
Einleitung

Zur Entstehungsgeschichte

Symphonische Dichtungen zu komponieren: Das war Richard Strauss nicht 
an der Wiege gesungen worden. Die aus der Konzertouvertüre entwickelte 
Gattung einsätziger Orchestermusik mit programmatischem Titel, von Franz 
Liszt in den 1850er Jahren kreiert und in den Konzertsaal eingeführt, galt 
schon wegen ihrer zahllosen Freizügigkeiten als Inbegriff einer die Gesetze 
musikalischer Schönheit missachtenden Avantgarde. Zudem verstörte ihre 
Eigenschaft als orchestrale Programmmusik alle, die in der Existenz literari-
scher Programme, jedenfalls auf symphonischem Terrain, eine Kapitulation 
sahen vor den Erfordernissen musikalischer Logik, wie sie Ludwig van Beet-
hoven so unnachahmlich etabliert hatte.

Zu den Verächtern von »Zukunftsmusikern« wie Liszt oder Richard 
Wagner gehörte auch Strauss’ Vater Franz, Solohornist am Münchner Hof-
orchester. Er schätzte vor allem die Musik der Klassiker und erzog seinen 
begabten Sohn ganz in deren Tradition.1 Folglich schrieb der junge Richard 
Strauss zunächst vor allem Klavierstücke und Lieder für die Hausmusik im 
Kreise der Großfamilie Pschorr, der seine Mutter entstammte. 1875 gab der 
Vater den Sohn in die Obhut von Kapellmeister Friedrich Wilhelm Meyer, 
der dafür sorgte, dass das Talent nicht nur einen ordentlichen musikalischen 
Satz anfertigen konnte, sondern auch die klassischen Instrumentalformen 
zu beherrschen lernte. Als Frucht dieser Arbeit entstanden, gewissermaßen 
als Gesellenstücke, zwischen 1880 und 1884 in relativ rascher Folge Kam-
mermusiken, aber auch Orchesterwerke, darunter je ein Konzert für Violine 
und für Horn (TrV 110 und 117) sowie zwei Symphonien (TrV 94 und 126) 
und eine Serenade für Bläser (TrV 106). Das waren Werke, die aufhorchen 
ließen: Hier hatte sich ein Nachwuchskomponist die Musiksprache der Klas-
siker wie der Romantiker bis einschließlich Brahms vollständig erarbeitet 
und dabei neben Erfahrungen auf dem Gebiet der Instrumentation vor al-
lem eine formale Sicherheit gewonnen, die die Musikkritik von Anfang an 
beeindruckte und die Strauss nicht allein für seine nächsten Kompositionen, 
sondern sein Leben lang von größtem Nutzen werden sollte. Strauss’ Bläser-
serenade öffnete ihm zudem den Weg zu einem der bekanntesten und ein-
flussreichsten Dirigenten, Hans von Bülow, der 1883 das Stück ins Repertoire 
der von ihm geleiteten Meininger Hofkapelle aufnahm, mit sicherem Blick 
die große Begabung des jungen Münchners erkannte und in den folgenden 
Jahren zu Strauss’ wohl wichtigstem Protektor wurde.

Angesichts der Brahms-Verehrung Bülows hätte es nahegelegen, dass 
Strauss in den folgenden Jahren weiterhin Werke im Stile eines Brahms-Epi-
gonen geschrieben hätte. Doch es kam anders, das Talent wandelte sich 
zum Genie, und dafür sorgte eine weitere zentrale Bezugsperson des jungen 
Strauss, nämlich Alexander Ritter, damals Geiger in der Meininger Kapelle. 
Ritter und Strauss lernten sich 1885 in Meiningen kennen, wohin Bülow 
Strauss als Assistenten engagiert hatte. Wie Bülow erkannte auch Ritter rasch 
das immense Potential dieses Dirigenten, aber anders als Bülow hatte er 
Strauss eine neue Perspektive als Komponist zu bieten, und diese Perspektive 
hieß, kurz gesagt, Richard Wagner. Ritter, dessen Mutter Julie ebenso wie 
sein Bruder Karl den Bayreuther Meister zeitweise finanziell unterstützt hatte 
und der mit Franziska Wagner, einer Nichte Wagners, verheiratet war, gelang 
es dank seiner charismatischen Persönlichkeit in kurzer Zeit, aus dem seinen 
Weg suchenden Strauss einen »Zukunftsmusiker« zu machen,2 mit anderen 
Worten: ihn zum musikalischen Fortschritt im Sinne der ästhetisch-histori-
schen Überzeugungen Richard Wagners zu führen.

1 Zur Biographie des jungen Strauss vgl. die noch immer maßgebliche Studie von Willi Schuh: 
Richard Strauss. Jugend und frühe Meisterjahre. Lebenschronik 1864–1898, Zürich und Frei-
burg (Breisgau) 1976.

2 So Strauss selbst im Text zu einer biographischen Skizze, die wohl 1897/98 entstand. Die 
Skizze ist ediert in: Walter Werbeck: Die Tondichtungen von Richard Strauss, Tutzing 1996 
(= Dokumente und Studien zu Richard Strauss 2), S. 528.

Introduction

History of origin

Writing symphonic poems was not a gift laid in Richard Strauss’s cradle. De-
veloped from the concert overture, a one-movement work for orchestra with 
a programmatic title, created and introduced to the concert hall by Franz 
Liszt in the 1850s, the genre’s boundless freedom alone was reason enough 
to be considered the epitome of the avant-garde flouting all rules of musical 
beauty. What is more, its characteristic as orchestral programme music an-
tagonised all those who viewed the mere existence of literary programmes, at 
least on a symphonic terrain, as a capitulation to the requirements of musical 
logic as so inimitably established by Ludwig van Beethoven.

Strauss’s father Franz, principle horn player in the Münchner Hoforches-
ter [Munich Court Orchestra], was also among those who were contemp-
tuous of “musicians of the future” such as Liszt or Richard Wagner. He es-
pecially appreciated music by Classical composers and educated his gifted 
son entirely according to their tradition.1 In consequence, the young Richard 
Strauss initially composed piano pieces and lieder for house concerts given 
within the Pschorr family circle to which his mother belonged. In 1875, 
Franz Strauss entrusted his son to the supervision of Kapellmeister Friedrich 
Wilhelm Meyer who ensured that the talented boy not only learned how to 
write respectable musical structures, but also became familiar with all classi-
cal instrumental forms. The young Strauss then composed quasi as appren-
tice works chamber music pieces in relatively quick succession between 1880 
and 1884 alongside orchestral compositions including concertos for both 
violin and horn (TrV 110 and 117), two symphonies (TrV 94 und 126) and 
a serenade for wind instruments (TrV 106). These works aroused interest: a 
young composer had worked his way right through the musical language of 
Classical and Romantic eras up to Brahms, thereby gaining not only experi-
ence within the area of instrumentation, but above all self-confidence in for-
mal structures which impressed music critics right from the start and would 
be beneficial for Strauss not only in his next few compositions, but through 
his entire career. Strauss’s serenade for wind instruments also paved the way 
to the door of one of the best known and influential conductors, Hans von 
Bülow, who with his keen eye for aptitude added the work to his repertoire 
with his Meininger Hofkapelle [Meiningen Court Orchestra] in 1883, having 
clearly recognised the talent of the young man from Munich and became 
Strauss’s most significant protector during the next years.

In consideration of Bülow’s admiration of Brahms, it could have been as-
sumed that Strauss would continue to write in the style of a Brahms devotee 
in the following years. It all however turned out very differently than ex-
pected: the talent developed into a genius aided by a further significant figure 
in his life, Alexander Ritter, at this time violinist in the Meininger Kapelle. 
Ritter and Strauss became acquainted in Meiningen in 1885 after Strauss had 
been appointed by Bülow as his assistant. Like Bülow, Ritter also soon recog-
nised the immense potential of this conductor, but unlike Bülow, he was able 
to offer Strauss a new perspective as composer, and this perspective was, in 
short, Richard Wagner. Ritter, whose mother Julie and brother Karl had in-
termittently provided financial support for the maestro of Bayreuth and who 
himself had married one of Wagner’s nieces, Franziska Wagner, succeeded 
within a very short time in turning Strauss into a “musician of the future”:2 in 
other words, led him towards musical progress in the sense of the aesthetic 
and historical convictions of Richard Wagner.

1 For the biography of the young Richard Strauss, cf. the still definitive study by Willi Schuh: 
Richard Strauss. Jugend und frühe Meisterjahre. Lebenschronik 1864–1898, Zürich und Frei-
burg (Breisgau) 1976.

2 As expressed by Strauss himself in the text for a biographical sketch which probably origi-
nated in 1897/98. The sketch is edited in: Walter Werbeck: Die Tondichtungen von Richard 
Strauss, Tutzing 1996 (= Dokumente und Studien zu Richard Strauss 2), p. 528.
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Im jungen Strauss sah Ritter Wagners idealen Nachfolger. Deshalb regte er 
ihn zu einer ersten Oper an. Strauss entschied sich für Guntram und begann, 
wie es sich für einen rechten Wagnerianer gehörte, mit Entwürfen zum Text. 
Um aber auch kompositorisch Wagner nachfolgen zu können, so Ritters Rat, 
solle Strauss sich zunächst durch das Schreiben symphonischer Dichtungen 
à la Liszt mit einer fortschrittlichen, nicht mehr an Brahms orientierten Mu-
siksprache vertraut machen. Auch diesem Vorschlag folgte Ritters gelehriger 
Schüler: Als erster Schritt entstand 1885/86 in Meiningen ein einsätziges Kon-
zertstück, die Burleske für Klavier und Orchester (TrV 145), in der Strauss 
gewissermaßen Brahms mit Wagner kombinierte,3 und im Sommer 1886, als 
Frucht seiner ersten Italienreise, schrieb Strauss ein viersätziges Orchester-
stück, bezeichnete es aber nicht als Symphonie, sondern als »Symphonische 
Fantasie«, mit dem Titel Aus Italien, der eine ungewöhnliche Satzfolge ge-
nerierte: Einem Adagio in der Haupttonart G-Dur folgen ein Sonatenallegro 
in der Subdominante C-Dur, ein nachgerade impressionistisches Andante 
in fis-Moll und ein turbulentes Finale wieder in G-Dur.4 Dass beide Stücke, 
die Burleske wie die Fantasie, eine Wende in Strauss’ Komponieren fort von 
Brahms und hin zu Liszt und Wagner bedeuteten, erhellt vor allem die Re-
aktion Hans von Bülows. Er, der Wagner und Liszt abgeschworen und sich 
öffentlich auf die Seite von Brahms geschlagen hatte, lehnte die neuen Werke 
rundweg ab. Die für ihn geschriebene Burleske hat er nie gespielt5 und die 
ihm gewidmete Fantasie Aus Italien nie dirigiert.6 Strauss freilich sah sich, von 
Ritter bestärkt, auf dem richtigen Weg. Auch die eher negativen Reaktionen 
auf die Münchner Uraufführung von Aus Italien Anfang März 1887 konnten 
ihn nicht irre machen. Zufrieden schrieb er seiner Freundin Lotti Speyer, er 
sei »ungeheuer« stolz auf sein Stück: »das erste Werk, das auf die Opposition 
des großen Haufens gestoßen ist; da muß es doch nicht unbedeutend sein.«7

In der Überzeugung, einen großen Schritt voran gemacht zu haben, wagte 
sich Strauss mit seinem nächsten Projekt endlich an eine symphonische 
Dichtung in der Nachfolge Liszts. Dieser hatte als programmatische Sujets 
für derartige Stücke unter anderem Stoffe der Weltliteratur empfohlen, die 
der Komponist gewissermaßen musikalisch weiterzudichten habe.8 Un-
ter den Poeten, die hier in Frage kamen, stand Shakespeare zusammen mit 
Dante, Goethe und Schiller obenan; immerhin hatte Liszt auch eine sym-
phonische Dichtung Hamlet komponiert. Strauss wählte für seinen Erstling 
Shakespeares Macbeth und begann wohl im Frühling 1887, vermutlich gleich 
nach der Uraufführung von Aus Italien und nicht lange vor den ersten Ent-
würfen zum Text von Guntram, mit der Komposition.9 In seinem Brief an 
Lotti Speyer über die turbulente Premiere von Aus Italien berichtete er auch 
von der Arbeit »an einem Orchesterstück Macbeth, das natürlich sehr wil-
der Natur ist«.10 Im Dezember war, wie der Dirigent Franz Wüllner erfuhr, 

3 Vgl. Bryan Gilliam: The Life of Richard Strauss, Cambridge 1999, S. 38 f., außerdem die neu-
ere Interpretation durch Arnfried Edler: Symphonische und konzertante Werke, in: Richard 
Strauss Handbuch, hrsg. von Walter Werbeck, Stuttgart 2014, S. 449–451.

4 Vgl. David Larkin: Aus Italien: Retracing Strauss’s Journeys, in: The Musical Quarterly 92 
(2009), S. 70–117; Edler: Symphonische und konzertante Werke (wie Anm. 3), S. 451–456.

5 Strauss gegenüber argumentierte Bülow wenig überzeugend damit, die Burleske sei »un-
klaviermäßig und für ihn zu weitgriffig«. Vgl. Richard Strauss: Aus meinen Jugend- und 
Lehrjahren, in: ders.: Betrachtungen und Erinnerungen, hrsg. von Willi Schuh, 3. Ausgabe 
Zürich 1981, S. 203–218, hier S. 207.

6 Den Angaben Hans-Joachim Hinrichsens zufolge hat Bülow die Burleske mit dem Pianisten 
Eugen d’Albert in Berlin am 12. Januar 1891 immerhin aufgeführt. Aus Italien erklang zwar, 
wie Hinrichsen vermerkte, in einem Bülow-Konzert am 23. Januar 1888 in Berlin, wurde 
aber nicht von Bülow selbst, sondern von Strauss dirigiert. Vgl. Hans-Joachim Hinrichsen: 
Musikalische Interpretation. Hans von Bülow, Stuttgart 1999 (= Beihefte zum Archiv für Mu-
sikwissenschaft 46), S. 508.

7 Brief vom 23.06.1887, in: Artur Holde: Unbekannte Briefe und Lieder von Richard Strauss, 
in: Internationale Richard Strauss-Gesellschaft Berlin, Mitteilungen 20 (1959), S. 13.

8 Vgl. Detlef Altenburg: Eine Theorie der Musik der Zukunft. Zur Funktion des Programms 
im symphonischen Werk von Franz Liszt, in: Kongress-Bericht Eisenstadt 1975, hrsg. von 
Wolfgang Suppan, Graz 1977 (= Liszt-Studien 1), S. 19–25, hier S. 17–22.

9 Zur Entstehungsgeschichte vgl. Scott Warfield: The Genesis of Richard Strauss’s Macbeth, Ph. 
D. Diss. University of North Carolina Chapel Hill 1995, sowie Walter Werbeck: »Macbeth« 
von Richard Strauss. Fassungen und Entstehungsgeschichte, in: Archiv für Musikwissen-
schaft 50 (1993), S. 232–253, hier vor allem S. 239 ff.

10 Holde: Unbekannte Briefe (wie Anm. 7), S. 13.

Ritter saw the young Strauss as Wagner’s ideal successor and encouraged 
him to write an opera. Strauss selected the story of Guntram and, as fitting for 
a genuine Wagnerian, began with first drafts of the text. Ritter additionally 
advised Strauss to become acquainted with a progressive musical language 
by composing symphonic poems in the style of Liszt rather than music ori-
ented towards Brahms. Ritter’s obedient pupil took up this suggestion, be-
ginning with the composition of a single-movement concert piece entitled 
Burleske for piano and orchestra (TrV 145) in Meiningen in 1885/86 in which 
he achieved a virtual combination of Brahms and Wagner.3 In the summer 
of 1886 as the fruit of his first trip to Italy, Strauss wrote a four-movement 
orchestral work entitled Aus Italien which he categorised as a “symphonic 
fantasy” rather than a symphony, containing an unorthodox sequence of 
movements beginning with an Adagio in the principle key of G major, fol-
lowed by an Allegro in sonata form in the subdominant C major, an almost 
impressionist Andante in F sharp minor and culminating in a turbulent fi-
nale again in G major.4 The fact that both the Burleske and the fantasy sig-
nalled a turning point in Strauss’s compositional career, away from Brahms 
and towards Liszt and Wagner, explains the reaction of Hans von Bülow. As 
a declared staunch advocate of Brahms and adversary of Wagner and Liszt, 
he categorically rejected the new works. He never played the Burleske which 
was written for him5 and never conducted the fantasy Aus Italien of which he 
was the dedicatee6. Strauss however, encouraged by Ritter, considered him-
self to be on the right path and even the primarily negative reactions to the 
first performance of Aus Italien in early March 1887 in Munich could not 
dismay him. He wrote contentedly to his friend Lotti Speyer that he was “im-
mensely” proud of his composition: “the first work which has encountered 
opposition from the masses; it therefore cannot be insignificant.”7

Convinced that he had taken a great step forward, Strauss at last had the 
courage to embark on the composition of a symphonic poem in emulation 
of Liszt as his next project. For this genre, Liszt had chiefly recommended 
the works of world literature as suitable programmatic subjects which would 
be quasi musically appropriated by the composer.8 Among the authors to be 
considered was Shakespeare who was top of the list alongside Dante, Goethe 
and Schiller; Liszt had after all also composed a symphonic poem Hamlet. 
Strauss selected Shakespeare’s Macbeth for his first work of this type and be-
gan composition in the spring of 1887, probably immediately after the first 
performance of Aus Italien and not long before the first text-sketches for 
Guntram.9 In his letter to Lotti Speyer on the premiere of Aus Italien, he also 
reported his work “on an orchestral piece Macbeth which is naturally of a 
supremely wild nature”.10 In December, as the conductor Franz Wüllner was 

3 Cf. Bryan Gilliam: The Life of Richard Strauss, Cambridge 1999, p. 38 f., also the more recent 
interpretation Arnfried Edler: Symphonische und konzertante Werke, in: Richard Strauss 
Handbuch, ed. Walter Werbeck, Stuttgart 2014, p. 449–451.

4 Cf. David Larkin: Aus Italien: Retracing Strauss’s Journeys, in: The Musical Quarterly 92 
(2009), p. 70–117; Edler: Symphonische und konzertante Werke (see Note 3), p. 451–456.

5 Bülow presented Strauss with a weak argument that the Burleske was “unpianistic and con-
tained too many wide stretches”. Cf. Richard Strauss: Aus meinen Jugend- und  Lehrjahren, 
in: op. cit.: Betrachtungen und Erinnerungen, ed. Willi Schuh, 3rd edition Zürich 1981, 
p. 203–218, here p. 207.

6 According to information supplied by Hans-Joachim Hinrichsen, Bülow nevertheless per-
formed the Burleske with the pianist Eugen d’Albert in Berlin on 12 January 1891. As noted 
by Hinrichsen, Aus Italien was performed in a Bülow concert in Berlin on 23 January 1888, 
but conducted by Strauss and not by Bülow. Cf. Hans-Joachim Hinrichsen: Musikalische In-
terpretation. Hans von Bülow, Stuttgart 1999 (= Beihefte zum Archiv für Musikwissenschaft 
46), p. 508.

7 Letter dated 23.06.1887, in: Artur Holde: Unbekannte Briefe und Lieder von Richard Strauss, 
in: Internationale Richard Strauss-Gesellschaft Berlin, Mitteilungen 20 (1959), p. 13.

8 Cf. Detlef Altenburg: Eine Theorie der Musik der Zukunft. Zur Funktion des Programms im 
symphonischen Werk von Franz Liszt, in: Kongress-Bericht Eisenstadt 1975, ed. Wolfgang 
Suppan, Graz 1977 (= Liszt-Studien 1), p. 19–25, here p. 17–22.

9 On the history of origins cf. Scott Warfield: The Genesis of Richard Strauss’s Macbeth, Ph. D. 
Diss. University of North Carolina Chapel Hill 1995, and Walter Werbeck: “Macbeth” von 
Richard Strauss. Fassungen und Entstehungsgeschichte, in: Archiv für Musikwissenschaft 50 
(1993), p. 232–253, here specifically p. 239 ff.

10 Holde: Unbekannte Briefe (see Note 7), p. 13.
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die »große sinfonische Dichtung für Orchester Macbeth […] beinahe vollen-
det«,11 und Anfang Januar 1888 lag die Partitur fertig auf dem Tisch.

Die Fassungen

Der Schritt zur symphonischen Dichtung, mit dem der junge Strauss seinen 
neuen Weg betrat und der ihn unmissverständlich auf der linken, fortschritt-
lichen Seite des musikalischen Parteienwesens positionierte,12 aber auch die 
»wilde Natur« des neuen Stückes: Das waren nicht unbedingt die günstigsten 
Voraussetzungen für einen Publikumserfolg, wie Strauss ihn als Bestätigung 
seines Weges erhoffte. Hinzu kam, dass auch für Aus Italien die eigentliche 
Bewährungsprobe noch bevorstand, nämlich zwei Aufführungen in Ber-
lin Ende Januar 1888, bei denen sich Strauss erstmals dem Publikum der 
Reichshauptstadt als Dirigent vorstellen und die Berliner Philharmoniker 
leiten sollte. Deren Chefdirigent aber war niemand anders als sein ehema-
liger Meininger Vorgesetzter und Mentor Hans von Bülow, dessen Reserven 
gegenüber seiner kompositorischen Entwicklung Strauss nicht verborgen ge-
blieben waren. Dennoch wollte und konnte er auf Bülows Protektion nicht 
verzichten. Also suchte Strauss ihn auf, um ihm seine erste »Tondichtung« 
(so die charakteristische Formulierung im Untertitel von Macbeth, die in 
späteren Stücken mehrfach wiederkehren sollte) schmackhaft zu machen. 
Wohl im Januar spielte er ihm das Werk in Berlin vor. Das Resultat war fatal: 
Bülow lehnte nach Aus Italien auch Macbeth rundweg ab. Zum einen miss-
fiel ihm die dissonanzenreiche Harmonik, zum anderen beanstandete er den 
abschließenden Triumphmarsch, weil er nicht der titelgebenden Figur gelte: 
Beethovens Egmont-Ouvertüre, so Bülows Argument, »könne wohl mit ei-
nem Triumphmarsch des Egmont schließen, eine sinfonische Dichtung Mac-
beth aber nicht mit dem Triumph des Macduff.«13

Strauss ließ sich nicht entmutigen. Die Dissonanzen blieben, wie sie waren, 
aber Bülows programmatisches Argument überzeugte ihn. Er schied (ver-
mutlich) die Partiturseiten 76 bis 91 der Erstfassung aus und revidierte den 
Schluss grundlegend.14 Wie die Erstfassung endete, lässt sich, da lediglich die 
eliminierten Seiten 76–77 und 86–90 der Forschung zugänglich sind,15 nur 
vermuten. Einigermaßen deutlich wird, dass in der neuen Fassung lediglich 
ein fernes Echo des ursprünglichen Marsches übrig blieb (T. 538–543) und 
dass in der Erstfassung der Apotheose möglicherweise eine Schlachtmusik 
vorausging, eingeleitet durch eine Piano-Ankündigung des Marsches sowie 
eine überraschend einsetzende Reprise von T. 10–17 des Macbeth-Themas.

Die Arbeit am neuen Schluss ging Strauss rasch von der Hand. Schon am 
8. Februar 1888, einen Monat nach der Beendigung der ersten Fassung, lag 
eine neue, zweite Version von Macbeth vor. Überzeugt, nun auch den Anfor-
derungen musikalischer und programmatischer Logik Rechnung getragen zu 
haben und ohne sich um Bülows Warnungen vor den harschen Dissonanzen 
zu kümmern, fertigte Strauss zusätzlich zur Partitur einen vierhändigen Kla-
vierauszug an (leider ist bislang keine genaue Datierung möglich) und machte 
sich mit Feuereifer an seine nächste Tondichtung Don Juan. An seinem 24. 
Geburtstag, dem 11. Juni 1888, schrieb er seinem Onkel Carl Hörburger vol-
ler Zuversicht, Macbeth sei ihm, wie er glaube, »sehr gelungen« und bilde zu-
sammen mit dem neuen Don Juan nunmehr seine »ganz ureigenste Bahn«.16

11 Richard Strauß und Franz Wüllner im Briefwechsel, hrsg. von Dietrich Kämper, Köln 1963 
(= Beiträge zur rheinischen Musikgeschichte 51), Nr. 19, S. 12 f. Strauss’ Datierung des Brie-
fes ist ebenso falsch wie diejenige in Kämpers Edition; es kann sich nur um den Dezember 
1887 handeln.

12 In einem Brief an Hans von Bronsart vom 9. Februar 1889 bezeichnet Strauss sich selbst als 
»jungen musikalischen Fortschrittler (äußerste Linke).« Der Brief ist abgedruckt in: Lieber 
Collega! Richard Strauss im Briefwechsel mit zeitgenössischen Komponisten und Dirigenten, 
Bd. 1, hrsg. von Gabriele Strauss, Berlin 1996 (= Veröffentlichungen der Richard-Strauss-Ge-
sellschaft 14), S. 125.

13 Strauss: Aus meinen Jugend- und Lehrjahren (wie Anm. 5), S. 211.
14 Zu den Fassungen vgl. Werbeck: Macbeth (wie Anm. 9), S. 232–239.
15 Sie wurden erstmals veröffentlicht von Werbeck: Tondichtungen (wie Anm. 2), S. 546–552. 

Die Seiten 78 bis 85 sowie die Schlussseite 91 befinden sich vermutlich in Privatbesitz.
16 Der Strom der Töne trug mich fort. Die Welt um Richard Strauss in Briefen, hrsg. von Franz 

Grasberger, Tutzing 1967, S. 41. Sämtliche Textdokumente zu Macbeth werden auf der On-
line-Plattform zur Kritischen Ausgabe der Werke von Richard Strauss (http://www.richard-
strauss-ausgabe.de) veröffentlicht.

informed, “the large-scale symphonic poem for orchestra Macbeth […] is 
almost finished”.11 In the beginning of January 1888 the score was completed.

The versions

The step towards the symphonic poem in which the young Strauss set foot on 
a new path, thereby positioning himself unequivocally on the left progressive 
side of the musical party system,12 but also the “wild nature” of the new work, 
were not necessarily the best prerequisites for public success as anticipated 
by Strauss to confirm his new direction. What is more, the real test for Aus 
Italien was yet to come with two performances in Berlin at the end of January 
1888 in which Strauss would present himself as conductor for the very first 
time to the Berlin public directing the Berlin Philharmonic. Their princi-
pal conductor was no other than his mentor and former senior colleague in 
Meiningen, Hans von Bülow, whose reservations regarding Strauss’s compo-
sitional turnaround had never gone unnoticed by the young composer. He 
however neither wished nor could afford to do without Bülow’s protection 
and therefore contacted him in an attempt to make his first “tone poem” (the 
characteristic formulation in the subtitle of Macbeth which would reappear 
in a number of later works) palatable to Bülow. Strauss probably played him 
the work in Berlin in January, but with fatal consequences: Bülow rejected 
not only Aus Italien but also Macbeth. On the one hand, he disapproved of 
the harmony which was rich in dissonance and on the other hand he objected 
to the concluding triumphal march as it was not dedicated to the title figure. 
According to Bülow’s argument, Beethoven’s Egmont Overture “could very 
well be concluded with the triumphal march of Egmont, but a symphonic 
poem on Macbeth could not end with the triumph of Macduff.”13

Strauss did not allow himself to be discouraged. The dissonances re-
mained, but he was won over by Bülow’s programmatic argument. He (prob-
ably) removed pages 76 to 91 of the score and undertook a thorough revision 
of the conclusion.14 We can only guess how the first version ended as pages 
76–77 and 86–90 from the eliminated section alone are available for research 
purposes.15 These pages reveal that only a faint echo of the original march 
was retained in the new version of the work (bars 538–543) and that in the 
original version the apotheosis was probably preceded by battle music and 
the unexpected recapitulation of bars 10–17 of the first Macbeth theme.

Work on the new conclusion proceeded swiftly so that Strauss was able to 
produce a second version of Macbeth by 8 February 1888, only a month after 
the completion of the original. Convinced that he had done justice to the 
demands of musical and programmatic logic and without heeding Bülow’s 
warnings concerning harsh dissonances, Strauss proceeded to compile a pi-
ano reduction for four hands (which up to now has not been possible to date) 
in addition to the score and embarked enthusiastically on his next tone poem 
Don Juan. On his 24th birthday, 11 June 1888, he wrote to his uncle Carl Hör-
burger full of confidence that he believed that Macbeth was “extraordinarily 
accomplished” and together with the new Don Juan represented his “entire 
fundamental path”.16

11 Richard Strauß und Franz Wüllner im Briefwechsel, ed. Dietrich Kämper, Cologne 1963 
(= Beiträge zur rheinischen Musikgeschichte 51), No. 19, p. 12 f. Strauss’s dating of the letter 
is erroneous as is the date given in Kämper’s edition; the letter could only have been written 
around December 1887.

12 In a letter to Hans von Bronsart dated 9 February 1889, Strauss titles himself as “young 
advanced musical talent (extreme left).” The letter is printed in: Lieber Collega! Richard 
Strauss im Briefwechsel mit zeitgenössischen Komponisten und Dirigenten, Vol. 1, ed. Gabriele 
Strauss, Berlin 1996 (= Veröffentlichungen der Richard-Strauss-Gesellschaft 14), p. 125.

13 Strauss: Aus meinen Jugend- und Lehrjahren (see Note 5), p. 211.
14 On the different versions cf. Werbeck: Macbeth (see Note 9), p. 232–239.
15 These were published for the first time in Werbeck: Tondichtungen (see Note 2), p. 546–552. 

The pages 78 to 85 and the final page 91 are presumably in private possession.
16 Der Strom der Töne trug mich fort. Die Welt um Richard Strauss in Briefen, ed. Franz Gras-

berger, Tutzing 1967, p. 41. All text documents relating to Macbeth will be published in 
the online platform for the Kritische Ausgabe der Werke von Richard Strauss (http://www.
richard-strauss-ausgabe.de).
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Doch nur zwei Monate später erhielt sein Optimismus einen neuerlichen 
Dämpfer. Wieder war Bülow der Grund. Strauss traf ihn im August 1888, um 
sich mit ihm über seine berufliche Zukunft zu beraten. Auch seine neuesten 
Kompositionen und die Konsequenzen seiner »ureigensten Bahn« kamen 
zur Sprache. Bülows Bedenken waren keineswegs beseitigt. Erneut monierte 
er den Dissonanzreichtum von Macbeth, zudem die technischen Schwierig-
keiten sowie die ausladende Bläserbesetzung. Vor allem aber kritisierte er 
grundsätzlich Strauss’ neuen Weg als eine kompositorische Sackgasse: Pro-
grammmusik zu schreiben sei unkünstlerisch. Strauss verteidigte sich in 
einem langen Brief vom 24. August 1888 mit den Argumenten eines über-
zeugten Lisztianers (die dem Liszt-Schüler Bülow nicht unbekannt gewesen 
sein dürften).17 Er berief sich auf programmatische Stücke Beethovens wie 
überhaupt auf dessen Spätwerk, das »ohne einen poetischen Vorwurf wohl 
unmöglich entstanden wäre«, und er verteidigte Liszts Grundsatz, die Form 
dürfe nicht durch ein Schema, sondern allein durch einen musikalisch-poe-
tischen Inhalt bestimmt werden. Sich ein geeignetes Sujet zu wählen und 
eine ihm entsprechende Form zu schaffen, »die schön abgeschlossen und 
vollkommen zu gestalten allerdings sehr schwer, aber dafür desto reizvoller 
ist«: das halte er für »ein rein künstlerisches Verfahren«. Insofern sei Mac-
beth »der genaue Ausdruck« seines »künstlerischen Denkens und Empfin-
dens, u. im Stil das selbständigste und zielbewußteste Werk«, das er »bis jetzt 
gemacht habe«.

Die markigen Formulierungen können freilich nicht darüber hinwegtäu-
schen, dass es mit Strauss’ Selbstsicherheit, jedenfalls was Macbeth betrifft, 
zunächst vorbei war. Im Januar und März 1889 ließ er sich das Stück einige 
Male in Mannheim und Meiningen vorspielen, doch Zweifel blieben; eine 
geplante Uraufführung im Februar unter Fritz Steinbach (bei der auch Don 
Juan erstmalig erklingen sollte) wurde abgesagt,18 auch Pläne für eine Druck-
legung zerschlugen sich. Andere Arbeiten traten in den Vordergrund, vor 
allem nahm der Beginn seiner Tätigkeit als Hofkapellmeister in Weimar im 
September 1889 seine Zeit in Anspruch. Ermutigt haben dürfte ihn Ende Juni 
1889 eine Aufführung von Aus Italien im Rahmen des Tonkünstlerfestes des 
Allgemeinen Deutschen Musikvereins, die ihm auf der Seite der Fortschritt-
ler großes Lob einbrachte. In der Neuen Zeitschrift für Musik las man von 
einem der »epochemachendsten« Werke »der neueren Zeit«.19 Einen Durch-
bruch auch für Macbeth bedeutete das freilich noch nicht. Stattdessen erlebte 
im November 1889 erst einmal Don Juan seine Weimarer Uraufführung und 
wurde von Strauss’ Verleger Eugen Spitzweg zum Druck angenommen.20 
Für die gerade abgeschlossene jüngste Tondichtung Tod und Verklärung, die 
Bülow nach einem Vorspiel durch den Komponisten günstig beurteilt hatte, 
meldete Spitzweg ebenfalls Interesse an.

Strauss, wieder mutiger, versuchte, die Situation auch für Macbeth zu nut-
zen. In einem Brief vom 7. Dezember 1889 teilte er dem Verleger mit, er wolle 
Tod und Verklärung vorläufig nicht im Druck erscheinen lassen, und ließ dann 
folgenden Passus einfließen: »Nun noch die Mitteilung, daß mir durch ei-
nen sehr guten Freund21 unlängst Peters unter der Hand anbieten ließ, meine 
neuen sinfonischen Dichtungen zu verlegen, unter der Zusicherung, sie sehr 

17 Der Brief ist abgedruckt in: Strauss: Collega (wie Anm.  12), S.  81–83. Laurenz Lütteken 
zufolge hat Strauss in dem Schreiben nichts weniger als eine »fundamentale Sprachkrise«, 
nämlich eine Distanzierung von der idealistisch überhöhten Instrumentalmusik des 19. 
Jahrhunderts zum Ausdruck gebracht. Vgl. Laurenz Lütteken: Richard Strauss. Musik der 
Moderne, Stuttgart 2014, S. 37–39. Doch dürfte diese Deutung den eher pragmatischen In-
tentionen Strauss’ kaum gerecht werden. Die Zeit seiner Ablehnung einer Metaphysik der 
Tonkunst sollte erst noch kommen.

18 Vgl. Werbeck, Macbeth (wie Anm. 9), S. 243 f.
19 Th. Z.: Die 26. Tonkünstlerversammlung des Allgemeinen Deutschen Musikvereins in 

Wiesbaden, in: Neue Zeitschrift für Musik 56 (1889), S. 343.
20 Möglicherweise wegen dieser zeitlichen Überschneidung spricht Lütteken (Musik der Mo-

derne [wie Anm. 17], S. 134) von einem »produktiven Zusammenhang« bzw. einer »Gleich-
zeitigkeit« von Macbeth und Don Juan. Komponiert wurden beide Stücke allerdings nicht 
gleichzeitig, sondern nacheinander. Lediglich an den späteren Tondichtungen Don Quixote 
und Ein Heldenleben hat Strauss einige Wochen zwischen April und Juli 1897 gleichzeitig 
gearbeitet.

21 Gemeint ist Friedrich Rösch, der Strauss kurz zuvor vom Peters-Angebot berichtet hatte 
(unvollständig erhaltener Brief von Ende November/Anfang Dezember 1889 im Garmi-
scher Richard-Strauss-Archiv [D-GPrsa]).

Two months later, his optimism was however undermined by a further 
setback, once again caused by Bülow whom Strauss met in August 1888 to 
discuss his future career, his new compositions and the consequences of his 
“entire fundamental path”. Bülow’s reservations had by no means been as-
suaged. He reiterated his criticism of the substantial dissonances in Macbeth, 
technical problems and the over-extensive wind orchestration. His main 
bone of contention was however the compositional blind alley of Strauss’s 
new path: the creation of programme music was unartistic. Strauss defended 
himself in a long letter dated 24 August 1888 implementing the arguments 
of a convinced Lisztian (which could hardly have been unknown to Bülow as 
a former pupil of Liszt).17 He made reference to Beethoven’s programmatic 
works and specifically his late compositions which “could not have been cre-
ated without an underlying poetic conception” and defended Liszt’s principle 
that the form should not be determined through a scheme but should be 
created by musical-poetic content alone. Strauss considered that the selec-
tion of a suitable subject and the creation of an appropriate form “which is 
beautifully self-contained and perfectly designed was exceedingly difficult, 
but all the more charming” and in his opinion “a purely artistic process”. In 
this respect, Macbeth was “the precise expression” of his “artistic conception 
and feelings and stylistically the most independent and purposeful work” 
which he “had created up to the present”.

Admittedly, the pointed remarks do not obscure that Strauss’s self-confi-
dence, at least within the context of Macbeth, had evaporated. He permitted 
the work to be performed a number of times in Mannheim and Meiningen 
between January and March 1889, but doubts remained; a planned première 
in February under the direction of Fritz Steinbach (who would also conduct 
the first performance of Don Juan) was cancelled18 and plans to publish the 
composition were also abandoned. His attention turned to work on other 
pieces and the commencement of his post as Hofkapellmeister in Weimar in 
September 1889 then took up a substantial part of his time. He was surely en-
couraged by the performance of Aus Italien within the Tonkünstlerfest of the 
Allgemeine Deutsche Musikverein at the end of June 1889 which received 
effusive praise. The Neue Zeitschrift für Musik wrote about one of the “most 
epoch-making” works “in recent times”,19 but this still did not mean a break-
through for Macbeth. Instead, Don Juan received its first performance in 
Weimar and was accepted for publication by Strauss’s publisher Eugen Spit-
zweg.20 Spitzweg also announced an interest in the most recently completed 
tone poem Tod und Verklärung which Bülow had also judged favourably after 
Strauss had played it to him.

Now buoyed by his success, Strauss attempted to use the situation to bring 
Macbeth into play. In a letter dated 7 December 1889, he informed the pub-
lisher that he currently did not wish Tod und Verklärung to appear in print 
and then wrote the following passage: “I would also like to inform you that, 
thanks to a very good friend of mine,21 Peters recently made a confidential 
offer to print my new symphonic poems, assuring me that they would offer 

17 The letter is published in: Strauss: Collega (see Note 12), p. 81–83. According to Laurenz 
Lütteken, Strauss expressed nothing less than a “fundamental language crisis” in the letter, 
namely a disassociation from the ideally excessive instrumental music of the nineteenth 
century. Cf. Laurenz Lütteken: Richard Strauss. Musik der Moderne, Stuttgart 2014, p. 37–39. 
This interpretation of Strauss’s pragmatic intentions is however barely justifiable. The period 
of his rejection of metaphysics in the musical arts was still a long way ahead in the future.

18 Cf. Werbeck, Macbeth (see Note 9), p. 243 f.
19 Th. Z.: Die 26. Tonkünstlerversammlung des Allgemeinen Deutschen Musikvereins in 

Wiesbaden, in: Neue Zeitschrift für Musik 56 (1889), p. 343.
20 Lütteken possibly speaks of a “productive connection” or a “concurrency” between Macbeth 

and Don Juan (Musik der Moderne [see Note  17], p. 134) due to this temporal overlap. 
The two works in question were however not composed simultaneously, but consecutively. 
Strauss only worked simultaneously for a few weeks between April and July 1897 on the later 
tone poems Don Quixote and Ein Heldenleben.

21 This refers to Friedrich Rösch whom Strauss had informed about the Peters offer a short 
time previously (incompletely preserved letter dating from the end of November/beginning 
of December 1889 in the Richard-Strauss-Archiv in Garmisch [D-GPrsa]).
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gut honoriren zu wollen. […] vielleicht nimmt er Macbeth«.22 Spitzweg re-
agierte prompt: »Nicht in meinem Interesse, sondern auch in Deinem liegt 
es«, so schrieb er am 12. Dezember seinem »lieben Freund«, »daß Macbeth 
(wenigstens vorläufig) überhaupt gar nicht erscheint. […] frage Bülow, wozu 
er Dir rathet. Du kommst ja mit ihm demnächst zusammen.«23 Neben Bülow 
führte Spitzweg auch Hans von Bronsart und Eduard Lassen, Strauss’ Wei-
marer Kollegen, sowie (in einem späteren Brief) Strauss’ Vater auf: Alle seien 
seiner Meinung, dass es ein Fehler wäre, Macbeth jetzt zu publizieren. Auch 
die Peters-Offerte wird kritisch beleuchtet: »Erstes Gesetz für Peters Edition 
ist: billig. Ein derartiges Werk kann aber nicht billig gegeben also auch nicht 
in die Edition aufgenommen werden. Abgesehen von Allem – bleibe bei Dei-
nem Entschlusse, den Du Bülow und mir nachgebend, gefaßt hast und warte 
noch mit Macbeth.« Strauss gab sich unbeeindruckt: »Was Ihr gegen Macbeth 
habt«, antwortete er am 19. Dezember, »verstehe ich nicht recht, wenn Du ihn 
nicht willst u. Peters will ihn gut bezahlen, so verstehe ich nicht recht, warum 
ich ihn nicht bei Peters erscheinen lassen soll.«24 Und noch drastischer am 
31.  Dezember an den Vater: »Warum soll ich denn meinen Macbeth nicht 
drucken lassen, u. warum, wenn Spitzweg keine Lust dazu hat, nicht bei Pe-
ters? […] von einem Außerachtlassen der Dankbarkeit für Spitzweg kann hier 
keine Rede sein, da ihm immer noch die Möglichkeit offen steht, Macbeth zu 
drucken, ich gebe nur Tod u. Verklärung nicht her, bevor Macbeth erschienen 
ist. Um die diesbezüglichen Marotten eines mit so empfindlichen Ohren be-
hafteten Bülow kann ich mich doch wahrlich nicht mehr kümmern. Bum!«25

Die Sache blieb noch einige Zeit in der Schwebe. Am 24. Februar 1890 
hakte Strauss bei Spitzweg nach: »Peters will Macbeth drucken u. gut bezah-
len; ich kann absolut keinen vernünftigen Grund auffinden, warum ich das 
Werk, nachdem Du es nicht nehmen willst, nicht bei ihm verlegen soll.«26 
Darauf Spitzweg am 21. März: »Hast Du schon ein greifbares Angebot von 
Peters wegen Macbeth und wenn, was bietet er Dir?«27 Strauss am 25. April: 
»Peters werde ich den Macbeth für 1500 M. sammt Klavierauszug anbieten; 
Du reflectirst ja nicht auf das Werk?«28 Und tatsächlich, am 13.  Mai 1890 
machte Strauss seine Ankündigung wahr. Er erlaube sich, so schrieb er an 
den Verlag nach Leipzig, »Ihnen meine Tondichtung Macbeth zum Verlage 
anzubieten. Der Preis für dieselbe (sammt vierhändigem Klavierauszug) be-
trägt 1500 Mark.«29 Doch zu einem Abschluss mit Peters kam es nicht. Mac-
beth blieb einstweilen ungedruckt. Strauss wollte Spitzweg nicht verärgern, 
und dieser wartete auf ein definitives Urteil Bülows. Der Komponist hätte 
die Sache vermutlich vorantreiben können, hätte er sich zu einer öffentlichen 
Uraufführung entschlossen. Doch damit zögerte er. Sicher war er sich mit 
Macbeth noch immer nicht.

Erst nach der erfolgreichen Premiere von Tod und Verklärung im Som-
mer 1890 wagte Strauss sich an die Uraufführung von Macbeth heran. Sie 
ging am 13. Oktober unter seiner Leitung in Weimar über die Bühne. Sei-
ner Mutter berichtete Strauss einen Tag später, das Konzert habe ihm »einen 
Spaß gemacht, einen Höllenspaß, wie selten etwas! Das Publicum war sehr 
anständig u. hat mich sogar, trotzdem es keine Ahnung hatte (auch die Musi-
ker) u. ihm das wirklich grausig tolle Stück unmöglich gefallen haben kann, 
zu einem recht stürmischen Achtungserfolge gezwungen.«30 Ganz ungetrübt 
war der Spaß aber nicht. Satztechnik und Instrumentation jedenfalls gefielen 
Strauss nicht mehr. »Durch zu viel Mittelstimmen«, so schrieb er nach der 
Aufführung an Ritter, »kommen an vielen Stellen die Hauptthemen nicht so 

22 Briefe von Strauss an Spitzweg sind aufbewahrt in der Münchner Stadtbibliothek, Monacen-
sia. Der Brief (D-Mst, Monacensia, Strauss, Richard A I/30) ist auch abgedruckt in Grasber-
ger: Strom der Töne (wie Anm. 16), S. 49 f.

23 Spitzwegs Briefe an Strauss befinden sich in D-GPrsa.
24 D-Mst, Monacensia, Strauss, Richard A I/31.
25 Bayerische Staatsbibliothek (D-Mbs), Handschriftenabteilung, Ana 330, I, Strauss, Nr. 168. 

Teile des Briefes wurden auch publiziert in Schuh: Jugend (wie Anm. 1), S. 148.
26 D-Mst, Monacensia, Strauss, Richard A I/41.
27 D-GPrsa.
28 D-Mst, Monacensia, Strauss, Richard A I/47.
29 Staatsarchiv Leipzig (D-LEsta), Bestand 21070 C. F. Peters, Nr. 2154, Brief Nr. 1. Vgl. auch 

Werbeck: Macbeth (wie Anm. 9), S. 246 ff.
30 D-Mbs, Ana 330, I, Strauss, Nr. 199. Auch dieser Brief wurde in Auszügen bei Schuh: Jugend 

(wie Anm. 1), S. 239 publiziert.

me a generous fee. […] perhaps they will also take Macbeth”.22 Spitzweg re-
acted promptly: “It is not only in my interest but also in your own” he wrote 
on 12 December to his “dear friend”, “that Macbeth (at least for the present) 
will not be published at all. […] ask Bülow what he advises you to do. You 
will be meeting him again very shortly.”23 In addition to Bülow, Spitzweg also 
listed Strauss’s Weimar colleagues Hans von Bronsart and Eduard Lassen and 
in later correspondence also Strauss’s father: all were of the opinion that it 
would be a mistake to publish Macbeth at this point. The offer from Peters 
is also viewed from a critical aspect: “The top priority for Peters Edition is: 
cheap. But this type of work cannot be published cheaply and would there-
fore not be adopted in the edition. Irrespective of other factors, remain with 
your decision as advised by Bülow and myself and wait a little with Macbeth.” 
Strauss remained unimpressed and answered on 19 December: “I cannot 
quite understand what exactly you have against Macbeth: if you don’t want 
it and Peters is going to pay me well, I cannot understand why I should not 
have the work published by Peters.”24 And, an even more drastic letter to his 
father on 31 December: “Why shouldn’t I have my Macbeth published and, 
if Spitzweg has no interest in it, why not at Peters? […] one cannot speak 
here of failure to observe gratitude for Spitzweg as he still remains free to 
publish Macbeth: I will not submit Tod und Verklärung until Macbeth has 
been printed. I really cannot be expected to occupy myself with these foibles 
of Bülow with his so hypersensitive ears. Boom!”25

The matter remained unresolved for some time. On 24 February 1890, 
Strauss broached the subject again with Spitzweg: “Peters wishes to publish 
Macbeth and pay well; I cannot see any good reason why they should not 
publish it if you don’t want it.”26 Spitzweg’s reply on 21 March: “Do you have 
a definite offer from Peters for Macbeth and, if so, what are they offering 
you?”27 Strauss’s reply on 25 April: “I will offer Macbeth to Peters for 1500 
marks including a piano reduction; are you perhaps still considering the 
work?”28 On 13 May 1890, Strauss actually lived up to his announcement. He 
wrote to the publisher in Leipzig that he was taking the liberty of “offering 
you my tone poem Macbeth for publishing. The price for this work (including 
a reduction for piano duet) would be 1500 marks.”29 A contract was however 
never concluded and Macbeth remained unpublished. Strauss was reluctant 
to displease Spitzweg and Spitzweg was in turn awaiting a definitive decision 
by Bülow. The composer could perhaps have accelerated the matter by hav-
ing resolved to arrange a public performance of the composition, but he still 
hesitated; he was himself not yet utterly convinced by Macbeth.

It was only after the successful première of Tod und Verklärung in the sum-
mer of 1890 that Strauss became confident of a first performance of Macbeth 
which took place under the direction of the composer in Weimar on 13 Oc-
tober. The very next day, Strauss reported to his mother that the concert “had 
been great fun, terrific fun, as I have rarely experienced! The members of the 
public were exceedingly well behaved and, although they hadn’t a clue what 
was going on (likewise the musicians) and could not have possibly really en-
joyed the utterly horrifying yet fantastic piece, forced themselves to tumul-
tuous outbursts of enthusiasm.”30 The great fun was however not completely 
unclouded: Strauss, no longer satisfied with his compositional technique and 
instrumentation, wrote to Ritter: “Due to too many middle voices, the prin-

22 The letters from Strauss to Spitzweg are preserved in the Münchner Stadtbibliothek, Mona-
censia. The letter (D-Mst, Monacensia, Strauss, Richard A I/30) is also printed in Grasber-
ger: Strom der Töne (see Note 16), p. 49 f.

23 Spitzweg’s letters to Strauss are preserved in D-GPrsa.
24 D-Mst, Monacensia, Strauss, Richard A I/31.
25 Bayerische Staatsbibliothek (D-Mbs), Handschriftenabteilung, Ana 330, I, Strauss, No. 168. 

Extracts from the letter are also published in Schuh: Jugend (see Note 1), p. 148.
26 D-Mst, Monacensia, Strauss, Richard A I/41.
27 D-GPrsa.
28 D-Mst, Monacensia, Strauss, Richard A I/47.
29 Staatsarchiv Leipzig (D-LEsta), Bestand 21070 C. F. Peters, No. 2154, Brief No. 1. Also cf. 

Werbeck: Macbeth (see Note 9), p. 246 ff.
30 D-Mbs, Ana 330, I, Strauss, No. 199. Extracts from this letter were also published in Schuh: 

Jugend (see Note 1), p. 239.
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plastisch heraus, […] und ich bin schon ziemlich darüber mit mir einig, das 
ganze Stück vollständig zu überarbeiten.«31

Die Revision begann Ende Oktober; mehr als vier Monate später, am 
4. März 1891, war sie abgeschlossen. Strauss griff zwar kaum in die Subs-
tanz des Werkes ein; Kürzungen oder Erweiterungen fehlen (eine Ausnahme 
bildet die Streicherüberleitung in T. 251–255, die um vier Takte verlängert 
wurde). Aber er veränderte die Klanggestalt, beispielsweise durch die Er-
gänzung einer Basstrompete, möglicherweise nach dem Vorbild in Wagners 
Ring des Nibelungen,32 die als »Übergang und Vermittler zwischen Trompe-
ten und Posaunen« dienen und das Blech insgesamt »mildern« sollte.33 Auch 
das Schlagwerk wurde verstärkt: Große Trommel und Tamtam, die Strauss 
schon in der Partitur der zweiten Fassung mit Bleistift ergänzt hatte, sorgten 
für neue Klangeffekte. Insgesamt machten die Änderungen vor kaum einem 
Takt halt. Rhythmische und dynamische ebenso wie satztechnische Modi-
fikationen erhöhten die Transparenz der zentralen Motive, und auch die 
Harmonik blieb nicht ungeschoren, weil Strauss dissonante Partien partiell 
weiter verschärfte.34

Es ist erstaunlich, wie viel Aufwand er mit der Neufassung trieb. Denn 
zur selben Zeit, am 19. November 1890, schrieb er seinem Verleger Spitz-
weg, nach Tod und Verklärung, seiner »besten und reifsten« Musik, wolle 
er sich nunmehr »von der absoluten Musik ganz abwenden«, um sein »Heil 
beim Drama zu versuchen«.35 Die von Ritter bestimmte Vorbereitungsphase 
war abgeschlossen; Strauss hatte sich mit der musikalischen Sprache Liszts 
und Wagners vertraut gemacht und konnte nun, ganz im Sinne Ritters, seine 
Karriere als Musikdramatiker und Wagner-Nachfolger beginnen. Vor die-
sem Hintergrund gewinnt die Umarbeitung von Macbeth einen ganz eigenen 
Akzent: Offenbar fungierte sie für Strauss auch, und sogar in wesentlichem 
Maße, als unmittelbare Vorstudie zur bald einsetzenden Komposition und 
Instrumentation von Guntram; auch in der Oper, um nur die direkteste Par-
allele zu benennen, verwendete Strauss eine Basstrompete, griff danach aller-
dings erst wieder in Elektra auf dieses Instrument zurück.

Auf Strauss’ kompositorischer Agenda jedenfalls nahm Macbeth um die 
Jahreswende 1890/91 nur noch einen untergeordneten Rang ein. Ganz auf die 
Arbeit an seinem dramatischen Erstling konzentriert, hatte er am weiteren 
Geschick seiner ersten Tondichtung das Interesse weitgehend verloren. Umso 
bemerkenswerter, dass sich am 27. November 1890 sein Freund Spitzweg be-
reiterklärte, nach Don Juan und Tod und Verklärung nun auch Macbeth in 
seinen Verlag zu nehmen – er wolle die drei Werke für sich »allein haben« und 
Macbeth dem Peters-Verlag »nicht lassen«.36 Die Drucklegung verzögerte sich 
allerdings erheblich. Noch im September 1891 saß Strauss »tüchtig über den 
Macbethcorrecturen«,37 vermutlich erst im Januar 189238 konnte das Stück in 
seiner dritten Fassung in Spitzwegs Aibl-Verlag im Druck erscheinen. Zudem 
stellte Strauss’ Münchner Freund Ludwig Thuille eigens einen neuen Klavier-
auszug her, der ebenfalls wohl Anfang 1892 publiziert wurde.39

31 Brief vom 19.10.1890, in: Siegmund von Hausegger: Richard Strauß und Alexander Ritter, 
in: Münchner Neueste Nachrichten, 11.06.1924.

32 Vgl. Norman Del Mar: Richard Strauss. A Critical Commentary on His Life and Works, Vol. 1, 
Ithaca, New York 1986, S. 71.

33 Die Zitate stammen aus einem Brief von Strauss an die Eltern vom 1. März 1892. Richard 
Strauss: Briefe an die Eltern 1882–1906, hrsg. von Willi Schuh, Zürich und Freiburg 
(Breisgau) 1954, S. 150.

34 Vgl. zur Umarbeitung von Macbeth auch Bernhold Schmid: Richard Strauss’ Macbeth, in: 
Musik in Bayern 35 (1987), S. 25–53, hier S. 42–48.

35 Grasberger: Strom der Töne (wie Anm. 16), S. 56. Am selben Tag meldete Strauss seinem 
Freund Ludwig Thuille, er sitze »fleißig über der Neuinstrumentirung des Macbeth, die Euch 
[d. h. neben Thuille auch Ritter] gewiß interessiren wird«. Vgl. Richard Strauss – Ludwig 
Thuille. Ein Briefwechsel, hrsg. von Franz Trenner, Tutzing 1980 (= Veröffentlichungen der 
Richard Strauss-Gesellschaft München 4), S. 117.

36 D-GPrsa.
37 Brief an den Vater, 15.09.1891, D-Mbs, Ana 330, I, Strauss, Nr. 222.
38 Am 29.12.1891 hatte Bülow Spitzweg gemahnt: »Wenn Du also den Macbeth von Richard 

III. (einen zweiten gibt’s ja nicht) nicht bald ans Licht bringst […] so muß schon mein Nach-
folger Euch den Gefallen […] erweisen.« D-Mst, Monacensia, Bülow, Hans von A III/Konv.

39 Zu Thuilles Arbeiten für Strauss sowie überhaupt über das Verhältnis von Strauss zu seinen 
Münchner Freunden vgl. Walter Werbeck: »Gährend Drachengift« versus »Milch der from-
men Denkungsart«? Richard Strauss und Ludwig Thuille, in: Facetten II: Kleine Studien – 
Edition und Interpretation bei Chopin  – Die Münchner Schule und Max Reger, hrsg. von 

ciple themes do not come vividly enough into the foreground […] and I am 
determined to rework the entire composition completely.”31

Revision began at the end of October and was completed over four months 
on 4 March 1891. Strauss made little alteration to the core of the work; there 
are no cuts or extensions (with the exception of the string transition in bars 
251–255 which was lengthened by four bars). He did however alter the over-
all timbre, for example with the addition of a bass trumpet, possibly imitating 
Wagner’s model in the Ring des Nibelungen32 which served as a “link and me-
diation between the trumpets and trombones” and was generally intended 
to “soften” the brass section.33 The percussion section was also reinforced: a 
bass drum and tam-tam which Strauss had already entered in pencil in the 
second version created new sound effects. There was hardly an individual bar 
without any alterations: rhythmic, dynamic and additionally compositional 
modifications brought a greater transparency to the central motifs and the 
harmony was also not left untouched as Strauss further intensified certain 
already dissonant passages.34

It is extraordinary what great effort he invested in his new version because 
at the same time, on 19 November 1890, Strauss wrote to his publisher Spit-
zweg that after Tod und Verklärung, his “best and most mature” music, he 
now intended “to turn away completely from absolute music” in order “to 
try his luck with drama”.35 The preparatory phase as determined by Ritter 
was concluded; Strauss had made himself familiar with the musical language 
of Liszt and Wagner and could commence his career as prescribed by Ritter 
as a music dramatist and successor to Wagner. Against this background, the 
revision of Macbeth took on a completely new significance: it appears that for 
Strauss it became to a large extent a direct preparatory study for the immi-
nent composition and instrumentation of Guntram. To name only the most 
direct parallel, Strauss also employed a bass trumpet in this opera and only 
returned to this instrument much later in Elektra.

Around the turn of the year 1890/91, Macbeth only played a minor role 
on Strauss’s compositional agenda. Due to his intense concentration on his 
first dramatic work, he had largely lost interest in the fate of his first tone 
poem. It was even more remarkable that his friend Spitzweg declared him-
self on 27 November 1890 willing to publish not only Don Juan and Tod 
und Verklärung but also Macbeth – he wanted to keep all three works “for 
himself ” and “not leave”Macbeth to Peters.36 The printing process admittedly 
dragged on sluggishly. Back in September 1891, Strauss sat “studiously over 
his Macbeth corrections”,37 but the third version of the piece appeared not to 
have been printed in Spitzweg’s publishing house Aibl-Verlag until January 
1892.38 In parallel, Ludwig Thuille, Strauss’s friend in Munich, compiled a 
new piano reduction which also seems to have been published at the begin-
ning of 1892.39

31 Letter dated 19.10.1890, in: Siegmund von Hausegger: Richard Strauß und Alexander Ritter, 
in: Münchner Neueste Nachrichten, 11.06.1924.

32 Cf. Norman Del Mar: Richard Strauss. A Critical Commentary on His Life and Works, Vol. 1, 
Ithaca, New York 1986, p. 71.

33 The quotations originate from a letter from Strauss to his parents dated 1 March 1892. 
Richard Strauss: Briefe an die Eltern 1882–1906, ed. Willi Schuh, Zürich und Freiburg 
(Breisgau) 1954, p. 150.

34 On the revisions to Macbeth also cf. Bernhold Schmid: Richard Strauss’ Macbeth, in: Musik 
in Bayern 35 (1987), p. 25–53, here p. 42–48.

35 Grasberger: Strom der Töne (see Note 16), p. 56. On the same day, Strauss wrote to his friend 
Ludwig Thuille that he was sitting “industriously over the new instrumentation of Macbeth 
which will surely interest you [i.e. not only Thuille but also Ritter]”. Cf. Richard Strauss – 
Ludwig Thuille. Ein Briefwechsel, ed. Franz Trenner, Tutzing 1980 (= Veröffentlichungen der 
Richard Strauss-Gesellschaft München 4), p. 117.

36 D-GPrsa.
37 Letter to his father, 15.09.1891, D-Mbs, Ana 330, I, Strauss, No. 222.
38 On 29.12.1891, Bülow had warned Spitzweg: “If you do not soon unveil Macbeth by Richard 

III (a second doesn’t exist), […] it will be my successor who will have to do you […] the 
favour.” D-Mst, Monacensia, Bülow, Hans von A III/Konv.

39 On the topic of Thuille’s work for Strauss and Strauss’s general relationship with his fri-
ends in Munich, cf. Walter Werbeck: “Gährend Drachengift” versus “Milch der frommen 
Denkungsart”? Richard Strauss und Ludwig Thuille, in: Facetten II: Kleine Studien – Edition 
und Interpretation bei Chopin – Die Münchner Schule und Max Reger, ed. Claus Bockmaier, 
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Hans von Bülow war unterdessen von Spitzweg auf dem Laufenden ge-
halten worden. Weiterhin skeptisch, erkundigte sich der Dirigent am 10. No-
vember 1891 nach dem Stand der Dinge: »Wie stehts mit dem Macbeth […] 
Wirkl. umgearbeitet? Wie ist das große Orchester? À la Parsifal? Dann ginge 
es schwer. Immerhin würde ich mit Vergnügen Autor u. Verleger einen Ge-
fallen zu erweisen bemüht sein, falls ein solcher nicht ins unbeabsichtigte 
Gegentheil umzuschlagen drohen könnte […].«40 Spitzweg leitete die Sache 
umgehend an Strauss weiter: »Bülow verlangt Macbeth-Partitur. Wenn sie 
umgearbeitet und Orchester nicht à la Parsifal, dann will er das Werk auffüh-
ren, wenn Dir und mir ein Gefallen damit geschieht.«41 Strauss reagierte zu-
rückhaltend. »Bülow wird wohl an der »verböserten« Macbethpartitur nicht 
viel Freude haben; wenn er trotzdem das Werk aufführen will, so ist dies 
sehr liebenswürdig von ihm […].«42 Für die Premiere wurde schließlich ein 
Philharmoniker-Konzert in Berlin am 29. Februar 1892 festgesetzt. Strauss, 
der Macbeth selbst leitete, schrieb vor der Aufführung seiner Schwester, es 
sei ihm »total wurst«, ob das Werk durchfalle oder nicht, Interesse habe er 
nur daran, es »in der Neuinstrumentirung zu hören«.43 Der Erfolg der Auf-
führung überraschte alle Teilnehmer, am meisten Strauss selbst. Dennoch 
vermochte er für Macbeth auch in den späteren Jahren kein besonderes Inte-
resse aufzubringen. Noch 1947, bei seiner letzten Englandreise, versuchte er, 
Thomas Beecham das »undankbare« Stück auszureden.44

Die verspätete Präsentation von Strauss’ erster Tondichtung in der Öffent-
lichkeit, die Konkurrenz zu Don Juan und vor allem zu Tod und Verklärung, 
mit denen er rasch bekannt geworden war und zu denen der düstere Macbeth 
nicht recht zu passen schien, möglicherweise auch Strauss’ geringes Inter-
esse, das wohl nicht verborgen blieb: Das waren maßgebliche Faktoren, die 
die Rezeptionsgeschichte von Macbeth  – soweit man überhaupt von einer 
solchen sprechen kann – von Anfang an belasteten. Positive Resonanzen auf 
die Berliner Premiere der letzten Fassung konnten kritische Stimmen nicht 
übertönen. So las man etwa in der Norddeutschen Allgemeinen Zeitung, das 
Stück verdiene statt Macbeth besser Shakespeares Titel Viel Lärm um Nichts,45 
und der anonyme Rezensent des Musikalischen Wochenblatts beklagte nach 
der Leipziger Aufführung von Ende Oktober 1892, er habe »eines der klang-
hässlichsten Erzeugnisse gehört, die wir kennen. Dasselbe artet nach unserer 
Ansicht zum grossen Theil zu wüstem Lärm aus, bei dem es schliesslich gar 
nicht mehr darauf ankommt, ob die Ausführenden Das, was in ihren Stim-
men steht, oder etwas beliebiges Anderes spielen.«46 Während die übrigen 
Tondichtungen sich auch gegen Widerstände rasch durchsetzten, blieb Mac-
beth ein solcher Erfolg verwehrt, mit dem Resultat, dass das Stück im für 
die Rezeption zentralen frühen Zeitraum zwischen 1890 und 1908 die am 
seltensten gespielte und deshalb auch am wenigsten erfolgreiche von allen 
Tondichtungen war.47 Anstelle von Macbeth galt und gilt vielmehr die zweite 
Tondichtung, Don Juan, allgemein als das erste »vollgültige Meisterwerk«48 
aus Strauss’ Feder.

Über die Berechtigung dieses Urteils soll an dieser Stelle nicht weiter ge-
handelt werden. Unstrittig aber dürfte sein, dass Strauss mit Macbeth einen 
wesentlichen Schritt getan hatte. Der Weg zur Tondichtung in der Nachfolge 

Claus Bockmaier, München 2016 (= Musikwissenschaftliche Schriften der Hochschule für 
Musik und Theater München 10), S. 247-269.

40 D-Mst, Monacensia, Bülow, Hans von A III/Konv.
41 Brief vom 16.11.1891, D-GPrsa.
42 Brief vom 19.11.1891, D-Mst, Strauss, Richard A I/65.
43 Brief vom 11.02.1892; D-Mbs, Ana 330, I, Strauss, Nr. 242.
44 Ernst Roth: Erfahrungen eines Musikverlegers. Begegnungen mit Richard Strauss, Igor Stra-

vinsky, Béla Bartók, Zoltán Kodály, Benjamin Britten und anderen Komponisten unserer Zeit, 
Zürich und Freiburg (Breisgau) 1982, S. 67.

45 Norddeutsche Allgemeine Zeitung, 02.03.1892, zit. nach Carmen Blessing: Das instrumentale 
Schaffen von Richard Strauss im Spiegelbild der Presse und der zeitgenössischen Kritik, Diss. 
phil. München 1944 (masch.), S. 35.

46 Konzertbericht Leipzig, in: Musikalisches Wochenblatt 23 (1892), S. 566 f. Die harsche Kritik 
ist umso bemerkenswerter, als im gleichen Jahrgang des Wochenblatts Theodor Helm aus 
Wien eine durchaus positive Kritik von Don Juan publiziert hatte (vgl. ebd., S. 122).

47 Vgl. zur frühen Aufführungsgeschichte von Macbeth Mark-Daniel Schmid: The Tone-Poems 
of Richard Strauss and Their Reception History from 1887–1908, Ph. D. Diss. Northwestern 
University 1997, Kapitel 4, S. 148–171 passim.

48 Günter Brosche: Richard Strauss. Werk und Leben, Wien 2008, S. 72.

Hans von Bülow had in the meantime been kept up to date with events 
by Spitzweg. Still remaining sceptical, the conductor enquired with Spitzweg 
about the state of things on 10 November 1891: “How is Macbeth? […] Has it 
really been revised? How large are the orchestral forces? À la Parsifal? Then it 
must be difficult. Nevertheless, it would still be a great pleasure for me to do 
both composer and publisher a favour, if this would not be unintentionally 
interpreted as being the opposite […].”40 Spitzweg immediately passed the 
news on to Strauss: “Bülow demands the Macbeth score. If it is revised and 
the orchestra not à la Parsifal, he wishes to perform the work if this would  
be a favour to you and me.”41 Strauss reacted cautiously. “Bülow will prob-
ably not have much joy with the “more wicked” Macbeth score, but if he 
still wishes to perform the work, that is exceedingly kind of him […].”42 The 
première of Macbeth was fixed to take place in a Philharmonic concert in 
Berlin on 29 February 1892. Strauss who was to conduct Macbeth wrote to 
his sister prior to the performance that he “couldn’t care less” whether the 
work would fail or not, his only interest was to hear it “in the new instrumen-
tation”.43 The success of the performance astonished all participants, Strauss 
himself most of all. Irrespective of the triumph, Strauss was unable to display 
any further interest in Macbeth, also in later years. During his final trip to 
England in 1947, he attempted to dissuade Thomas Beecham from perform-
ing the “unrewarding” work.44

The delayed public presentation of Strauss’s first tone poem, the compari-
son to Don Juan and above all Tod und Verklärung with which he had gained 
his reputation and to which the gloomy Macbeth did not appear to belong, 
and possibly also Strauss’s unconcealed lack of interest in the work were all 
significant factors which burdened the reception history of Macbeth – if this 
even actually exists – right from the start. The positive resonance from the 
Berlin première of the final version could not drown out critical voices. The 
Norddeutsche Allgemeine Zeitung for example wrote that the work had rather 
earned Shakespeare’s title Much Ado about Nothing45 instead of Macbeth and 
the anonymous critic of the Musikalisches Wochenblatt complained after the 
Leipzig première at the end of October that he had “listened to one of the 
ugliest sounding creations known to us. According to our opinion, this work 
degenerated for the most part into desolate noise in which it became in-
creasingly irrelevant whether the performers were playing the notes in their 
parts or simply random notes.”46 While Strauss’s other tone poems became 
established despite their detractors, Macbeth was never able to enjoy equal 
success, meaning that the work was the most seldom performed – especially 
during the core period for its reception between 1890 and 1908 – and was 
therefore the least successful of all his tone poems.47 It is Strauss’s second tone 
poem Don Juan which would be generally considered as his first fully “valid 
masterwork”.48

The legitimacy of this judgement will not be further discussed here, but it 
remains undeniable that Strauss had made considerable strides with Macbeth. 
He had not only found his path towards tone poems as the successor to Liszt, 

Munich 2016 (= Musikwissenschaftliche Schriften der Hochschule für Musik und Theater 
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40 D-Mst, Monacensia, Bülow, Hans von A III/Konv.
41 Letter dated 16.11.1891, D-GPrsa.
42 Letter dated 19.11.1891, D-Mst, Strauss, Richard A I/65.
43 Letter dated 11.02.1892; D-Mbs, Ana 330, I, Strauss, No. 242.
44 Ernst Roth: Erfahrungen eines Musikverlegers. Begegnungen mit Richard Strauss, Igor Stra-

vinsky, Béla Bartók, Zoltán Kodály, Benjamin Britten und anderen Komponisten unserer Zeit, 
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45 Norddeutsche Allgemeine Zeitung, 02.03.1892, quoted from Carmen Blessing: Das instru-
mentale Schaffen von Richard Strauss im Spiegelbild der Presse und der zeitgenössischen Kritik, 
Diss. phil. Munich 1944 (typescript), p. 35.

46 Concert review Leipzig, in: Musikalisches Wochenblatt 23 (1892), p. 566 f. The harsh criti-
cism is all the more astounding as Theodor Helm from Vienna had published a fairly posi-
tive review of Don Juan in the Wochenblatt in the same year (cf. ibid., p. 122).

47 On the early performance history of Macbeth cf. Mark-Daniel Schmid: The Tone-Poems of 
Richard Strauss and Their Reception History from 1887–1908, Ph. D. Diss. Northwestern Uni-
versity 1997, Chapter 4, p. 148–171 passim.
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Liszts war ebenso gefunden wie, indirekt, der Weg zur Oper in der Nach-
folge Wagners. Zwar sollte es einige Jahre später im Zusammenhang mit der 
Gestaltung des Guntram-Schlusses zur Distanzierung Strauss’ von Ritters 
Wagner-Deutung und damit zu einer Befreiung aus einer allzu großen Nähe 
zu Liszt und Wagner kommen. Danach wehte auch in den Tondichtungen 
(von Till Eulenspiegel an) ein neuer Wind. Doch das schmälert nicht den 
Rang, den Macbeth als erste Tondichtung einnimmt. Zumal in der Realisie-
rung der Form erweist sich schon hier Strauss’ überlegene Gestaltungskraft. 
Zu Beginn werden, ganz der Sonatentradition folgend, ein »männliches« 
Hauptthema und ein kontrastierendes »weibliches« Seitenthema exponiert 
und dezidiert den Hauptfiguren Macbeth und Lady Macbeth zugeordnet; 
weitere teils wichtige Themen kommen später hinzu. Durchführungs- und 
Reprisenabschnitte sind zwar erkennbar, ihre Anlagen und Positionen aber 
entsprechen kaum noch den Erwartungen, weil Strauss sie durch große 
Steigerungswellen ersetzt oder durch kontrastierende Binnenabschnitte un-
terbricht. Seine Themen formuliert er eher knapp, macht sie diastematisch, 
rhythmisch und jederzeit auch klanglich identifizierbar und webt aus ihnen 
einen dichten kontrapunktischen und partiell (bei den beiden Hauptthemen) 
zugleich leitmotivischen Tonsatz. Nicht übersehen werden darf schließlich 
Strauss’ Neigung, große musikalische Vorbilder mindestens zu beschwö-
ren – hier am Beginn den Anfang von Beethovens 9. Symphonie.49 Auf all 
diese Charakteristika der Musik von Macbeth hat Strauss mutatis mutandis 
bei den folgenden Tondichtungen zurückgegriffen, so unterschiedlich ihre 
Sujets und damit auch ihre Musik ausfallen sollten. Nicht nur chronologisch 
stand Macbeth am Anfang des neuen Weges.

Zur Edition

Mit gleich drei Fassungen unterscheidet sich Strauss’ erste Tondichtung 
von sämtlichen folgenden Orchesterkompositionen. Auch unter den Büh-
nenwerken und sonstigen Stücken aus seiner Feder gibt es keines mit einer 
derartigen Entstehungs- und Publikationsgeschichte. Hinzu kommt, dass bei 
Macbeth allein die letzte Fassung zählt. Nur von ihr existieren denn auch 
neben der autographen Partitur weitere Quellen (vgl. den Kritischen Be-
richt). Dagegen ist die zweite Version lediglich im Partiturautograph sowie 
im autographen Klavierauszug erhalten (Orchesterstimmen, die es ebenfalls 
gegeben haben muss, haben sich nicht erhalten). Gedruckt wurde sie nie, 
sondern durch die publizierte dritte Fassung ersetzt. Die beiden erhaltenen 
Macbeth-Fassungen sind demzufolge nicht als gleichrangig zu betrachten. 
Anders als etwa im Falle von Ariadne auf Naxos, deren frühere Version, 
die zunächst allein präsent war, auch von der bald dominierenden späteren 
nie ganz verdrängt wurde,50 ist bei Macbeth die letzte, dritte Fassung für die 
Praxis die allein maßgebliche. Dennoch war es für die Editoren des vorlie-
genden Bandes von vornherein selbstverständlich, auch die zweite Fassung 
erstmals zu publizieren (sowie die bereits oben erwähnten erhaltenen Sei-
ten der Erstfassung), allerdings mit divergierenden Verfahren. Die erhalte-
nen Seiten der Erstfassung werden als Faksimile wiedergegeben, die zweite 
Version, eine nachgeordnete Werkfassung, wird ebenso wie Strauss’ Kla-
vierauszug in einer modifizierten Quellenedition, d. h. ohne Eingriffe der 
Herausgeber, präsentiert. Die letztgültige dritte Fassung wird als Volledition 
publiziert (zu den Details sei auf den Kritischen Bericht verwiesen). Um ein 
vergleichendes Studium von Zweit- und Drittfassung zu erleichtern, stehen 
die jeweiligen Partiturseiten der beiden Versionen einander gegenüber (der 

49 An programmatisch-musikalischen Analysen von Macbeth wären zu nennen: James Hepo-
koski: Structure and Program in Macbeth: A Proposed Reading of Strauss’s First Symphonic 
Poem, in: Richard Strauss and His World, hrsg. von Bryan Gilliam, Princeton 1992, S. 67–89; 
Bernhold Schmid: Macbeth (wie Anm.  34); Mathias Hansen: Richard Strauss. Die Sinfo-
nischen Dichtungen, Kassel u. a. 2003, S. 39–55; Tobias Pfleger: Richard Strauss’ Macbeth. 
Beziehungen zwischen Form und Programm, in: Richard Strauss-Blätter. Neue Folge 57 
(2007), S.  15–39; Charles Youmans: Tondichtungen, in: Werbeck: Richard Strauss Hand-
buch (wie Anm. 3), S. 374–381.

50 Vgl. die Übersichten bei Günther Lesnig: Die Aufführungen der Opern von Richard Strauss im 
20. Jahrhundert. Daten, Inszenierungen, Besetzungen, Bd. 1, Tutzing 2008 (= Publikationen 
des Instituts für österreichische Musikdokumentation 33.1), S. 12–27.

but indirectly also the path towards opera as the successor to Wagner. Sev-
eral years later, while working on the conclusion of Guntram, Strauss would 
distance himself from Ritter’s Wagner interpretation, thereby freeing him-
self from an all too close proximity to Liszt and Wagner. Thereafter there 
would be a wind of change in his subsequent tone poems (beginning with 
Till Eulenspiegel), but this does in no way diminish the status of Macbeth as 
Strauss’s first tone poem. The composer’s superior creative power is particu-
larly evident in the realisation of the form. At the beginning, a “masculine” 
principle theme and contrasting “feminine” secondary theme are presented 
in adherence to traditional sonata form and specifically allotted to the prin-
ciple antagonists Macbeth and Lady Macbeth; other frequently major themes 
are introduced at later points. Although the development and recapitulation 
sections are recognisable, their design and position barely meet customary 
expectations as Strauss replaces them with expansive waves of tension or in-
terrupts them by contrasting interior sections. He formulates his themes with 
brevity, making them diastematically, rhythmically and tonally recognisable 
and weaving a dense, contrapuntal and partially (in both principle themes) 
compositional structure with leitmotiv character. Finally, Strauss’s tendency 
to allude to great musical models – in this case, the beginning of Beethoven’s 
9. Symphonie in the opening49 – cannot be ignored. Strauss continued to fall 
back on all these characteristics of Macbeth in his later tone poems, regard-
less of the diversity of their subjects and the resulting music. Macbeth was not 
merely chronologically at the beginning of a new path.

The edition

Strauss’s first tone poem distinguishes itself from all other subsequent or-
chestral compositions in its existence in three different versions. Even among 
the operas and other compositions in his hand there is no other work with 
a comparable history of origin and publication. What is more, the final ver-
sion of Macbeth is the only valid form of the work and the only variant with 
further sources (cf. Critical Report) in addition to the autograph score. In 
contrast, the second version has only been preserved in an autograph score 
and autograph piano reduction (the orchestral parts which must have existed 
have obviously not survived). This was never printed and was replaced by 
the published third version. The two surviving versions should therefore not 
be considered to be of equal status. Unlike the case of Ariadne auf Naxos in 
which the earlier version was for a time the sole valid alternative and was 
yet never completely displaced by the soon dominating later version of the 
opera,50 only the final third version of Macbeth is considered as valid. Right 
from the outset, it was a matter of course for the editors of the present vol-
ume to include the second version as a first publication (in addition to the 
above-mentioned surviving pages of the first version), albeit in different 
forms. The surviving pages of the first version are reproduced in facsimile 
and the second version, as a subordinate form of the work, appears alongside 
Strauss’s piano reduction in a modified source edition, i.e. without interven-
tion on the part of the editors. The ultimate third version is published as a 
full edition (please refer to the Critical Report for further details). In order to 
facilitate a comparative study of the second and third versions, the relevant 
page numbers of the score are placed opposite one another (the autograph 
piano reduction of the second version is included at the end of the music 

49 Notable examples of programmatic-musical analyses of Macbeth include: James Hepokoski: 
Structure and Program in Macbeth: A Proposed Reading of Strauss’s First Symphonic Poem, 
in: Richard Strauss and His World, ed. Bryan Gilliam, Princeton 1992, p. 67–89; Bernhold 
Schmid: Macbeth (see Note 34); Mathias Hansen: Richard Strauss. Die Sinfonischen Dich-
tungen, Kassel u. a. 2003, p. 39–55; Tobias Pfleger: Richard Strauss’ Macbeth. Beziehungen 
zwischen Form und Programm, in: Richard Strauss-Blätter. Neue Folge 57 (2007), p. 15–39; 
Charles Youmans: Tondichtungen, in: Werbeck: Richard Strauss Handbuch (see Note 3), 
p. 374–381.

50 Cf. The summaries by Günther Lesnig: Die Aufführungen der Opern von Richard Strauss im 
20. Jahrhundert. Daten, Inszenierungen, Besetzungen, Vol. 1, Tutzing 2008 (= Publikationen 
des Instituts für österreichische Musikdokumentation 33.1), p. 12–27.
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autographe Klavierauszug der Zweitfassung kommt am Ende des Notenteils 
zum Abdruck). Die Herausgeber hoffen, mit einer solchen synoptischen 
Darstellung auch und gerade zu weiteren Studien über Strauss’ Kunst der In-
strumentation anzuregen: ein Forschungsfeld, das noch immer viel zu wenig 
beackert wurde. Denn die Arbeit an Macbeth erhellt mit wünschenswerter 
Deutlichkeit, wie sehr für Strauss neben der Form auch der Klang zählte. Das 
Sujet sollte nicht nur eine individuelle Gestalt der Musik generieren, sondern 
auch spezifische Klangfarben, und zugleich hatte die Instrumentation zur 
optimalen Vermittlung des thematisch-motivischen Gewebes an das Publi-
kum zu dienen. Der »neue Weg« zeitigte Konsequenzen, deren Realisierung, 
wie Macbeth verrät, Strauss nicht geringe Schwierigkeiten bereitete. Aber er 
lernte schnell. Schon mit Don Juan und erst recht mit Tod und Verklärung 
hatte er sich freigeschwommen.

Walter Werbeck

*

Die Herausgeber danken allen im Kritischen Bericht genannten Archiven 
und Bibliotheken für die Bereitstellung des für die Edition herangezogenen 
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section of the volume). The editors hope that this synoptic representation 
will prompt interest in further studies on Strauss’s art of orchestration: a 
field of research which has still remained insufficiently examined. A study of 
Macbeth namely illuminates as clearly as could be wished how much signifi-
cance Strauss allotted to sound alongside form. The subjects were not merely 
intended to generate an individual figure, but also specific tonal colours, and 
the instrumentation was simultaneously designed to provide an optimal 
communication of thematic-motivic texture to the audience. The “new path” 
threw up consequences which caused Strauss a considerable amount of dif-
ficulty. He was however a fast learner and had already swum free with Don 
Juan and all the more with Tod und Verklärung.

Walter Werbeck
(Translation: Lindsay Chalmers-Gerbracht)
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