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Franz Lachner (1803–1890) stammt aus einer im ober-
bayerischen Rain am Lech angesiedelten Familie, deren
musikalische Anlagen besonders in seiner Generation zur
Geltung kamen. Neben ihm genossen auch seine Brüder
Ignaz (1807–1895) und Vinzenz (1811–1893) hohes An-
sehen als Komponisten und Kapellmeister, Franz dürfte
aber wohl als größte Begabung unter den Geschwistern
anzusehen sein.

Nach ersten Studien bei seinem Vater Anton, der Uhrma-
cher und Stadtpfarrorganist in Rain war, ging Franz 1822
nach München, wo er sich zunächst vorwiegend als Instru-
mentalist durchschlug und Unterricht bei Kaspar Ett
(1788–1847), einem der wichtigsten Vertreter des Cäcilia-
nismus, hatte. Weitere Lebensstationen waren Wien (ab
1823; zunächst Organist, später auch Kapellmeister), wo
er zum engeren Freundeskreis um Franz Schubert gehörte,
Mannheim (ab 1834 Kapellmeister) und schließlich wieder
München; hier wirkte er von 1836 bis 1868 u.a. als Hof-
opernkapellmeister und auf kirchenmusikalischem Gebiet
(Dirigent der königlichen Vokalkapelle). Seine herausra-
gende Stellung im kulturellen Leben Münchens dokumen-
tiert sich in zahlreichen Ämtern und Ehrungen (Dr. phil. h.
c. der Münchner Universität, Ehrenbürger der Stadt Mün-
chen, Mitglied des bayerischen Ordens für Kunst und Wis-
senschaft, Ritter des Verdienstordens des hl. Michael).

Das Schaffen Franz Lachners umfaßt beinahe alle im 19.
Jahrhunderts verbreiteten musikalischen Gattungen; es
befinden sich darunter ebenso Sinfonien wie auch Kam-
mermusik für die in dieser Zeit gebräuchlichen Besetzun-
gen, Opern, Bühnenmusiken und Lieder. Außerdem
nimmt die Kirchenmusik einen relativ breiten Raum im Ge-
samtwerk Lachners ein; er komponierte sowohl repräsen-
tative Werke (mehrere Messen, ein Requiem) als auch klei-
nere Stücke für den gottesdienstlichen Alltag (Psalmverto-
nungen, Offertorien, Motetten).

Franz Lachner hat die Sequenz „Stabat Mater“, die zum
Fest der Sieben Schmerzen Mariae (15. September) bzw.
dem Freitag nach dem ersten Passionssonntag gesungen
wird, zweimal vertont. Zunächst erschien 1856 unter der
Opuszahl 154 eine Vertonung für Vokalsoli und Dop-
pelchor a cappella im Leipziger Verlag Kistner (kritische
Neuausgabe im Carus-Verlag unter der Verlagsnummer
CV 70.037), und 1870 entstand dann als zweite Komposi-
tion das hier in einer Neuausgabe vorgelegte Werk (erst-
mals 1874 im Aibl-Verlag, München, erschienen). Nach
dem in der Bayerischen Staatsbibliothek liegenden Auto-
graph hatte Lachner diese Stabat-Mater-Vertonung zu-
nächst für zwei Soprane mit Orgelbegleitung konzipiert,
und offenbar erst im vier Jahre später veröffentlichten
Druck wurde eine Alternativbesetzung mit begleitendem
Streicherensemble hinzugefügt. Ob diese Ergänzung vom
Komponisten selbst herrührte oder auf Veranlassung des
Verlags von einem fremden Bearbeiter angefertigt worden
ist, kann nicht mehr festgestellt werden; sowohl in der
Bayerischen Staatsbibliothek, in der sich im wesentlichen
der musikalische Nachlaß Franz Lachners befindet, als auch
beim heutigen Rechtsnachfolger des Aibl-Verlages, der

Universal Edition in Wien, sind hierzu keine Unterlagen er-
halten. Allerdings ist die Streicherbegleitung mit ihrer Be-
schränkung auf die tieferen Instrumente sehr originell ge-
staltet, und man darf deshalb annehmen, daß sie vom
Komponisten selbst angefertigt oder zumindest von die-
sem entworfen (und dann nach seinen Anweisungen von
einem versierten Bearbeiter ausgeführt) worden ist. Für die
Ausführung der Neuinstrumentierung durch den Kompo-
nisten selbst spricht außerdem, daß an einigen Stellen der
Streichersatz aufgrund seiner anderen Möglichkeiten von
dem der Orgel abweicht; vor allem zusätzliche Durchgän-
ge bzw. Parallelführungen sind hier festzustellen.

Wahrscheinlich hat Franz Lachner sein Werk mit der ge-
wählten Vokalbesetzung bewußt in die Tradition des
berühmten, 1735/36 komponierten Stabat Mater von
Giovanni Battista Pergolesi gestellt, für das ebenfalls zwei
Vokalsolisten (Sopran und Alt) – allerdings mit der damals
üblichen Streicherbegleitung (zwei Violinen, Viola) und
Basso continuo (Violoncello, Kontrabaß und Orgel) – be-
nötigt werden.1 Die musikalische Ausgestaltung mit der
unablässigen Anwendung von Vorhalts- und Durchgangs-
dissonanzen sowie enharmonischen Verwechslungen ori-
entiert sich hingegen am modernen Stil der Neudeutschen
Schule. Polyphone Strukturen in traditioneller Art und
Weise (bspw. in der Form einer Fuge oder eines Fugatos),
wie man sie mit „Kirchenmusik“ verbindet, tauchen in die-
ser Vertonung nicht auf; hierfür wäre eine prägnante und
leicht faßliche Themenbildung erforderlich. Allerdings fin-
det man dennoch – gleichsam im Verborgenen – Relikte
dieser Kompositionstechnik, wenn z. B. die beiden Sing-
stimmen im ersten Satz einen strengen Kanon bilden; der
Zuhörer dürfte diese kontrapunktische Arbeit jedoch we-
gen der weiten Melodiebögen in relativ langsamem Tem-
po und der stark homophon geprägten Begleitung kaum
wahrnehmen können. Überhaupt herrschen im ganzen
Werk ausgesprochen langsame Tempi vor, die durch eine
akkordbestimmte Gesamtausführung der Komposition
noch unterstrichen werden.

Natürlich dürfte hinter den unterschiedlichen Besetzungs-
möglichkeiten für die Begleitung auch ein ganz pragmati-
scher Grund gestanden haben. Die Streicherbegleitung
verlieh dem Werk einen etwas repräsentativeren Charak-
ter, wie er v. a. entsprechenden Feierlichkeiten in größeren
Stadtkirchen entsprach. Gleichzeitig wurde der düstere In-
halt des Textes durch die Beschränkung der Begleitung auf
die tieferen Streichinstrumente mit dunklen Klangfarben
unterstrichen; dadurch steht das Werk zugleich in einer
zwar nicht sehr häufig, aber doch immer wieder gepfleg-
ten Tradition von Requiemvertonungen, bei deren Orche-
sterbesetzung man dem Traueranlaß gemäß auf Violinen
verzichtete.2 Kleinere Gemeinden mit bescheideneren auf-
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1 Zur Gattungsgeschichte im allgemeinen und zur Nachwirkung des Sta-
bat Mater von Pergolesi im besonderen s. Jürgen Blume, Geschichte
der mehrstimmigen Stabat-mater-Vertonungen, München 1992 (=
Musikwissenschaftliche Schriften, Bd. 23).

2 So sind z.B. im zweiten Requiem des Sacrificium mortuorum Seu TRES
MISSÆ SOLENNES, breves tamen, de Requiem op. 2 (Speier: Bossler,
ca. 1792; RISM A I / L 1087) von Joseph Anton Laucher (1737–1813)
Bratschen statt Violinen zu besetzen.

2

Vorwort



führungstechnischen Möglichkeiten konnten sich hinge-
gen auf die Orgel beschränken, wobei diese auch noch
durch eine Physharmonika (einem Vorläufer des Harmoni-
ums; nähere Erläuterungen s. im Anschluß) ersetzt werden
konnte. Dadurch erweiterte sich der mögliche Interessen-
tenkreis auch noch auf Gemeinden, die über keine Räum-
lichkeiten mit Orgel verfügten bzw. auf ein Publikum, das
häusliche Andachten abhalten wollte. Die verhältnismäßig
knappe Textvertonung (es finden kaum Textwiederholun-
gen statt) und die schlichte Ausgestaltung der Gesangs-
partien kam zudem dem Bedarf an nicht zu schwieriger kir-
chenmusikalischer Literatur zeitgenössischer Komponisten
für den gottesdienstlichen Bereich entgegen.

Die Physharmonika gehört zur Familie der Harmonium-
instrumente, die in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts
besonders in der deutschen Hausmusik verbreitet waren
(man hätte ebensogut Harmonium oder Aeoline bzw. Ae-
olodikon angeben können. Bereits seit den 1820er Jahren
wurde die Physharmonika gebaut (besonders durch den
Wiener Instrumentenbauer Anton Haeckl3); es handelt sich
dabei um ein Tasteninstrument, das als Vorläufer des Har-
moniums anzusehen ist, aber noch längere Zeit nach des-
sen Erfindung (um 1840) große Popularität besessen haben
muß.4 In beiden Instrumententypen werden die Töne durch
schwingende Zungen erzeugt (etwa der heute noch ge-
bräuchlichen, aber viel kleineren Mundharmonika ver-
gleichbar), wobei der hierfür notwendige Luftdruck von
Blasebälgen erzeugt wird, die der Musiker während des
Spielens mit den Füßen bediente. Über den Klang der Phys-
harmonika gibt das Musikalische Conversations-Lexikon
von Hermann Mendel und August Reissmann (1877) Aus-
kunft; demnach sei dieser „ziemlich voll, dem der Orgel
verwandt, doch nicht so mächtig und gross“ gewesen, und
außerdem hätten die größeren Instrumente neben dem
üblichen Achtfußregister auch noch ein Sechzehn- und ein
Vierfußregister besessen. Allerdings war die Physharmo-
nika in mehrfacher Hinsicht dem Harmonium offenbar un-
terlegen, da ihre Tonerzeugung „eine etwas schwerfällige“
gewesen sei, das Harmonium dagegen „eine durchaus prä-
cise besitze“.5

Stuttgart, im April 1999 Georg Günther

Carus 40.773 3

3 Abbildung einer von Haeckl gebauten Physharmonika in: John Henry
van der Meer, Musikinstrumente. Von der Antike bis zur Gegenwart,
München 1983 (= Bibliothek des Germanischen Nationalmuseums
Nürnberg, Neue Folge, Bd. 2), S. 242.

4 Vor allem der Komponist Johann Georg Lickl (1769–1843) schrieb eine
große Anzahl von Werken für die bzw. unter Beteiligung der Physhar-
monika (vgl. hierzu die entsprechenden Nachweise in: Bayerische
Staatsbibliothek – Katalog der Musikdrucke (BSB-Musik), München
1988); von ihm stammt außerdem eine Theoretisch-praktische Anlei-
tung zur Kenntnis und Behandlung der Physharmonika op. 50a (s.
Franz Pazdírek, Universal-Handbuch der Musikliteratur, Wien 1904–
1910, Bd. 7, S. 290), sein Sohn, Karl Georg Lickl (1801–1877), trat u.a.
auch als Physharmonika-Virtuose auf (weitere Informationen s. den
Artikel „Lickl“ von Uwe Sirker in: Die Musik in Geschichte und Gegen-
wart (MGG), Bd. 16, Kassel 11979, Sp. 1130–1132).

5 Alle Zitate nach Hermann Mendel, Musikalisches Conversations-Lexi-
kon, 5. Band, Berlin 1875, S. 63.
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1 Zur Gattungsgeschichte im allgemeinen und zur Nachwirkung des Sta-
bat Mater von Pergolesi im besonderen s. Jürgen Blume, Geschichte
der mehrstimmigen Stabat-mater-Vertonungen, München 1992 (=
Musikwissenschaftliche Schriften, Bd. 23).

2 So sind z.B. im zweiten Requiem des Sacrificium mortuorum Seu TRES
MISSÆ SOLENNES, breves tamen, de Requiem op. 2 (Speier: Bossler,
ca. 1792; RISM A I / L 1087) von Joseph Anton Laucher (1737–1813)
Bratschen statt Violinen zu besetzen.
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Franz Lachner (1803–1890) came of a family which had
settled at Rain am Lech in Upper Bavaria, a family whose
musical talents came to fruition particularly in his genera-
tion. His brothers Ignaz (1807–1895) and Vinzenz (1811–
1893) were also highly respected as composers and con-
ductors, but Franz is regarded as the most gifted among
the brothers.

After initial training by his father Anton, a clock maker and
town church organist in Rain, Franz went in 1822 to
Munich, where he made his way principally as an instru-
mentalist, and studied under Kasper Ett (1788–1847), one
of the foremost figures in the Cecilian movement. His
developing career took him to Vienna (from 1823, first as
an organist and later also as a conductor), where he was
one of Franz Schubert’s close circle of friends. He then
moved on to Mannheim (Kapellmeister there from 1834),
and finally back to Munich; there he worked from 1836
until 1868, his posts including those of conductor of the
Court Opera and, in the sphere of church music, conduc-
tor of the Royal Choir. His outstanding services to the cul-
tural life of Munich are reflected by the positions which he
held and the honours conferred upon him (Dr. phil. h.c. of
Munich University, honorary Citizen of Munich, member
of the Bavarian Order for Art and Science, Knight of the
Order of St. Michael).

Franz Lachner’s compositions encompass almost all the
musical forms cultivated during the 19th century; they in-
clude symphonies, chamber music for the ensembles com-
mon in his time, operas, incidental music and songs.
Church music also occupies an important place in Lach-
ner’s œuvre; he composed both major works (several Mas-
ses and a Requiem) and shorter pieces for everyday use in
church (psalm settings, offertories, motets).

On two occasions Franz Lachner set the sequence “Stabat
Mater”, sung liturgically on the Feast of the Seven Sorrows
of Mary (15th September) or on the Friday in Passion
Week. First a setting for solo voices and double choir a cap-
pella was issued by the Leipzig publisher Kistner (new
critical edition published by Carus-Verlag, CV 70.037), 
op. 154 (1856), and in 1870 Lachner made his second set-
ting of the “Stabat Mater,” the work now published here
in a new edition (originally issued in 1874 by Aibl-Verlag,
Munich). According to the autograph score now in the
Bayerische Staatsbibliothek, Munich, Lachner originally
conceived this setting for two sopranos with organ accom-
paniment, and it was evidently for the printed version
which appeared four years later that the alternative ac-
companiment of a string ensemble was added. It is impos-
sible to say whether this string version was made by the
composer, or whether it was arranged by another musician
on the initiative of the publisher; neither in the Bayerische
Staatsbibliothek, where most of the music left by Lachner
is kept, nor in the archives of the successor to Aibl-Verlag,
Universal Edition in Vienna, can any information on this
subject be found. However, this string accompaniment,
using only the lower-pitched instruments, is highly origi-
nal, and one may therefore assume that it was written by

the composer himself, or at least sketched by him (and
then written in full, following his instructions, by an expe-
rienced arranger). The likelihood that the new instrumen-
tation was the work of the composer himself is strength-
ened by the fact that in certain passages, on account of the
different possibilities of the stringed instruments, their tex-
ture differs from that of the organ; in particular there are
additional passing figures and parallels in the string parts.

Presumably Franz Lachner deliberately modelled the scor-
ing of this work on the famous “Stabat Mater” of Giovan-
ni Battista Pergolesi, composed in 1735/36, a work also
written for two solo voices (soprano and alto) – although
with the then customary string accompaniment (two vio-
lins, viola) and basso continuo (cello, double bass and or-
gan).1 However Lachner’s music, with its constant use of
dissonant suspensions and passing notes as well as enhar-
monic changes of tonality, is oriented to the then modern
idiom of the New German School. Polyphonic structures of
traditional kinds (e.g. in the form of a fugue or fugato)
such as one associates with “church music” do not appear
in this work – straightforward shaping and development of
the themes would have been necessary. There are in fact –
as it were, hidden – relics of the ancient compositional
techniques, for example, when in the first movement the
two voices sing in strict canon; however, the listener is
scarcely able to notice these contrapuntal features on
account of the wide arches of melody in a relatively slow
tempo, and strongly homophonic accompaniment. In-
deed, throughout the whole work slow tempi predomi-
nate; the solemnity is underlined by the strongly chordal
basis of the entire composition.

Naturally there may have been entirely pragmatic reasons
for the existence of two different scorings of the accompa-
niment. The string accompaniment made the work suit-
able for large-scale performances on solemn occasions in
large city churches. At the same time the sombre character
of the words was emphasized by the restriction of the
accompaniment to the dark tone colours of the lower
stringed instruments; this sets the work within the tradition
– not often revived but never wholly dying out – of re-
quiem settings whose orchestra, as befits the solemnity of
the subject, is without violins.2 For smaller churches with
more modest resources at their disposal, the version with
organ accompaniment was suitable. In the absence of
even an organ it could be replaced by a Physharmonika (a
forerunner of the harmonium; further details are given be-
low). This possibility made the work available even to con-
gregations without a building containing an organ, and to
groups who met for house devotions. The comparatively
concise setting of the text (there are few repetitions of
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1 For information concerning this class of work in general and the influ-
ence of Pergolesi’s Stabat Mater in particular, see Jürgen Blume, Ge-
schichte der mehrstimmigen Stabat-mater-Vertonungen, Munich,
1992 (= Musikwissenschaftliche Schriften, vol. 23).

2 Thus, for example, in the second Requiem of the Sacrificium mortu-
orum Seu TRES MISSAE SOLENNES, breves tamen, de Requiem op. 2
(Speier: Bossler, c. 1792: RISM A1/L 1087) by Joseph Anton Laucher
(1737–1813) violas are used instead of violins.
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words) and the straightforward shaping of the voice parts
also met with the need for church music by contemporary
composers which was not too difficult for use at services.

The Physharmonika belongs to the harmonium family of
instruments, which proliferated during the second half of
the 19th century, particularly in the sphere of domestic
music making in Germany (mention could equally well
have been made of the Harmonium, Aeoline or Aeolodi-
kon). The physharmonika had been produced since the
1820s (especially by the Viennese instrument maker Anton
Haeckl3); it is a keyboard instrument which may be regard-
ed as the precursor of the harmonium, but which must
have remained widely popular long after the harmonium’s
introduction (around 1840).4 In both instruments the
sound is produced by vibrating reeds (something like the
much smaller mouth organ, which is still popular), the re-
quired air pressure being provided by bellows worked by
the player using foot pedals. The tone of the physhar-
monika is described in the Musikalische Conversations-
Lexikon by Hermann Mendel and August Reissmann
(1877); it is said to have been “fairly full, related to that of
the organ, but not so powerful”; larger instruments pos-
sessed, in addition to the usual eight foot register, sixteen
foot and four foot registers. The physharmonkia was ob-
viously inferior to the harmonium in several respects, as its
tone production was “rather clumsy,” whereas that of the
harmonium was “absolutely precise.”5

Stuttgart, April 1999 Georg Günther
Translation: John Coombs

Franz Lachner (1803–1890) est issu d’une famille établie à
Rain am Lech, en Haute-Bavière. Franz et ses frères Ignaz
(1807–1895) et Vinzens (1811–1893) furent, les uns et les
autres, compositeurs et maîtres de chapelle. De cette bril-
lante génération de musiciens, Franz fut sans doute le plus
doué.

Il fit ses première études auprès de son père Anton, horlo-
ger de son état, et organiste de l’église paroissiale de la ville
de Rain. En 1822, Franz s’en alla à Munich où il se fit con-
naître en tant qu’instrumentiste et se perfectionna auprès
de Kaspar Ett (1788–1847), qui fut aussi l’un des représen-
tants les plus importants du Cécilianisme. Il fit étape à
Vienne (à partir de 1823) où il fut tout d’abord organiste,
puis maître de chapelle et fréquenta le cercle des amis de
Franz Schubert. A partir de 1834 il est maître de chapelle à
Mannheim. Il retourna ensuite à Munich. De 1836 à 1868
il dirigea l’orchestre de la Hofoper ainsi que les chœurs de
la chapelle royale. Il occupa diverses fonctions officielles et
reçut de nombreuses distinctions qui témoignent de sa
place dans la vie culturelle de Munich : il fut nommé doc-
teur honoris causa de l’université de Munich, Citoyen
d’honneur de la ville de Munich, membre de l’Ordre de
Bavière pour les Arts et les Sciences, Chevalier de l’Ordre
du mérite de st. Michel.

Franz Lachner a abordé presque tous les genres musicaux
en vogue au XIXe siècle : il a composé aussi bien des sym-
phonies que de la musique de chambre – écrite pour les
formations les plus diverses – ou des opéras, des musiques
de scène et des mélodies. La musique sacrée occupe en
outre une place importante dans son œuvre. Il composa
aussi bien des œuvres de grande dimension (plusieurs mes-
ses, un Requiem) que des œuvres plus modestes destinées
plutôt au culte quotidien (mise en musique de psaumes,
offertoires et motets).

Franz Lachner a mis deux fois en musique le « Stabat
Mater », séquence de la fête des Sept Douleurs de Marie
(15 septembre), mais chantée aussi le vendredi qui suit le
premier dimanche de la Passion. L’opus 154, publié en
1856 chez Kistner à Leipzig, est une composition pour soli
vocaux, double chœur a cappella (réédition critique chez
Carus-Verlag, CV 70.037). En 1870, Lachner mit une
seconde fois cette séquence en musique (la première édi-
tion parut en 1874 chez Aibl à Munich). Cette œuvre fait
l’objet de la présente réédition. Selon l’autographe ac-
tuellement conservé à la Bayerische Staatsbibliothek, ce
Stabat Mater avait été conçu pour deux sopranos avec
accompagnement d’orgue. Ce n’est que quatre ans plus
tard, lors de sa première édition, qu’il lui fut ajouté un
accompagnement ad libitum d’un ensemble de cordes.
On ignore si cet accompagnement a été réalisé par le com-
positeur lui-même ou par un collaborateur anonyme éven-
tuellement sollicité par l’éditeur. Aucun document ne per-
met de répondre à cette question – ni les pièces conservées
à la Bayerische Staatsbibliothek où se trouve l’essentiel du
fonds Franz Lachner, ni les archives des héritiers légitimes
de la maison Aibl, à savoir Universal Edition à Vienne. Cer-
tes, l’accompagnement de cordes présente l’impression de
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3 Illustration of a physharmonika made by Haeckl in: John Henry van der
Meer, Musikinstrumente. Von der Antike bis zur Gegenwart, Munich,
1983 (= Bibliothek des Germanischen Nationalmuseums Nürnberg.
Neue Folge, Vol. 2), p. 242.

4 In particular the composer Johann Georg Lickl (1769–1843) wrote a
large number of works for, or including in an ensemble, the physhar-
monika (information on this subject is to be found in: Bayerische
Staatsbiobliothek – Katalog der Musikdrucke (BSB-Musik), Munich,
1988). Lickl also wrote a Theoretisch-praktische Anleitung zur Kennt-
nis und Behandlung der Physharmonika op. 50a (see Franz Pazdirek,
Universal-Handbuch der Musikliteratur, Vienna, 1904–1910, Vol. 7,
p. 290). His son Karl Georg Lickl (1801–1877) performed as (among
other things) a virtuoso of the physharmonika (for further information
see the article “Lickl” by Uwe Sirker in: Die Musik in Geschichte und
Gegenwart (MGG), Vol. 16, Kassel, 11979, column 1130–1132).

5 All quotations from Hermann Mendel, Musikalisches Conversations-
Lexikon, 5th Vol., Berlin, 1875, p. 63.

Avant-propos

Franz Lachner (1803–1890) came of a family which had
settled at Rain am Lech in Upper Bavaria, a family whose
musical talents came to fruition particularly in his genera-
tion. His brothers Ignaz (1807–1895) and Vinzenz (1811–
1893) were also highly respected as composers and con-
ductors, but Franz is regarded as the most gifted among
the brothers.

After initial training by his father Anton, a clock maker and
town church organist in Rain, Franz went in 1822 to
Munich, where he made his way principally as an instru-
mentalist, and studied under Kasper Ett (1788–1847), one
of the foremost figures in the Cecilian movement. His
developing career took him to Vienna (from 1823, first as
an organist and later also as a conductor), where he was
one of Franz Schubert’s close circle of friends. He then
moved on to Mannheim (Kapellmeister there from 1834),
and finally back to Munich; there he worked from 1836
until 1868, his posts including those of conductor of the
Court Opera and, in the sphere of church music, conduc-
tor of the Royal Choir. His outstanding services to the cul-
tural life of Munich are reflected by the positions which he
held and the honours conferred upon him (Dr. phil. h.c. of
Munich University, honorary Citizen of Munich, member
of the Bavarian Order for Art and Science, Knight of the
Order of St. Michael).

Franz Lachner’s compositions encompass almost all the
musical forms cultivated during the 19th century; they in-
clude symphonies, chamber music for the ensembles com-
mon in his time, operas, incidental music and songs.
Church music also occupies an important place in Lach-
ner’s œuvre; he composed both major works (several Mas-
ses and a Requiem) and shorter pieces for everyday use in
church (psalm settings, offertories, motets).

On two occasions Franz Lachner set the sequence “Stabat
Mater”, sung liturgically on the Feast of the Seven Sorrows
of Mary (15th September) or on the Friday in Passion
Week. First a setting for solo voices and double choir a cap-
pella was issued by the Leipzig publisher Kistner (new
critical edition published by Carus-Verlag, CV 70.037), 
op. 154 (1856), and in 1870 Lachner made his second set-
ting of the “Stabat Mater,” the work now published here
in a new edition (originally issued in 1874 by Aibl-Verlag,
Munich). According to the autograph score now in the
Bayerische Staatsbibliothek, Munich, Lachner originally
conceived this setting for two sopranos with organ accom-
paniment, and it was evidently for the printed version
which appeared four years later that the alternative ac-
companiment of a string ensemble was added. It is impos-
sible to say whether this string version was made by the
composer, or whether it was arranged by another musician
on the initiative of the publisher; neither in the Bayerische
Staatsbibliothek, where most of the music left by Lachner
is kept, nor in the archives of the successor to Aibl-Verlag,
Universal Edition in Vienna, can any information on this
subject be found. However, this string accompaniment,
using only the lower-pitched instruments, is highly origi-
nal, and one may therefore assume that it was written by

the composer himself, or at least sketched by him (and
then written in full, following his instructions, by an expe-
rienced arranger). The likelihood that the new instrumen-
tation was the work of the composer himself is strength-
ened by the fact that in certain passages, on account of the
different possibilities of the stringed instruments, their tex-
ture differs from that of the organ; in particular there are
additional passing figures and parallels in the string parts.

Presumably Franz Lachner deliberately modelled the scor-
ing of this work on the famous “Stabat Mater” of Giovan-
ni Battista Pergolesi, composed in 1735/36, a work also
written for two solo voices (soprano and alto) – although
with the then customary string accompaniment (two vio-
lins, viola) and basso continuo (cello, double bass and or-
gan).1 However Lachner’s music, with its constant use of
dissonant suspensions and passing notes as well as enhar-
monic changes of tonality, is oriented to the then modern
idiom of the New German School. Polyphonic structures of
traditional kinds (e.g. in the form of a fugue or fugato)
such as one associates with “church music” do not appear
in this work – straightforward shaping and development of
the themes would have been necessary. There are in fact –
as it were, hidden – relics of the ancient compositional
techniques, for example, when in the first movement the
two voices sing in strict canon; however, the listener is
scarcely able to notice these contrapuntal features on
account of the wide arches of melody in a relatively slow
tempo, and strongly homophonic accompaniment. In-
deed, throughout the whole work slow tempi predomi-
nate; the solemnity is underlined by the strongly chordal
basis of the entire composition.

Naturally there may have been entirely pragmatic reasons
for the existence of two different scorings of the accompa-
niment. The string accompaniment made the work suit-
able for large-scale performances on solemn occasions in
large city churches. At the same time the sombre character
of the words was emphasized by the restriction of the
accompaniment to the dark tone colours of the lower
stringed instruments; this sets the work within the tradition
– not often revived but never wholly dying out – of re-
quiem settings whose orchestra, as befits the solemnity of
the subject, is without violins.2 For smaller churches with
more modest resources at their disposal, the version with
organ accompaniment was suitable. In the absence of
even an organ it could be replaced by a Physharmonika (a
forerunner of the harmonium; further details are given be-
low). This possibility made the work available even to con-
gregations without a building containing an organ, and to
groups who met for house devotions. The comparatively
concise setting of the text (there are few repetitions of
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1 For information concerning this class of work in general and the influ-
ence of Pergolesi’s Stabat Mater in particular, see Jürgen Blume, Ge-
schichte der mehrstimmigen Stabat-mater-Vertonungen, Munich,
1992 (= Musikwissenschaftliche Schriften, vol. 23).

2 Thus, for example, in the second Requiem of the Sacrificium mortu-
orum Seu TRES MISSAE SOLENNES, breves tamen, de Requiem op. 2
(Speier: Bossler, c. 1792: RISM A1/L 1087) by Joseph Anton Laucher
(1737–1813) violas are used instead of violins.
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la particularité en n’utilisant que des instruments graves.
Tout donne à penser que cet arrangement a été réalisé par
le compositeur lui-même – ou tout au moins esquissé, et
dans ce cas, rédigé, sous la direction du compositeur, par
un arrangeur. On observera d’ailleurs qu’à certains en-
droits la version pour cordes diffère de l’accompagnement
pour orgue, notamment par quelques développements
supplémentaires et des doublures. Autant de variantes qui
plaident en faveur de l’authenticité de cette dernière ver-
sion.

En choisissant d’écrire cette œuvre pour deux sopranos,
Franz Lachner prolongeait, sans doute délibérément, la
tradition du célèbre Stabat Mater de Giovanni Battista Per-
golesi. Cette composition associait également deux soli
vocaux (soprano et alto) à un accompagnement pour cor-
des (deux violons et alto) et basse continue (violoncelle,
contrebasse et orgue).1 La multiplication des retards et des
dissonances de passage et goût pour les modulations
enharmoniques relèvent plutôt en revanche du style mo-
derne de la nouvelle école allemande. L’œuvre de Franz
Lachner n’offre plus les structures polyphoniques tradi-
tionnelles (la fugue ou le fugato par exemple), et tradi-
tionnellement associées à l’idée de « musique d’église » ;
cela aurait requis un ensemble de thèmes bien identifiés et
aisément repérables. Il est vrai cependant que l’on trouve
encore – mais de manière dérobée – des résidus de cette
technique de composition : ainsi, par exemple, dans le pre-
mier mouvement, les deux parties vocales s’unissent pour
former un canon strict. En raison d’un tempo relativement
lent et d’un accompagnement très homophonique, l’audi-
teur ne percevra que difficilement ce travail contrapun-
tique. D’ailleurs l’œuvre abonde en tempi lents que la
compacité de l’accompagnement dominé par d’accords
tend encore à souligner.

Les divergences d’accompagnement pourraient également
tenir à une raison plus prosaïque. Les cordes conféraient à
l’œuvre un caractère plus solennelle, sans doute plus ap-
proprié aux cérémoniel plus fastueux d’une grande église
urbaine. Du même coup, cet accompagnement répondait,
par des couleurs sombres, à l’humeur déjà bien sombre du
texte. La composition s’inscrit à ce titre dans la tradition du
Requiem où les violons soulignent l’atmosphère de deuil.2
Des paroisses plus modestes pourront se contenter d’un
accompagnement à l’orgue, voir d’une physharmonika
(un ancêtre de l’harmonium ; voir les explications ci-des-
sous). Cette autre solution d’accompagnement permettait
même de faire entendre l’œuvre dans un lieu où il n’y avait
pas d’orgue. La mise en musique relativement serrée (il n’y
a guère de répétitions de texte) et la simplicité des parties
vocales répondait à une demande de la part des musiciens
d’église d’une littérature d’exécution aisée.

La physharmonika appartient à la famille des harmoniums
que l’on retrouve si souvent au cours de la seconde moitié
du XIXe siècle dans la musique destinée à un usage privé (à
cet égard, on aurait également pu indiquer Harmonium ou
Aeoline). Les premières physharmonika furent construites
au cours des années 1820 (notamment par le facteur d’ins-
truments viennois Anton Haeckl3) ; il s’agit d’un instru-
ment à clavier qui préfigure l’harmonium, mais qui conser-

va une grande popularité bien après l’invention (vers
1840) de ce dernier instrument.4 Dans les deux types d’ins-
truments, les sons sont produits par des anches battantes
(principe que l’on retrouve de nos jours encore sur le petit
harmonica à bouche). La pression de l’air est assurée par
des soufflets que le musicien actionnait avec pieds pendant
qu’il jouait. Le Musikalische Conversations-Lexikon de
Hermann Mendel et August Reissmann (1877) décrit en
ces termes le son produit cet instrument : « il est relative-
ment plein, et s’apparente à celui de l’orgue, sans être
toutefois aussi puissant et aussi grand ». Les plus grands
d’entre eux possédaient, outre le registre de 8 pieds nor-
mal, deux registres de 16 et de 4 pieds. Certes, la physhar-
monika était bien moins performant que l’harmonium
puisque le son de l’instrument est décrit comme étant 
« lourd et pesant », alors que celui de l’harmonium est
qualifié de « particulièrement précis ».5

Stuttgart, avril 1999 Georg Günther
Traduction : C. Henri Meyer
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1 Sur l'histoire de ce genre en général et sur la fortune du Stabat Mater
de Pergolèse en particulier, voir Jürgen Blume, Geschichte der mehr-
stimmigen Stabat-mater-Vertonungen, München, 1992 (= Musikwis-
senschafliche Schriften, vol. 23).

2 Ainsi, par exemple, dans le deuxième Requiem du Sacrificium mortu-
orum Seu TRES MISSAE SOLENNES breves tamen, de Requiem op. 2
(Spire : Bossler, vers 1492 ; RISM A I/L 1087) de Joseph Anton Laucher
(1737–1813), les violons doivent être remplacés par des altos.

3 Reproduction d’un Physharmonika construit par Haeckl dans: John
Henry van der Meer, Musikinstrumente. Von der Antike bis zur Ge-
genwart, München, 1983 (= Bibliothek des Germanischen National-
museums Nürnberg, Neue Folge, vol. 2), p. 242.

4 On doit surtout à Johann Georg Lickl (1769–1843) un grand nombre
d’œuvres accompagnées à la physharmonika (cf. références dans :
Bayerische Staatsbibliothek – Katalog der Musikdrucke (SBS-Musik),
München 1998) ; il est en outre l’auteur d’une Theoretisch-praktische
Anleitung zur Kenntnis und Behandlung der Physharmonika op. 50a
(voir Franz Pazdirek, Universal-Handbuch der Musikliteratur, Wien,
1904–1910, vol. 7, p. 290). Son fils Karl Gerog Lickl (1801–1877) se
produisit également comme virtuose de la physharmonika (voir les
explications données dans l’article « Lickl » d’Uwe Sirker dans : Die
Musik in Geschichte und Gegenwart (MGG), vol. 16, Kassel, 1979, col.
1130–1132).

5 Citations d’après Hermann Mendel, Musikalisches Conversations-
Lexikon, vol. 5, Berlin, 1875, p. 63.



I. Quellen

Das Stabat Mater op. 168 von Franz Lachner ist in zwei
Quellen überliefert, denen ein vergleichbarer Rang zu-
kommt. Im wesentlichen weichen sie – neben ihrer unter-
schiedlichen Erscheinungsform – in der Instrumentierung
des Werks von einander ab. Zum einen handelt es sich um
das Autograph, in dem die Komposition für zwei Sopran-
stimmen lediglich mit Orgelbegleitung konzipiert ist (auch
ein Hinweis auf die Physharmonika oder ein vergleichbares
Instrument fehlt hier); zum anderen liegt der Erstdruck vor,
in dem nun zwei verschiedene, offenbar aber als gleichran-
gig anzusehende Besetzungsmöglichkeiten für die instru-
mentale Begleitung genannt sind (entweder besteht diese
aus zwei Violen und zwei Violoncelli mit Kontrabaß oder
aber – wie im Autograph – aus der Orgel allein). Da der
Druck die umfangreichere Version darstellt und sicherlich
mit dem Einverständnis des Komponisten in der vorliegen-
den Form veröffentlicht worden ist, wird dieser für die hier
vorgelegte Neuedition des Stabat Mater op. 168 als Haupt-
quelle herangezogen; die in beiden Quellen vorhandenen
Bestandteile (also Vokalstimmen und Orgelbegleitung)
wurden verglichen und – soweit vorhanden – Abweichun-
gen im Kritischen Bericht nachgewiesen.

E: Erstdruck
Der Erstdruck (Format: 27,5×17,5cm, 33 Seiten) ist zwar
nicht datiert, dürfte aber aufgrund der Verlagsnummer in
das Jahr 1874 fallen. Die Haupttitelseite trägt folgende
Aufschrift:
Stabat Mater / für / zwei Frauenstimmen / mit Begleitung
von Violen, Violoncellen und Contrabass oder Orgel /
(oder Physharmonika) / von / DR. FRANZ LACHNER. / OP.
168. / Partitur Pr. Mk. 3. Instrumentalstimmen Pr. Mk. 3.
Singstimmen Pr. Mk. 80 Pf. / Eigenthum des Verlegers für
alle Länder. / Eingetragen im Vereins-Archiv. / MÜN-
CHEN, JOS. AIBL. / 2169.a-c / Lith. Anstalt v. F. W. Gar-
brecht, Leipzig.

Wie aus diesen Instrumentationsangaben hervorgeht,
weicht die Besetzung des Erstdrucks also deutlich von der-
jenigen des Autographs ab; ob es sich bei der Alternativ-
besetzung mit Streichern um eine Bearbeitung des Kom-
ponisten selbst oder um eine vom Verlag hergestellte Ver-
sion handelt, kann nicht mehr geklärt werden.1

Der Notentext wurde als Partitur in zwei Akkoladen je Seite
wiedergegeben, wobei die Stimmen (von oben nach unten)
wie folgt angeordnet sind:2 Soprano Imo / Soprano IIdo / Vio-
la Imo / Viola IIdo / Violoncello Imo / Violoncello IIdo / Con-
trabasso. / ORGANO oder Physharmonika (zwei mit ge-
schweifter Klammer zusammengefaßte Systeme, wobei es
sich dennoch nicht um eine manualiter auszuführende Stim-
me handelt: das Pedal wurde nicht – wie meistens der Fall –
in ein gesondertes drittes System notiert; stattdessen befin-
den sich für die betreffenden Töne entsprechende Hinweise
in den Noten). Wenn eine der beiden Vokalstimmen in ei-
nem ganzen Teil pausiert (bspw. der erste Sopran in der Nr.
2), wurde dennoch der Umfang der Akkolade beibehalten,
die aussetzende Stimme mit den entsprechenden Pausen-

zeichen wiedergegeben und ihre Stimmbezeichnung noch
mit tacet ergänzt, die andere aber mit Solo charakterisiert.

Der Druck scheint etwas flüchtig hergestellt worden zu
sein, da sich einige grobe Fehler im Notentext (so bspw. der
fehlende Schlüsselwechsel in den Violen kurz vor Schluß
des ersten Teiles in Takt 54) und Irrtümer bei der Wiederga-
be des lateinischen Textes eingeschlichen haben; bei einer
sorgfältigen Korrektur hätten diese auffallen müssen.3 Wei-
tere Ungereimtheiten (wie z.B. stellenweise Abweichungen
zwischen Orgel- und Streicherbegleitung hinsichtlich der
Bindebögen, die in der Regel nicht durch die unterschied-
liche Instrumentierung bedingt sein dürfte) unterstreichen
diese Vermutung (vgl. die Einzelanmerkungen).

A: Autographe Partitur
Die autographe Partitur des Stabat Mater von Franz Lach-
ner befindet sich heute im Besitz der Bayerischen Staats-
bibliothek München (Signatur: Mus. Mss. 5841). Es handelt
sich hierbei um ein Konvolut, das aus 12 Blättern besteht
(Querformat: ca. 25×31cm; 16 gedruckte Notensysteme),
von denen der Notentext insgesamt 20 Seiten einnimmt;
auf der ersten Seite befindet sich der handschriftliche Titel:
„Stabat mater“ / für zwei Frauenstimmen / mit Begleitung
der Orgel / von / Franz Lachner [manu propria] / München,
den 4. Febr. 1870. Über dieser Aufschrift war zunächst von
gleicher Hand De beata Virginis compassione notiert, dies
jedoch mit mehreren Strichen wieder getilgt worden. Eben-
falls aus älterer Zeit (vom Komponisten?) stammt noch
rechts oben die Anmerkung ungedruckt. Die Rückseite des
Titelblatts sowie das letzte Blatt blieben unbeschrieben.

Das Werk wurde in vier Akkoladen zu je vier Systemen nie-
dergeschrieben (Soprano I, Soprano II, Organo), wobei die
beiden Vokalstimmen im Violinschlüssel notiert sind. Der
Orgelpart verteilt sich auf zwei, mit geschweifter Klammer
verbundene Systeme (Violin- bzw. Baß-Schlüssel); ein ei-
genes System für das Pedal fehlt auch hier, weshalb in das
Baß-System entsprechende Hinweise eingetragen wurden.

II. Zur Edition

Obwohl es sich bei dem Erstdruck um eine verhältnismäßig
moderne Quelle handelt, mußten einige zeitbedingte Ge-
pflogenheiten des damaligen Druckbildes geringfügig ab-
geändert werden. Es handelt sich um die seinerzeit üblichen
Punkte nach Überschriften, Tempo- und Besetzungsanga-
ben, die nun weggelassen wurden, um die Umwandlung
der Numerierung mit „No.“ im Erstdruck in die zeit-
gemäßere „Nr.“ sowie die Spielanweisungen „C. Ped.“
bzw. „S. Ped.“ zu „c. Ped.“ bzw. „s. Ped.“ Des weiteren

1 Vgl. das Vorwort.
2 Die Stimmbezeichnungen sind jeweils immer nur in der ersten Akkola-

de eines jeden Teils abgedruckt.
3 Zum Beispiel die überflüssige Trennstriche in den Takten 42/43 von Nr.

4 (cor – meum statt richtig: cor meum) oder in den Takten 17/18 von
Nr. 5 (cordi – meo statt richtig: cordi meo), aber auch der sich wieder-
holende Druckfehler confoveri (statt richtig: consoveri) in den Takten
47/48 bzw. 49/50 von Nr. 7.
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la particularité en n’utilisant que des instruments graves.
Tout donne à penser que cet arrangement a été réalisé par
le compositeur lui-même – ou tout au moins esquissé, et
dans ce cas, rédigé, sous la direction du compositeur, par
un arrangeur. On observera d’ailleurs qu’à certains en-
droits la version pour cordes diffère de l’accompagnement
pour orgue, notamment par quelques développements
supplémentaires et des doublures. Autant de variantes qui
plaident en faveur de l’authenticité de cette dernière ver-
sion.

En choisissant d’écrire cette œuvre pour deux sopranos,
Franz Lachner prolongeait, sans doute délibérément, la
tradition du célèbre Stabat Mater de Giovanni Battista Per-
golesi. Cette composition associait également deux soli
vocaux (soprano et alto) à un accompagnement pour cor-
des (deux violons et alto) et basse continue (violoncelle,
contrebasse et orgue).1 La multiplication des retards et des
dissonances de passage et goût pour les modulations
enharmoniques relèvent plutôt en revanche du style mo-
derne de la nouvelle école allemande. L’œuvre de Franz
Lachner n’offre plus les structures polyphoniques tradi-
tionnelles (la fugue ou le fugato par exemple), et tradi-
tionnellement associées à l’idée de « musique d’église » ;
cela aurait requis un ensemble de thèmes bien identifiés et
aisément repérables. Il est vrai cependant que l’on trouve
encore – mais de manière dérobée – des résidus de cette
technique de composition : ainsi, par exemple, dans le pre-
mier mouvement, les deux parties vocales s’unissent pour
former un canon strict. En raison d’un tempo relativement
lent et d’un accompagnement très homophonique, l’audi-
teur ne percevra que difficilement ce travail contrapun-
tique. D’ailleurs l’œuvre abonde en tempi lents que la
compacité de l’accompagnement dominé par d’accords
tend encore à souligner.

Les divergences d’accompagnement pourraient également
tenir à une raison plus prosaïque. Les cordes conféraient à
l’œuvre un caractère plus solennelle, sans doute plus ap-
proprié aux cérémoniel plus fastueux d’une grande église
urbaine. Du même coup, cet accompagnement répondait,
par des couleurs sombres, à l’humeur déjà bien sombre du
texte. La composition s’inscrit à ce titre dans la tradition du
Requiem où les violons soulignent l’atmosphère de deuil.2
Des paroisses plus modestes pourront se contenter d’un
accompagnement à l’orgue, voir d’une physharmonika
(un ancêtre de l’harmonium ; voir les explications ci-des-
sous). Cette autre solution d’accompagnement permettait
même de faire entendre l’œuvre dans un lieu où il n’y avait
pas d’orgue. La mise en musique relativement serrée (il n’y
a guère de répétitions de texte) et la simplicité des parties
vocales répondait à une demande de la part des musiciens
d’église d’une littérature d’exécution aisée.

La physharmonika appartient à la famille des harmoniums
que l’on retrouve si souvent au cours de la seconde moitié
du XIXe siècle dans la musique destinée à un usage privé (à
cet égard, on aurait également pu indiquer Harmonium ou
Aeoline). Les premières physharmonika furent construites
au cours des années 1820 (notamment par le facteur d’ins-
truments viennois Anton Haeckl3) ; il s’agit d’un instru-
ment à clavier qui préfigure l’harmonium, mais qui conser-

va une grande popularité bien après l’invention (vers
1840) de ce dernier instrument.4 Dans les deux types d’ins-
truments, les sons sont produits par des anches battantes
(principe que l’on retrouve de nos jours encore sur le petit
harmonica à bouche). La pression de l’air est assurée par
des soufflets que le musicien actionnait avec pieds pendant
qu’il jouait. Le Musikalische Conversations-Lexikon de
Hermann Mendel et August Reissmann (1877) décrit en
ces termes le son produit cet instrument : « il est relative-
ment plein, et s’apparente à celui de l’orgue, sans être
toutefois aussi puissant et aussi grand ». Les plus grands
d’entre eux possédaient, outre le registre de 8 pieds nor-
mal, deux registres de 16 et de 4 pieds. Certes, la physhar-
monika était bien moins performant que l’harmonium
puisque le son de l’instrument est décrit comme étant 
« lourd et pesant », alors que celui de l’harmonium est
qualifié de « particulièrement précis ».5

Stuttgart, avril 1999 Georg Günther
Traduction : C. Henri Meyer
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1 Sur l'histoire de ce genre en général et sur la fortune du Stabat Mater
de Pergolèse en particulier, voir Jürgen Blume, Geschichte der mehr-
stimmigen Stabat-mater-Vertonungen, München, 1992 (= Musikwis-
senschafliche Schriften, vol. 23).

2 Ainsi, par exemple, dans le deuxième Requiem du Sacrificium mortu-
orum Seu TRES MISSAE SOLENNES breves tamen, de Requiem op. 2
(Spire : Bossler, vers 1492 ; RISM A I/L 1087) de Joseph Anton Laucher
(1737–1813), les violons doivent être remplacés par des altos.

3 Reproduction d’un Physharmonika construit par Haeckl dans: John
Henry van der Meer, Musikinstrumente. Von der Antike bis zur Ge-
genwart, München, 1983 (= Bibliothek des Germanischen National-
museums Nürnberg, Neue Folge, vol. 2), p. 242.

4 On doit surtout à Johann Georg Lickl (1769–1843) un grand nombre
d’œuvres accompagnées à la physharmonika (cf. références dans :
Bayerische Staatsbibliothek – Katalog der Musikdrucke (SBS-Musik),
München 1998) ; il est en outre l’auteur d’une Theoretisch-praktische
Anleitung zur Kenntnis und Behandlung der Physharmonika op. 50a
(voir Franz Pazdirek, Universal-Handbuch der Musikliteratur, Wien,
1904–1910, vol. 7, p. 290). Son fils Karl Gerog Lickl (1801–1877) se
produisit également comme virtuose de la physharmonika (voir les
explications données dans l’article « Lickl » d’Uwe Sirker dans : Die
Musik in Geschichte und Gegenwart (MGG), vol. 16, Kassel, 1979, col.
1130–1132).

5 Citations d’après Hermann Mendel, Musikalisches Conversations-
Lexikon, vol. 5, Berlin, 1875, p. 63.
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Zu diesem Werk liegt folgendes Aufführungsmaterial vor:
Partitur (Carus 40.773), Chorpartitur (Carus 40.773/05), komplettes Orchestermaterial (Carus 40.773/19).

The following performance material is available for this work:
full score (Carus 40.773), choral score (Carus 40.773/05), complete orchestral material (Carus 40.773/19).
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