this movement our edition provides both 
parts (one transposed, the other as played). For the in­
strumentation of the basso continuo, the following instru­
ments are recommended: violoncello, violone, bassoon, 
and organ. It is suggested that the bassoon be used only 
in the movements that include other wind instruments. 
With the part provided, however, it can participate in all of 
the movements. The general bass instruments can also be 
augmented, for example, by one or two theorbos.

Additions by the editor are indicated diacritically in the 
score using smaller print and italics (written markings) or 
mentioned in the individual notes. Additions in parenthe­
ses refer to material adopted from the sources C1 and C2.

For their help in obtaining the sources the editor wishes 
especially to thank Aija Taimina from the Rara department  
in the Latvijas Akademiska Biblioteka Rīga and Andrzej 
Pikul (Kraków), as well as all of the libraries mentioned 
whose sources have been referenced in the present edi-
tion.

Basel, Summer 2016 Silja Reidemeister
Translation: Aaron Epstein




































































































































































































