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für seinen Sohn in den frühen Jahren neben dem Lehrer Meyer die 
wichtigste Instanz in musikalischen Fragen dar Von 1847 bis 1889 gehörte er zunächst 
als Hornist, bald als Solohornist, dem Münchner Hoforchester an, wo er zeitweise auch 
als Orchestervorsteher fungierte, eine Position, die Richard bereits seit frühester Kindheit 

nen 
ermöglichte.  Auch die spätere Uraufführung der Sinfonie d-Moll des Sechzehnjährigen 
unter Levis Stabführung wäre ohne die weitreichende Vernetzung des Vaters, der ferner 
auch eine Hornklasse an der Königlichen Musikschule und zwei Laienorchester leitete, 

Or-

 der Münchner Oberschicht, in dem neben Franz Strauß und einigen Angehörigen 
der Familie Pschorr, Richards großbürgerlicher Verwandtschaft mütterlicherseits, auch 
andere namhafte Größen des öffentlichen Lebens der Stadt aus Wirtschaft, Wissenschaft 
und Kunst verkehrten.  

Liebhaberorchester Wilde Gung’l, für das er gelegentlich 

Tabelle 1 gibt einen Überblick über Franz’ Abschriften von Richards Werken. Da 
eine genauere Datierung der Kopien auf Basis der Quellenlage kaum leistbar ist, hält sie 
sich an die Reihenfolge, in der aller Wahrscheinlichkeit nach die Vorlagenwerke entstan-
den sind.

–

– zur Wilden Gung’l 
ichard Strauss und die Wilde Gung’l –

–
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Von seinem Arrangement der Schneiderpolka sind Einzelstimmen für eine Flöte, eine 
Trompete, Klavier und Streicher erhalten (siehe Abbildung 1); die in Müller von Asows 
Werkverzeichnis beschriebenen Quellen weisen überdies auf die einstmalige Existenz 
zweier Klarinetten-, einer weiteren Trompeten- und einer Posaunenstimme hin.

https://www.richard-strauss-institut.de/de/institut/
https://www.richard-strauss-institut.de/de/institut/


Wenngleich es sich bei diesen Manuskripten nicht um genuine Abschriften, sondern 
vielmehr um Teile eines Arrangements mit beträchtlichem eigengestalterischem Anteil 
des Vaters handelt, der die komplette Orchestrierung besorgte, so stellt der unvollstän-
dige Stimmensatz doch ob der Wirkung, die er (bzw. möglicherweise wiederum aus ihm 
kopierte Stimmenexemplare) in der Verbreitung des kleinen Tanzstückes erzielten, ein 
beachtenswertes Dokument für die Rezeption von Strauss’ frühem Komponieren dar. 
Seine Entstehung ist in zwei Briefen dokumentiert: Am 31. Mai 1872 berichtete Franz 
seiner Frau Josephine, den ganzen Tag für den Harbni geschrieben zu haben, da am 



darauffolgenden Mittwoch Kellereröffnung sei. Hierfür arrangiere er Richards Polka.  
Tags darauf vermeldete er: »Gestern war erste Harbniorchesterprobe, wobei wir die Polka 
von Richard gespielt haben, die Anwesenden haben darüber gestaunt und wollten es 
nicht glauben, ich habe es ihnen aber auf Ehre versichert, daß sie ganz allein von ihm sei, 
nur instrumentirt habe [ich] sie, sie ist aber wirklich sehr nett und klingt ganz gut.«

Lässt sich eine Aufführung des kleinen Tanzstücks zur Eröffnung des Pschorr’schen 
Bavaria-Kellers auf der Theresienhöhe zwar nicht eindeutig verifizieren, so legt ein rund 
zwei Wochen später datierender Brief von Richard selbst an den Vater eine solche doch 
nahe. Hierin schrieb er: »Ich habe dem Herrn Nibler, dem August, dem Herrn Lehrer 
und dem Theodor versprochen ihnen meine Polka abzuschreiben habe aber 1[.] keine 
Zeit gehabt und 2. habe ich kein gescheides [sic!] Notenblatt.«  Das Stück war offenbar 
auf positive Resonanz gestoßen, sodass den achtjährigen Komponisten erste Anfragen 
nach Abschriften erreichten, von denen zumindest jene für Peter Müller, den im Brief 
erwähnten Lehrer, als Faksimile erhalten ist.

Indes noch gewichtiger für Strauss’ öffentliche Präsenz in jungen Jahren sind (neben 
einer überlieferten Darbietung des Tanzstückes bei einer Kinderfaschingsfeier 1873 im 

 
Actien-Volkstheater, dem heutigen Theater am Gärtnerplatz zu bewerten. Auf vier Pro-

 
Stix mit Musik von Julius Lang vom November und Dezember 1872, vom Mai 1873 und 
vom Februar 1875 ist hier die Schneiderpolka zusammen mit einem Colonnaden-Walzer von 
Julius Liebig als Zwischenaktmusik verzeichnet.  Ein eigens hinter Strauss’ Namen bei-
gefügter Zusatz »9 Jahre alt« sollte wohl das seltene Phänomen eines derart jungen Kom-
ponisten hervorheben, vielleicht aber auch die Kürze und die simple Faktur des Stücks 

reichende Bekanntheit des jungen Richard Strauss – selbst innerhalb der Münchner Stadt-
grenzen – zu schließen, obwohl er als der Sohn des im städtischen Musikleben allseits 

 
musikalisch versierter Kreise erheischt haben mag. Dass offensichtlich jedoch seitens der 
Familie bereits in diesen frühen Jahren überhaupt Bemühungen unternommen wurden, 
ihn mit dem Arrangement der Schneiderpolka an einem größeren Haus zu präsentieren, 

keinem der verbürgten Konzerte mit Strauss’ tatsächlichem Alter überein: 
Bei den Aufführungen zwischen November 1872 und Mai 1873 war er acht, im Februar 1875 bereits zehn 
Jahre alt.



legt zumindest ein gesteigertes Interesse an der Herstellung einer Öffentlichkeit für das 
kompositorische Nachwuchstalent nahe.

Auch die wenige Jahre später entstandenen Partiturabschriften von Richards frühen 
Orchesterwerken, die Franz Strauß wohl allesamt für entweder geplante oder für Auf-
führungen, die tatsächlich stattgefunden haben, anfertigte,  stellen einen Sonder- oder 
Grenzfall der Manuskriptsorte »Abschrift« dar. Aufgrund ihres Umfangs und der Vielzahl 
an Fragen, die ihre genauere Betrachtung evoziert, können sie im Rahmen dieses Beitrags 
nicht tiefergehend untersucht werden und bilden in ihrer Gänze weiterhin ein Desiderat 

Fol-
genden seien die wichtigsten von ihnen jedoch zumindest angerissen.

 
Wiedergabe des originalen Werktextes zu leisten; Abweichungen des Kopisten, ob beab-

Strauß in den Partiturabschriften seines Sohnes vornahm, oftmals weit über die allfällige 
 

die aus unterschiedlichen Schreibroutinen resultieren, hinaus. Vielmehr lässt sich in ihnen 
eine eigenmächtige kompositorische Tätigkeit konstatieren, der in manchen Fällen bereits 
zahlreiche und tiefgreifende Umarbeitungen in den originalen Manuskripten des Sohnes 
vorausgegangen waren. Dabei erweist sich bei der Betrachtung von Franz’ Modifikation 
der Taktart und der Rhythmik der Einleitung im Kopfsatz der Serenade, seiner Änderung 
der Grundtempi in den Sätzen der Sinfonie d-Moll oder seiner kaum überschaubaren Zahl 
an Instrumentationsretuschen in beiden Werken, dass er dem bereits Vorhandenen kaum 
je neues musikalisches Material hinzufügte, sondern sich darauf beschränkte, die vom 
Sohn gelegte musikalische Substanz weiter zu bearbeiten. Dort, wo die Quellenlage einen 
direkten Vergleich erlaubt, ist überdies nicht von der Hand zu weisen, dass es sich bei 
den väterlichen Eingriffen häufig genug tatsächlich um signifikante spieltechnische Ver-

 

Für eine von Franz Trenner vermutete Uraufführung der Serenade G-Dur im Jahr 1878 (vgl. TrV, S. 35) 
lassen sich keine Belege ermitteln, was eine solche jedoch nicht ausschließt. Die Gavotte aus den Skizzen 
kam erstmals am 29. Mai 1880 zur Aufführung, der Festmarsch am 26. März 1881 mit der Wilden Gung’l 

erwähnt, am 30. März 1881 mit dem Münchner Hoforchester unter der Leitung von Hermann Levi im 
Odeon.

The Autograph of Strauss’
–

–

–



Möglichkeiten eines Orchesters – und zumal jener beiden, mit denen er die Werke des 
Sohnes aufzuführen plante, – auch wenig verwundern. Überdies sind trotz verstreuter 
brieflicher Äußerungen Richards, die manche Kritik des Vaters an seinen Kompositionen 
bezeugen,  keinerlei Anhaltspunkte dafür überliefert, dass er sich gegen solcherlei Ver-
änderungen seiner Werke verwahrt hätte.  Die Summe der Eingriffe veränderte das von 
Richard ursprünglich intendierte Klangbild jedoch zumeist erheblich, sodass mit Franz’ 
Abschriften faktisch eine alternative Fassung der betreffenden Werke vorliegt. Dieser 
Umstand wiegt umso schwerer, als die bisher gedruckten Ausgaben dieser Werke in der 
Regel Franz’ Abschriften als Leitquelle zugrunde gelegt haben – und eben nicht Richards 
originale Partitur.

Abschriften aus der Entstehungszeit der Vorlagen

Neben den Manuskripten von der Hand des Vaters liegt auch eine Reihe an Abschriften 
von Klavierliedern, Klavierstücken und kammermusikalischen Werken vor, die im un-
mittelbaren zeitlichen Umfeld ihrer Vorlagen entstanden und in Tabelle 2 aufgelistet sind. 
Ihre physischen Erscheinungsmerkmale erlauben eine weitgehend trennscharfe Differen-
zierung zwischen Abschriften von der Hand von Laienschreibern und solchen von pro-
fessionellen Notenkopisten. Aus Gründen der Übersichtlichkeit wird die erste Gruppe 
in der Tabelle als »Schreiber« bezeichnet, die zweite als »Kopisten«. In beiden dieser 
Gruppen konnten einzelne Akteure anhand von Schriftvergleichen namentlich identifi-
ziert werden. Zwei der »Schreiber« stammen, wie die Sichtung der Musikalienbestände 

 

–

bezüglich seiner Kammermusikkomposi-
tion Introduction, Thema und Variationen für Waldhorn und Clavier TrV 70: »Zuerst muß ich jedoch die im letzten 

 
schreiben; denn so sind sie fast unausführbar«: Richard Strauss an Ludwig Thuille, 22. Juli 1879, in: ebda., 
S. 70 (Hervorhebungen original). Auch diese Revisionen dürften kaum ohne vorherige Einflussnahmen 
des Vaters erfolgt sein.



Werktitel
(Abschriftentyp)

RSQV-
ID

Schreiber/Kopist

Sonatinen Nr. I–III TrV 22–24
(Klaviersatz)

November 1874 q00047 Schreiber 1

Concertante TrV 33
(Stimmensatz: 2 Vl., Vc., Klav.)

wohl um 1875 q00067 wohl Joseph Venzl

(Violoncello-Stimme) Schreiber 2
Banzenburg-Polka TrV 11
(Klaviersatz)

wohl um 1876 q00029 Kopist Alois Niest

Jugendlieder-Sammelband
(enthält die Klavierlieder TrV 2, 3, 
4, 16, 48, 49, 50, 51, 58, 59, 60, 62, 
65, 66, 67)
(Gesangsstimme und Klavier)

nicht vor 1878 q14077 Bl. 1r–23v: Kopist A

Der müde Wanderer TrV 16
Der Fischer TrV 48
(Gesangsstimme und Klavier)

Bl. 24r–28v: Kopist 
»Meyer«

Trio Nr. I A-Dur TrV 53
(Partiturabschrift und Stimmen: 
Violine, Violoncello)

Dezember 
1877–1878

q00133 Bl. 31r–50v: Kopist 
Hermann Busch

Trio Nr. II D-Dur TrV 71
(Partiturabschrift)

vermutlich Ende 
1878–1879

Bl. 1r: Franz Strauß, 
Bl. 1v–7v und 10r–30r: 
Kopist Christian Geißer
Bl. 8r–10r: Kopist A

(Partiturabschrift) q00134 Kopist A
(Stimmen: Violine, Violoncello) q00135 Bl. 1r–5v: Kopist A, 

Bl. 7r–14r: Kopist B
Einlage (zusätzliche Cel-
lostimme zum 1. Satz): 
Schreiber 3, 



möglicherweise Karl 
Aschenbrenner

Frühlingsanfang TrV 77
Die erwachte Rose TrV 90 
Begegnung TrV 98
(wohl Gesangsstimme und Klavier)

nicht vor 
Dezember 1880

q00147 unbekannt

Sinfonie d-Moll TrV 94
(Stimmensatz)

1880/81 q14078 Kopist A, Kopist B, 
Franz Strauß

Quartett A-Dur op. 2 TrV 95
(Partiturabschrift)

1880/81 q13470 Kopist A

In Vaters Garten TrV 88
Begegnung TrV 98
John Anderson TrV 101
(Gesangsstimme und Klavier)

nicht vor 1881 q00162 Kopist »Meyer«

Sonate h-Moll op. 5 TrV 103
(Klaviersatz)

nicht vor 1881 q13852 Kopist A

Concertante TrV 33
(zwei Partiturabschriften)

nicht vor 1893 q00066,  
q14066

Kopist C

Concertante TrV 33
(zwei vollständige Stimmensätze: 
2 Violinen, Viola, Klavier)

nicht vor 1893 q deest,  
q14067

Kopist D

Tab. 2: Abschriften aus der Entstehungszeit der Vorlagen

Kollegenkreis von Franz Strauß zuzurechnen. Dort, wo ihre Identität nicht ermittelbar 
war, werden die unterschiedlichen »Schreiber« mit laufenden Nummern versehen, die 
»Kopisten« mit Buchstaben.

Mit Ausnahme des Stimmensatzes zur Uraufführung der Sinfonie d-Moll entstand 
diese Gruppe von Abschriften wohl im Kontext der Hausmusiken der Großfamilie 
Pschorr, bei denen die Familienmitglieder gemeinsam mit befreundeten Musikern, die 

–
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Liedern und Klaviermusik auch Kammermusik in verschiedenen Besetzungen zur Auf-

 
Reihe von Widmungen deutet ferner darauf hin, dass diese im Familien- und Freundes-
kreis auch gelegentlich verschenkt wurden. Die Bedeutung dieser häuslichen Konzerte 

eingeschätzt werden, bot sich ihm hier doch nicht nur die Gelegenheit, als Zuhörer seine 
Repertoirekenntnisse auszubauen und sich am Klavier und auf der Geige zu präsentieren, 

 

Aus der Tabelle wird ersichtlich, dass das regelmäßige Kopieren von frühen Werken 
von Strauss’ Komposi-

–  
und dem Stimmensatz zur Concertante nurmehr Abschriften von verhältnismäßig kurzen 
Kompositionen überliefert. Diesen beiden ist gemein, dass sie nicht von professionellen 

 
Venzl, der Schreiber der Concertante, trotz seiner Mitgliedschaft im Hoforchester dem 
Kreis der Hausmusiken zuzuordnen ist.

Auf der in Abbildung 2 wiedergegebenen Seite aus der Sonatinensammlung ist in den 

drei der Beginn der Sonatine Nr. III B-Dur TrV 24. Die von dem zehnjährigen Richard 
Strauss in seinen eigenhändigen Manuskripten bereits selbstbewusst gewählte Betitelung 

 
Schriftbildes weist das Manuskript kaum irgendwelche repräsentativen Elemente auf, die 
vielen der späteren Abschriften von der Hand von professionellen Kopisten eignet. Mit 
Blick auf die Sammlung im Ganzen zeigt sich dies beispielsweise am Fehlen eines Titel-
blatts, hinsichtlich der hier abgebildeten Seite etwa an der Verwendung von »Faulenzer«-
Abbreviaturen ab Takt 5 der linken Hand der Sonatine Nr. III oder den dort ebenfalls 
offensichtlich nachgetragenen Dynamikangaben in den Takten 4, 9 und 15. Ferner lässt 
auch die Tatsache, dass baren Beginn nieder-
geschrieben und damit nachgerade ökonomisch in den Schreibfluss der notierten Musik 

 

die zum Aufspielen im Familien- oder Freundeskreis gedient haben mag. Ihrem usuellen 

–
–



Abb. 2: Abschrift der Sonatinen Nr. I–III TrV 22–24, Schreiber 1 (q00047, Bl. 4v)

häufiges Blättern vermieden.
Mit der Steigerung der Abschriftenproduktion ab 1878 ist auch eine signifikante Ver-

schiebung des Professionalisierungsgrades ihrer Urheber zu beobachten, bei denen es 
sich seitdem in der Regel nicht mehr um Angehörige aus dem familiären Umfeld, sondern 
um professionelle Notenkopisten aus Kreis des Münchner Hoforchesters handelte. Seit 

hauptamtlichen Notenkopisten. In seiner Tätigkeit wurde er bald von einer Reihe an 
praktischen Orchestermusikern flankiert, die ihr oftmals spärliches Gehalt durch das 



Vervielfältigen von Aufführungsmaterialien aufbesserten.  Wie die oben erwähnten 
Hand

schriften von Strauss’ frühen Werken betraut waren; einzig die Banzenburg-Polka wurde 
von Niest selbst kopiert.  Aus der Tabelle geht auch hervor, dass hierbei besonders der 
namentlich nicht zu identifizierende Kopist A von der Familie Strauss immer wieder mit 
umfangreichen Aufträgen versorgt wurde.

Die Gründe für eine solche Professionalisierung dürften zum einen pragmatischer 
Natur gewesen sein: Besonders Strauss’ instrumentale Werke wuchsen in ihrem Umfang 
und teils auch in ihrer Besetzung in der zweiten Hälfte der 1870er Jahre kontinuierlich 
an, womit die Anfertigung von Partituren und Stimmen einen immer höheren Schreib-
aufwand erforderte. Zum anderen scheint in der Familie seit diesen Jahren auch ein ge-
steigerter Wert auf ein ansprechendes und repräsentatives Erscheinungsbild der 
Abschriften gelegt worden zu sein. Hierfür spricht nicht nur die Kompilation der meisten 
von Strauss’ frühen Klavierliedern in einem Sammelband, in dem diese obendrein zu 
verschiedenen, mehrfach veränderten Opera zusammengefasst wurden. Auch die seither 
aufwändigeren Kopien seiner Klavier- und Kammermusik, oftmals versehen mit Wid-
mungen zu bestimmten Anlässen, legen nahe, dass seine Kompositionen es in der Zwi-
schenzeit für wert befunden wurden, in präsentabler Form abgeschrieben und im 
Familienkreis als Geschenke weitergegeben zu werden.

Das Titelblatt der 1879 fertiggestellten Abschrift zum Trio Nr. II D-Dur (siehe Ab-

an Strauss’ Onkel Georg Pschorr, der selbst ebenfalls bei den Hausmusiken mitwirkte 
und zumindest einmal auch als Komponist in Erscheinung getreten ist.  Zudem liefert 
das Blatt mit der unten vermerkten Opuszahl 20 einen von zahlreichen Belegen für 
Strauss’ frühe, ambitionierte und immer wieder verworfene Versuche, seine Jugendwerke 
in eine gültige Ordnung zu bringen. Die durchweg doppelt unterstrichene Schrift ist von 
geradezu kalligraphischer Sauberkeit und Ausgewogenheit, die Majuskeln lassen zudem 
zahlreiche Verzierungen erkennen.

–

dass es sich um Strauss’ 

häufig erst zu späteren Zeitpunkten, mitunter nach Strauss’ Tod, ihren Weg



Titelblatt, Kopist A (q00134, Bl. 1r)   erste Notenseite, Kopist A (q00134, Bl. 1v)

papiers, das auf der recto-Seite jedes Blattes als »Breitkopf & Härtel No. 4 C.« zu 
identifizieren ist, keineswegs zufällig. Mit einer im Druck vorangestellten geschweiften 
Klammer sind hier jeweils zwei Notensysteme zu einer Akkolade zusammengefasst, wie 
sie etwa für die Notation von Klaviermusik gebräuchlich sind. Ein Blatt enthält insgesamt 
sechs dieser Akkoladen. Mithilfe durchgezogener Taktstriche (und einem markanten 
senkrechten Strich am Beginn der Komposition) fasste der Kopist jeweils zwei dieser 
Akkoladen mit je zwei Systemen zu einer Akkolade aus vier Systemen zusammen, von 
denen die oberen beiden Systeme die Notentexte der Violine und des Violoncellos, die 
unteren beiden, etwas abgesetzt, jene des Klaviers enthalten. In diesem Layout ließen sich 

 
Instrumentenvorsatz und der Tempoangabe Allegro moderato zeigt sich die Akkuratesse 
und der professionelle Anspruch des Schriftbildes auch in den mit Lineal exakt recht-
winklig zu den Notensystemen gezogenen Taktstrichen, der penibel eingehaltenen 

ten 
Dynamikeintragungen. Dass die Abschriften trotz ihres repräsentativen Charakters gele-
gentlich (und wohl von ihren Widmungsträgern) auch zum praktischen Gebrauch ge-
nutzt wurden, belegen manche spieltechnischen Eintragungen; im hier gezeigten Beispiel 



Akkolade.

Spätere Abschriften

Werktitel
(Abschriftentyp)

nach Strauss’ Tod

Wilden Gung’l

erst nach Strauss’ Tod

›
‹ ›Wilde Gung’l‹
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› ‹

Ladies’ Home Journal

Ladies’ Home Journal

› ‹

ie einzige Komposition in seinem Œuvre 

hinaus zeigt Strauss’ 

Ladies’ Home Journal




