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Der 1803 in Rain am Lech (Oberbayern) als Sohn des Or-
ganisten Anton Lachner geborene Franz Lachner erhielt
von seinem Vater schon früh eine vielseitige musikalische
Ausbildung. Neben dem Klavier- und Orgelspiel lernte der
junge Franz sowohl Geige und Violoncello als auch Wald-
horn und erhielt Gesangsunterricht. Als Dreizehnjähriger
setzte er seine schulische und musikalische Ausbildung an
der Königlichen Studienanstalt in Neuburg an der Donau
fort. Schon als Gymnasiast versuchte er sich erfolgreich im
Komponieren. 1822 verließ er die Schule vorzeitig, um sich
ganz der Musik widmen zu können, und versuchte in der
königlich-bayerischen Haupt- und Residenzstadt Mün-
chen sein Glück. Dort aber war er gezwungen, sich küm-
merlich mit Aushilfen über Wasser zu halten – als Musik-
lehrer war der „unbekannte“ Franz Lachner kaum gefragt.
Kaspar Ett, der Organist von St. Michael, gab ihm schließ-
lich Unterricht in Musiktheorie und Orgel.

Vom niedrigen Niveau des Münchner Musiklebens ent-
täuscht, zog es Franz Lachner bald in die Musikmetropole
Wien, wo Beethoven und Schubert lebten. Schnell fand
Lachner in seiner Wiener Zeit (1824–34) Anschluss an die
Musikwelt. Er nahm Unterricht bei dem Hoforganisten Si-
mon Sechter sowie bei Maximilian Stadler und gehörte
zum Schubert’schen Freundeskreis. Dort wurden seine
zahlreichen Klavierlieder – teils mit Klarinette, Waldhorn
oder Fagott als obligatem Begleitinstrument – in den bür-
gerlichen Salons aufgeführt. Sein Ansehen als Komponist
gründete sich in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts vor
allem auf diese Liedkompositionen, die idyllische Themen-
kreise wie Freundesruhe, Liebesschwärmen oder Abend-
stimmung behandelten.

Einen nachhaltigen Eindruck aus der Wiener Zeit hinterließ
bei Lachner die persönliche Begegnung mit Beethoven:
„Ich war von der Hoheit seiner Erscheinung, seinem ener-
gischen Auftreten und der unmittelbaren Nähe seiner im-
posanten Persönlichkeit in solchem Grade aufgeregt und
erschüttert, dass ich geraume Zeit brauchte, bis ich wieder
in ruhige Verfassung kam.“1 Fasziniert vom Stil der Wiener
Klassik, orientierte sich Lachner an Haydn, Mozart und
Beethoven, erfüllte aber die klassische Form mit roman-
tisch-gefühlvollem Ausdruck, wie Schubert es tat. Grund-
lage vieler seiner Werke ist zugleich die Polyphonie Bachs
und Händels. So entwickelte sich Franz Lachner zu einem
„klassizistischen Romantiker“, der klassische Form, ba-
rocke Fugentechnik und romantische Gefühlswelt zu ei-
nem unverkennbar persönlichen Stil miteinander ver-
schmolz. Schon in Wien profilierte sich Lachner allerdings
nicht nur als Komponist, sondern auch als Dirigent. Bereits
als Fünfundzwanzigjähriger war er 1. Kapellmeister an der
K.u.K. Hofoper am Kärntner Tor.

Nach eineinhalbjährigem Engagement als großherzoglich-
badischer Hofkapellmeister in Mannheim fand er 1836 sei-
ne Lebensstellung als königlich-bayerischer Hofkapellmeis-
ter in München, wo er durch seinen dreifachen Posten am
Hoftheater, an der Allerheiligen-Hofkirche und im „Ode-
on“ große Verantwortung trug. Willensstark, konsequent

und zielstrebig reformierte er die Münchner Hofoper und
das Münchner Konzertleben. So hob er die bayerische
Haupt- und Residenzstadt auf ein bislang nicht gekanntes
künstlerisches Niveau von internationaler Bedeutung. Auch
als Musikpädagoge war Lachner vorzüglich und begehrt.
Zu seinen Schülern zählten unter anderem die Komponis-
ten Josef Gabriel Rheinberger und Engelbert Humperdinck.
Trotz starker Beanspruchung durch Kapellmeisteramt und
Unterrichtstätigkeit fand Lachner immer wieder Muße zu
komponieren. Unter seinen 325 Tonschöpfungen finden
sich geistliche und weltliche Werke, Vokal- und Instru-
mentalkompositionen, Orchester- und Kammermusik.

Als überzeugter Klassizist musste sich Lachner auch mit
einer musikalischen Strömung auseinander setzen, die sei-
nen Kunstidealen zuwiderlief: der „Neudeutschen Schule“
um Liszt und Wagner. Als nach dem Regierungsantritt
Ludwigs II. (1864) Richard Wagner und die Neudeutschen
in München mehr und mehr die Oberhand gewannen,
reichte Lachner 1866 seine Pensionierung ein. Diese wur-
de ihm jedoch erst kurz vor seinem 65. Geburtstag im Jah-
re 1868 gewährt. Nach knapp 22 Ruhestandsjahren starb
Lachner 1890 in München, wo der mit zahlreichen Ehrun-
gen bedachte Münchner Generalmusikdirektor auf dem
Alten Südlichen Friedhof seine letzte Ruhe fand. 

Neben der musikalischen Strömung der Neudeutschen
und Wagnerianer galt Lachners Musik als konservativ und
unzeitgemäß und geriet so in Vergessenheit. Dennoch ver-
diente eine beträchtliche Anzahl an Vokal- und Instrumen-
talwerken eine Wiederbelebung.

Im Jahre 1856, in dem ausgiebig Mozarts hundertster Ge-
burtstag gefeiert wurde, komponierte Franz Lachner das
Requiem in f op. 146, das eines seiner bekanntesten und
bedeutendsten Werke wurde. Die intensive Auseinander-
setzung Lachners mit der Musik Mozarts anlässlich des
Mozartjahres legt nahe, dass Lachner zur Komposition des
Requiems nicht durch einen persönlichen Anlass – etwa
einen Todesfall in Familie oder Bekanntenkreis – angeregt
wurde.

Obwohl Lachners Musik sich bei genauer Betrachtung als
grundverschieden von derjenigen Mozarts erweist, zeigt
sich in diesem Werk ein deutlicher Ausdruck seiner Mo-
zart-Verehrung. Die Parallelen dieser Komposition zu Mo-
zarts Requiem-Vertonung erstrecken sich über Merkmale
der Texteinteilung und der formalen Gestaltung bis hin zur
ähnlichen Behandlung einzelner Abschnitte, Themen und
Motive.

Die Uraufführung des Requiems fand am 2. April 1856 –
Lachners Geburts- und Namenstag – im Rahmen eines
Konzertes mit gemischtem Programm im Münchner Ode-
on statt. Bei seiner Anstellung in München im Jahre 1836
hatte Lachner vereinbart, einmal jährlich ein Konzert zu
eigenen Gunsten veranstalten zu dürfen. Nun, nach 20
Jahren, machte er von dieser Vereinbarung erstmalig
Gebrauch. Neben dem Requiem wurden ausschließlich
Werke von Franz Lachner aufgeführt: eine Orchester-
ouvertüre, zwei weltliche Terzette für Frauenstimmen, der
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67. Psalm für Doppelchor a cappella und schließlich im
zweiten Teil des Konzerts das eine Stunde dauernde
Requiem.

Die Vokalisten und Instrumentalisten der Hofkapelle, die
Lachner laut Abmachung unentgeltlich zur Verfügung
standen, wurden durch zahlreiche weitere Musiker, darun-
ter Chorsänger der Hofoper, verstärkt. So belief sich allein
die Zahl der Sänger auf etwa 250. Das Konzert wurde ei-
ner der ganz großen Erfolge Lachners und wurde mit be-
geistertem Beifall aufgenommen.

Mit dem Requiem kehrte Franz Lachner nach 27 Jahren,
nach der Solenne Messe op. 52, die er 1829 in Wien kom-
poniert hatte, wieder zur Tradition der großen Orchester-
messe zurück. Mit dieser Kirchenkomposition mit Orches-
ter verließ er den engen Rahmen der Kirchenmusik, wie er
ihn aufgrund der restaurativen Praxis an der Allerheiligen-
Hofkirche gewohnt war. Dort pflegte Lachner einen A-cap-
pella-Stil, der im Zusammenhang mit der überregionalen
Reformbewegung der Kirche stand. Das Requiem bedeute-
te aber keineswegs einen Bruch mit diesem Stil; nach 1856
folgten zwei A-cappella-Messen sowie einige Propriums-
und Offiziumsvertonungen, meist a cappella, selten mit
Orgel.

Nicht nur wegen seiner Unvereinbarkeit mit den reforme-
rischen Zielen der Kirche, sondern natürlich auch wegen
Umfang und Besetzung der Komposition, war es unmög-
lich, das Requiem liturgisch zu verwenden. Jedoch gerade
das Erscheinen des Werkes auf einem „weltlichen“ Forum
machte es zu einer der bekanntesten Kompositionen Lach-
ners.

Noch im Entstehungsjahr selbst führte Lachner sein Re-
quiem mit der Münchner Hofkapelle mehrfach auf, meist
bei Trauer- und Gedenkfeiern oder aus Anlass des Mozart-
Geburtstags. Auch noch nach Lachners Pensionierung
wurde das Requiem häufig gespielt. Nachweislich fanden
alle Aufführungen des Requiems im Konzertsaal und nicht
in der Kirche statt.

Allerdings wurde das Requiem von 1856 bis 1870 weder
aufgeführt noch verlegt. Erst ein Konzert unter der Leitung
von Josef Gabriel Rheinberger am 12. Dezember 1870, in
dem dieser sein 1865 entstandenes Requiem op. 60 urauf-
führte, inspirierte Lachner, sein eigenes Requiem wieder
aufzugreifen. Anfang 1871 arbeitete er es um. Er ersetzte
den bisherigen Schluss – eine Wiederholung der Kyrie-
Fuge zum Text der Communio – durch einen neuen. Kurz
darauf übersetzte Franziska von Hofnaaß, die Gattin
Rheinbergers, den lateinischen Requiem-Text ins Deut-
sche. Diese Übersetzung ist in der ersten Druckausgabe
dem lateinischen Text unterlegt. Bereits im April 1871
schickte Lachner eine Partitur des Requiems nach Leipzig,
wo das Werk noch im gleichen Jahr gedruckt und am 30.
November und 7. Dezember unter Franz Lachners Leitung
aufgeführt wurde. Diese beiden Aufführungen waren erst
der Anfang einer Serie zahlreicher weiterer Aufführungen
in bedeutenden Musikmetropolen wie Wien, Dresden,
München, Berlin, Mainz oder Hamburg.

So nimmt das Requiem in Lachners Schaffen eine äußerst
wichtige Position ein. Es bedeutet die Rückkehr zur großen
Orchestermesse, ist Ausdruck von Lachners Mozart-Vereh-
rung, stellt den Übergang seiner Kirchenmusik in den Kon-
zertsaal dar und ist Gegenstand der nach seiner Pensionie-
rung eintretenden „Lachner-Renaissance“ in Leipzig.

Inhaltlich weist das Requiem Franz Lachners sowohl kon-
servative, rückwärts gewandte Züge als auch äußerst fort-
schrittliche Merkmale auf. Einerseits knüpft Lachner mit
der großen sinfonischen Vertonung, dem Umfang der Sät-
ze, der Orchesterbesetzung (derselben, die Luigi Cherubi-
ni 1816 in seinem berühmten Requiem in c verwendet
hatte, allerdings ohne das damals außergewöhnliche Tam-
tam) mit den typischen drei Posaunen, dem Aufbau der
Fugen oder der klassisch formalen Gestaltung des Recor-
dare an seine nun mehrere Jahrzehnte zurückliegende
Wiener Zeit an. In der Anlage und Untergliederung der
Gesamtkomposition sowie der Einzelsätze oder der Text-
abschnitte orientiert sich Lachner an der Gattungstradition
der mehrstimmigen Missa pro defunctis, wobei als beson-
deres Vorbild das Requiem von Mozart auszumachen ist.
Außerdem ist die starke Präsenz von kontrapunktischen
Sätzen bzw. Satzteilen auffällig. An drei Stellen im Requi-
em erklingen Doppelfugen, nämlich zum Kyrie und zum
Quam olim I und II. Dazu kommen das mehrthematische
Fugato zum Judex ergo und der strenge Kanon zu Beginn
des Benedictus. Die frühen Biographen betonen immer
wieder Lachners Beherrschung des strengen, kontrapunk-
tischen Satzes. Der Rezensent der Münchner Urauffüh-
rung spielt hier die Kontrapunktik als konservatives Ele-
ment gegen einen ungesunden Modernismus aus: 

Das Requiem, als das vom Komponieren in neuester Zeit ge-
schriebene Werke, bildete die Krone der gebotenen Genüsse.
Wir gehen nicht zu weit, wenn wir dieses an Kraft und Hoheit
der Idee, so wie an Schönheit streng Kontrapunktischer Gestal-
tung überreiche Werk unmittelbar an das Cherubinische rei-
hen, das nach dem Mozart’schen bisher für das vollendetste
gehalten wurde. Fürwahr, die Erscheinung dieser genialen
Schöpfung ist eine erfreuliche, namentlich in einer Zeit wie die
unsrige, wo sich geistesarme Frivolität oder gespreizte Über-
spanntheit von Tag zu Tag breiter macht.2

Andererseits gehört das Requiem in seiner Tonsprache und
seinem Stil dem 19. Jahrhundert an, steht in den verwen-
deten Mitteln auf der Höhe seiner Zeit und war zumindest
1856 vergleichsweise aktuell. Lachners Requiem kann (ne-
ben einer Reihe anderer zeitgenössischer Werke dieser
Gattung) als Beleg dafür gewertet werden, dass Requiem-
vertonungen des 19. Jahrhunderts im deutschsprachigen
Raum durchaus auch künstlerisch von Bedeutung waren.3

München, im Juli 2005 Gerhard Urban

IV

1 Harald Johannes Mann, Die Musikerfamilie Lachner und die Stadt
Rain, Rain am Lech 1989 (Verlag Franz Deibl), S. 54.

2 Münchner Neueste Nachrichten 1856, S. 1079 f. (= Nr. 95 vom 4. April).
3 Vgl. die gegenteilige Meinung bei: Ursula Adamski-Störmer, Requiem

aeternam. Tod und Trauer im 19. Jahrhundert im Spiegel einer musi-
kalischen Gattung, Frankfurt am Main 1991 (= Europäische Hoch-
schulschriften XXXVI/66).












































































































































