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VORWORT. 
 
Robert  H a a s  (* 1886 / Prag · † 1960 / Wien) ist ein Musikwissenschaftler, dessen Name 
zwar bekannt ist, der aber in weiten Kreisen der Fachwelt heute meist kritisiert – oder einfach 
verschwiegen und übergangen wird. Er veröffentlichte die Werke von Anton  B r u c k n e r   
zum ersten Male genau nach den originalen Manuskripten, jedoch diese grosse Pionierleis-
tung als erster Herausgeber der  A n t o n  B r u c k n e r  G e s a m t a u s g a b e  (BGA) wird ger-
ne nur beiläufig erwähnt. In dieser Abhandlung soll nun versucht werden zu erklären, warum 
immer noch so viele bedeutende Musiker seine Ausgaben, den Ausgaben anderer Herausge-
ber vorziehen; und es sollen auch umfassend die geschichtlichen Hintergründe, die Zeitum-
stände aufgezeigt werden. Denn nach 1933 wurde die Musik von Anton Bruckner für politi-
sche Zwecke missbraucht und so der Gesamtausgabe schwer geschadet. 
 
Es ist eine grobe Verkürzung der Tatsachen, wenn das Werk dieses bedeutenden Gelehrten 
nur unter einseitig, politischen Gesichtspunkten betrachtetet wird. Seine Leistung als wissen-
schaftlicher Herausgeber war gediegen und zeitlos gut, dass – trotz berechtigter Kritik im Ein-
zelnen – die gesamte Brucknerforschung o h n e  seine Arbeit  n i c h t  m ö g l i c h  wäre. Haas 
versuchte sich mit ernstem Bemühen dem schwierigen Werk Anton Bruckners zu nähern; war 
aber auch ein Kind seiner Zeit und nicht frei von zeitgebundenen Wertungen. Weiten Kreisen 
bekannt blieb leider nur das Vorwort zur VIII. Sinfonie: Darin äusserte sich Haas 1939 hym-
nisch, begeistert über den im Jahre 1938 erfolgten Anschluss Österreichs an das Deutsche 
Reich. Diese Sätze, hatten für viele Jahrzehnte den Blick auf sein gesamtes Lebenswerk ver-
stellt, und Haas nach Kriegsende seine Stellung als Leiter der Gesamtausgabe gekostet. Es 
galt ausserdem für viele Jahrzehnte, zumindest im 'offiziellen' Österreich, eine Art unausge-
sprochener Sprachregelung, die diese Jahre (1938 – 1945) gerne verdrängte. So galt er in sei-
ner Heimat Österreich fast als eine 'persona non grata'. Haas und einige seiner früheren 
Kollegen waren lange in einer Art  'Schwarzem Loch' (Christoph Schlüren) verschwunden. 

 
Die Verwirrung in der Brucknerforschung wäre weitaus geringer, wenn Haas seine Arbeit zu 
Ende geführt hätte. So hatten wir inzwischen mehrfache Wechsel der Editionskriterien, die für 
Verwirrung sorgten, und das 'Problem' Bruckner letztendlich auch nicht lösen konnten. Die 
Erfahrung hat gezeigt, dass die musikalischen Standpunkte seiner Nachfolger ebenso zeitge-
bunden und anfechtbar sind. In folgender Abhandlung werden nun im Besonderen seine Edi-
tionskriterien des bekanntesten Streitfalls, dem der VIII. Sinfonie, nach m u s i k a l i s c h e n  
Gesichtspunkten erläutert. Diese musikalischen, oft handwerklich und pragmatischen Gründe 
werden gerne übersehen, oder falsch gewertet; sind aber der Schlüssel dafür, warum seine 
Ausgaben immer noch so weit verbreitet sind; und immer wieder auch jüngere Musiker, die 
völlig unvoreingenommen sind, überzeugen.  
 
Haas begann mit seinen Ausgaben – nach längerer, sehr sorgfältiger Vorbereitung – um 1929, 
zu einer Zeit, als Europa durch den I. Weltkrieg zerstört worden war. Viele Länder, auch die 
Sieger des Krieges, waren verarmt. Für Kunst war das Geld sehr knapp geworden, trotz der 
grossen Begeisterung für diese. Wir haben heute viele verschiedene Ausgaben der Sinfonien 
Bruckners zur Verfügung, aber vor 1929 gab es nicht eine einzige Partitur, die wissenschaftli-
chen und auch praktischen Erfordernissen zugleich genügte. Haas liess zuerst einmal die 
Druckvorlagen anfertigen, dann leitete er Stich und Druck der Partituren – sowie der Orche-
sterstimmen – in die Wege. Auch mussten bedeutende Dirigenten seiner Zeit für diese neuen 
Originalfassungen gewonnen werden, denn nur  l e b e n d i g e  M u s i k p r a x i s  erhält Werke 
am Leben. Daher hatte Haas seine Zeitgenossen davon zu überzeugen, dass bei Bruckner  
d a s  O r i g i n a l  s p i e l b a r  sei; was lange Jahre lauthals angezweifelt worden war. Dabei 
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war nicht nur die VII. Sinfonie fast unverändert erschienen, auch einige andere Werke hatten 
bei der Drucklegung Glück gehabt und waren ziemlich heil geblieben.  
 
Aber Vorurteile sind zäh und selbst entschiedene Befürworter des Originals, wie Siegmund 
von  H a u s e g g e r , waren wohlwollend; aber zunächst skeptisch. Auch viele urheberrechtli-
che Dinge mussten geklärt werden, denn die Originalverleger wollten, auch nach Ablauf der 
Schutzfrist – damals 30 Jahre – auf ihre Tantiemen nicht verzichten. Witwen, und einige 
Nachfahren der Brucknerschüler lehnten seine Arbeit ab und taten vieles um die Herausgabe 
des Originals zu verhindern, oder wenigstens zu verzögern. Irgendwie wollte man verheimli-
chen, dass an einzelnen Partituren grosse Veränderungen  o h n e  Bruckners  f r e i w i l l i g e  
Z u s t i m m u n g  vorgenommen worden waren. Und er musste somit Ausgaben vorlegen, die 
in der Praxis bestehen konnten und durfte daher – schon aus Kostengründen – nicht jede Zwi-
schenform, die er vorfand, als eigene Partitur stechen lassen. So entschloss er sich, das jeweils 
musikalisch Überzeugendste in seine Ausgaben zu übernehmen. Was sonst soll ein Herausge-
ber machen, wenn so viele widersprüchliche Quellen vorhanden sind, wenn ein Komponist es 
immer  A l l e n  recht machen wollte – und sich daher im Grunde ständig widersprach?  
 
Dieses H a u p t - P r o b l e m  hatte Robert Haas scharfsichtig erkannt und gut gelöst. Und darin 
liegt der wahre Grund für die Bevorzugung dieser 'Mischfassungen'. Seine Arbeit als Heraus-
geber ist gediegen und von  j e g l i c h e r  P o l e m i k  frei. Künstlerische, wissenschaftliche 
und musikalische Probleme, wie etwa das gelegentliche Zurückgreifen auf eine frühere Fas-
sung eines Werks, oder die Beseitigung von zeitgebundenen Notlösungen; all' das hat wahr-
lich nichts mit politischer Verantwortung zu tun. Haas verfuhr wie zu seiner Zeit allgemein 
üblich: Er vereinte den Standpunkt des  p r a k t i s c h e n  M u s i k e r s , also desjenigen, der 
Musik erst einmal zum Erklingen bringt, mit dem des gewissenhaft forschenden Wissen-
schaftlers. Viele Herausgeber (E. Mandyczewsky, Fr. Chrysander, P. Lamm, K. Soldan, 
Gg. Schünemann und Fr. Oeser) verfuhren so – und Haas stand hier in einer guten Tradition.  
 
Probleme und Sorgen, die Praktiker mit Partituren haben – in dem Moment, in dem sie aus 
dem Papier ins klingende Leben kommen – werden allzu gerne im Laufe wissenschaftlicher 
Diskussionen vergessen. Man billigt den Praktikern Sachverstand zu – wie leer wäre ohne sie 
das Musikleben – aber wenn es darum geht, deren Standpunkte zu akzeptieren, dann will man 
plötzlich wenig davon wissen. Für denjenigen, der ein Werk aufführen will, ergeben sich 
Dinge, die einer Lösung bedürfen. Immer wieder gelingt das eine oder andere nicht so wie 
vom Schöpfer beabsichtigt; es gibt auch Probleme mit der Form, der zeitlichen Ausdehnung. 
Wie diese dann gelöst werden könnten, all das überlässt man scheinbar grosszügig den Prak-
tikern, wenn es aber intellektuellen Ansprüchen nicht genügt, dann ist man schnell mit herber 
Kritik zur Stelle. Unter  a l l e n  Meisterwerken der Weltliteratur gibt es Problemfälle, und es 
ist Aufgabe des Regisseurs, des Dirigenten, eben aller Interpreten (im Wortsinn eigentlich 
Übersetzer) hier einen guten Weg zu findet. Der Sinn des Werkes darf nicht entstellt werden, 
aber es muss auch auf die Gesetze der  B ü h n e n p r a x i s  und der  K o n z e r t s ä l e  Rück-
sicht genommen werden. E r  m u s s  E n t s c h e i d u n g e n  fällen, anders geht es im Alltag 
nicht. Genau das gaben die Herausgeber der Bruckner'schen Erstdrucke als Grund für ihre 
Änderungen an, verschwiegen aber viele ihre Eingriffe und gingen oft weit über das zulässige 
hinaus. Als dies allgemein bekannt wurde, versuchten sie – mit oft unschöner Polemik – die 
Pioniere der Gesamtausgabe an ihrer Arbeit zu hindern. 
 
Was aber geschieht heute? Wird die – oft als  o m i n ö s  bezeichnete – 'Haas-Fassung' der 
Achten oder Zweiten gespielt, dann ergeht man sich in herber Kritik, übersieht aber, dass vie-
le Stellen dort einfach besser gelingen, – eben 'brucknerischer' klingen – und auch Steige-
rungswellen überzeugen, wenn man einzelne Kürzungen weglässt. Was natürlich nicht heis-
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sen soll, dass Kürzungen  i m m e r  zu unterbleiben hätten. Wobei es Kritiker nicht weiter 
stört, dass Haas nur  s e h r  s e l t e n  Fassungen  v e r m i s c h t  hatte; und dass sogar die Her-
ausgeber der Erstdrucke dies gelegentlich taten. Auch hier sind tradierte Vorurteile zäh' und 
genaue Informationen kaum zu bekommen.  
 
Und da Robert Haas auch noch NSDAP-Mitglied war, daher wird kaum gerecht geurteilt, 
sondern eher verurteilt. Die Verbissenheit, mit der man Robert Haas in gewissen Kreisen jetzt 
zu politisieren versucht, erinnert fatal an die, zweifellos vorhandene Politisierung der Gesamt-
ausgabe im III. Reich. Leider hatte die Politik sich der Musik von Anton Bruckner bemächtigt 
und ihn für ihre Zwecke missbraucht. Haas hatte einen hohen Preis für seine Partei-
Mitgliedschaft zu zahlen, und es muss erlaubt sein, diese Mitgliedschaft zu hinterfragen. Er 
lebte jedoch in einer schwierigen Zeit – und musste überleben. Während Herbert von K a r a -
j a n  mit seiner Frau Anita Gütermann im recht gemütlichen Prominenten-Bunker des Hotels 
A d l o n  in Berlin sass – der übrigens über einen sehr gut sortierten Weinkeller verfügte – 
leistete Haas Luftschutz-Nachtdienste. Geholfen hatten ihm in der Kriegszeit, als die Proble-
me immer drückender wurden, ausser Wilhelm F u r t w ä n g l e r  wenige – und zur Emigration 
war er nicht gezwungen; so blieb er in der Heimat. Erich K ä s t n e r , ein unverfänglicher 
Zeitzeuge, der nach 1933 Schreibverbot erhielt und nur unter Pseudonym – unter anderem mit 
Filmdrehbüchern – überleben konnte, betonte immer: »…dass nur der emigrieren kann, der 
emigrieren muss « Es stimmt auch, was der bekannte DDR-Anwalt Wolfgang V o g e l  (1925 
– 2008) sagte: » Meine Wege waren nicht weiss und nicht schwarz. Sie mussten grau sein. «  
Wenn man bedenkt, dass es nach 2001 (9/11) in den U.S.A. schwierig war mit einer differen-
zierten Meinung über die wahren Hintergründe des Terrorismus ernst genommen zu werden; 
in einem Lande, das sich älteste und beste Demokratie der Welt versteht. Wie viel schwieriger 
muss es in einer Diktatur gewesen sein, eigenständig zu handeln und zu denken? Man möge 
bitte die U.S.A. nicht mit dem III. Reich vergleichen, es war dort immer möglich frei zu re-
den, aber die fast 'gleichgeschalteten' Medien zeigten die wahre Macht der Herrschenden.  
 
Es war schwer an zuverlässige Informationen über Haas, sein Werk und auch seine Zeitum-
stände heranzukommen. Daher ist eine  b e s o n d e r s  a u s f ü h r l i c h e  Darstellung der Zeit-
ereignisse wichtig; die viele Dinge besser verstehen lässt. Bei  k e i n e m  anderen Komponi-
sten haben die Zeitereignisse die Aufarbeitung seines – ohnehin schwierigen – Erbes so stark 
beeinflusst, als bei Bruckner. Das wechselhafte Schicksal der Gesamtausgabe, die mehrfachen 
Unterbrechungen der Arbeit und die verschiedenen, einander ausgrenzenden Editionskrite-
rien; politische Eitelkeiten, ja Dummheiten, haben eher für Verwirrung gesorgt, als Klarheit 
geschaffen. Das war nicht die Schuld von Haas, aber er – und sein ihn z e i t l e b e n s  s e h r  
s c h ä t z e n d e r  Nachfolger Leopold N o w a k  –  waren gewissermassen 'zwischen die Mühl-
steine' der 'Grossen Politik' geraten; und wir müssen mit dieser verwirrenden Situation leben. 
Gerade der Zerfall, der alten Monarchien; des Alten Europas – hier im Besonderen der des 
Alten Österreich und auch seines unmittelbaren Nachbarn, des Osmanischen Reiches – war 
traumatisch für die Generation von Haas, und wirkt im Grunde noch bis in die Generation der 
Kinder und Ur-Ur-Enkel nach. Lebensentwürfe scheiterten, Talente wurden vom Kriege ver-
schlungen, vertrieben oder zur Emigration gezwungen; und fanden dann nie wieder in ihren 
erstrebten Beruf zurück. Dieser mehrfache Aderlass, der auch zu einer grossen Heimatlosig-
keit von Millionen führte, belastet uns heute immer noch. Das musste auch mein Vater Hans  
K a n z   (1914 – 2000) erleben, dessen Andenken ich dieses Werk widme. 
 
 
Wiesbaden, im Herbst 2010.    K a n z   Joseph. 
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Robert  Haas, ein oft missverstandener Herausgeber. 
 

 
Gedanken zu Editionspraxis von Robert Haas.  

 
Die Anton Bruckner Gesamtausgabe wurde von Robert H a a s  (1886 – 1960) nachhaltig 
geprägt. Zusammen mit Alfred O r e l  und einigen anderen (Siegmund von H a u s e g g e r , 
Elsa  K r ü g e r ,  Fritz  O e s e r   und  Leopold  N o w a k  – nur um die wichtigsten zu nennen) 
gab er von etwa 1929 bis 1944 fast alle bedeutenden Werke Anton Bruckners, zum ersten 
Male – ausschliesslich nach den Originalmanuskripten – heraus. Wenige Werke blieben aus-
gespart: Das waren kammermusikalische Kompositionen, die kleineren geistlichen und alle 
weltlichen Chorwerke, die d-moll Messe, sowie alle Fassungen  der III. Sinfonie und einzelne 
Frühfassungen anderer Sinfonien. (IV./1, VIII./1) Im Falle der oben erwähnten Chorwerke 
und der Kammermusik war es vertretbar, die Neuausgabe auf einen späten Zeitpunkt zu ver-
schieben, denn deren Drucke wichen kaum vom Original ab. Und bei der III. Sinfonie fehlten 
nach 1938 wichtige autografe Quellen, oder wurden – wie die Stichvorlage zur 3. Fassung –
nicht zur Verfügung gestellt. (Alma-Maria  M a h l e r - W e r f e l  wollte zwar ein Manuskript 
(III./2) an die Gesamtausgabe verkaufen, aber es kam, trotz längerer Verhandlungen, nicht 
mehr dazu.) Nur noch die 1. Fassung der III. Sinfonie wurde 1944 gestochen, ging aber durch 
Kriegswirren, bis auf wenige Probedrucke, verloren. (Erst nach 1990 entdeckte man weitere 
Drucke.) Nach Kriegsende, Anfang 1946 wurde Haas vor eine Sonderkommission geladen – 
er war Mitglied der NSDAP gewesen – und dann zu seiner grossen Überraschung aller Ämter 
enthoben und zwangsweise in Pension geschickt. Das sind die dürren, sachlichen Fakten. 1 
 
Die Gesamtausgabe leitete ab diesem Zeitpunkt Leopold Nowak (1904 – 1991), sein früherer 
Mitarbeiter. Auf eine Angabe weiterer biografischer und musikalischer Daten muss hier aus 
Platzmangel verzichten werden, es ist auch nicht die Aufgabe dieser Abhandlung; wäre aber 
eine lohnende Aufgabe für die Forschung.  
 
Erwähnenswert ist aber, dass Nowak als Herausgeber  t e i l w e i s e  andere Wege ging, und 
dass bis heute bei  e i n i g e n  Werken zwei divergierende Ausgaben mit einander konkurrie-
ren: Die sogenannten 'Haas-Ausgaben' der II. und der VIII. Sinfonie sind die bekanntesten 
Beispiele, wobei der Streit im Falle der Achten bis heute leider kaum etwas an Schärfe verlo-
ren hat. 2 Gerade das Fehlen der Vorlagen- bzw. Revisionsberichte bei den problematischen 
Werken, hat jedoch die sachliche Diskussion über die Arbeit von Haas und Nowak sehr er-
schwert.  
 

                                                
1 Wer letztendlich dar über entschied, dass Haas zwangspensioniert wurde, ist heute (2010) nicht genau be-
kannt. Ob es eine Entscheidung der Alliierten Besatzungsmächte, oder gar 'alte Rechnungen' waren, die da be-
glichen wurden, all das müsste noch dringend geklärt werden. Haas hatte sich, so wie es Wolfgang Doebel de-
tailliert beschrieb, nicht nur Freunde gemacht. Dass Bruckner die k.k. Hofbibliothek zum alleinigen Erben er-
nannt hatte schien manche nicht zu stören und sie verweigerten sogar die Einsicht in Handschriften.  
 2 Die Haas-Ausgaben wurden bis etwa 1952 durch den Bruckner-Verlag in Leipzig und Wiesbaden vertrieben. 
Dann erlosch im Westen Deutschlands dieser Verlag. Für die 'DDR' und den osteuropäischen Markt wurden 
diese Ausgaben aber bis 1990 über Breitkopf & Härtel/Leipzig hergestellt und auch im Westen – ausser in 
(West)-Deutschland und Österreich – vertrieben. Auch existieren Reprints in den U.S.A. Somit sind diese Aus-
gaben immer noch im Musikleben zu finden und auch erhältlich, wenngleich deren Vertrieb in manchen Ländern 
eine sehr heikle rechtliche Grauzone berührt. Im Grunde gibt es nur eine Gesamtausgabe, aber die Unterschei-
dung in Alte und Neue Gesamtausgabe hat sich eingebürgert. Denn in der Epoche von Leopold Nowak (ab ca. 
1951) – und durch dessen  t e i l w e i s e  konträren Ansichten – hatte man fälschlich den Eindruck bekommen, 
als handelte es sich um etwas gänzlich Neues. 
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Als unentbehrliches Grundlagenmaterial diente daher besonders das hervorragende Buch 
'Bruckners Symphonien in Bearbeitungen' [2001 Hans Schneider/Tutzing] von Wolfgang 
D o e b e l , das wegen des Fehlens vieler offizieller, revidierter Revisionsberichte, deren Rolle 
übernehmen musste. Dies ist leider das grösste Manko der meisten Nowak'schen Neu-
Ausgaben und so kam es oft zu gegenseitigen, unsachlichen Vorwürfen der Nowak-Anhänger 
auf der einen Seite, und der Haas-Anhänger auf der anderen. (Man muss es aber der Gesamt-
ausgabe hoch anrechnen, dass nun inzwischen die Vorlagenberichte zügig vorbereitet wer-
den. Aber Jahrzehnte der Untätigkeit sind nicht so leicht aufzuarbeiten. Auch sind jetzt inzwi-
schen Unterlagen, die Haas noch zur Verfügung standen, verschollen; andere jedoch inzwi-
schen aufgetaucht.) 

 
Bei der Zweiten ist man auch heute noch geneigt, diejenigen Einschübe, die Haas aus der er-
sten Fassung übernahm, doch zu akzeptieren; da es sich im Falle des langsamen Satzes um 
eine wirkliche Notlösung handelte; und nicht jede Kürzung, die Bruckner für den Erstdruck 
abgerungen wurde, sinnvoll war. (Ersatz des heiklen Horn-Solos durch eine Clarinette und 
Violen) 3 Dieser Meinung – mit Einschränkungen – war auch Nowak, obwohl er den Schluss 
des ersten Satzes wieder an die letzte Fassung annäherte und nur als Alternative den Schluss 
der ersten Fassung für den langsamen Satz einfügte. Ob die Generalpausen im Finale durch 
Fermaten auf dem Taktstrich, oder durch zweitaktige Pausen angezeigt werden sollten, ist in 
der praktischen Ausführung kaum zu unterscheiden. (Auf die jetzt neu vorgelegten Bände II./1 
und II./2  der Gesamtausgabe gehe ich noch kurz ein.) 

 
Weit gravierender sind aber die Auseinandersetzungen um die zwei Editionen der Achten im 
Rahmen der Gesamtausgabe. Haas hatte hier bewusst erste und zweite Fassung vermischt um, 
wie er es nannte: 'den echten Sinn und Klang wieder herzustellen'. Gerade diese Äusse-
rung wurde und – wird ihm immer noch – als anmassend und unwissenschaftlich vorgehalten. 
Und nur um diesen besonders markanten Fall, soll es in der folgenden Abhandlung gehen. 
Vergleicht man die übrigen, von Haas  v o r  der Achten und Zweiten Sinfonie editierten Wer-
ke, so fällt auf, dass Haas dort sogar akzeptable 'Rückgängigmachungen' vermeidet. Er 
führt z.B. Retouchen von Max Reger (I./2) und Franz Schalk (VI.) an, unterlässt aber Verän-
derungen am Notentext. Hier ein markantes Beispiel: Im Finale der Vierten (1880) verzichtete 
er darauf, ab Takt 155 die Bass-Posaune und die Bass-Tuba wieder einzufügen, und behält die 
von Bruckner, auf Anraten von Josef Schalk, erleichterte Fassung bei; stellt es aber den Diri-
genten frei, diese empfehlenswerte Änderung zu übernehmen. Aber sie erscheint  n u r  im 
Vorlagenbericht. Auch andere, vom Komponisten im Laufe der Arbeit ausgeschiedene Passa-
gen in diesen Sinfonien wurden von Haas eigens erwähnt. (Leider erschienen die Vorlagenbe-
richte ausschliesslich zusammen mit der grossen Partitur, die bekannteren Studienpartituren 
enthalten keine Berichte. Somit blieben diese Tatsachen weitgehend unbekannt.) 
 
Erst mit der Z w e i t e n  begann Haas dann als 'schöpferischer' Herausgeber zu wirken. Die 
neu gewonnene Erfahrung mit den ursprünglichen Partituren scheint ihn sicher gemacht zu 
haben. Er kennt jetzt Bruckners Idiom besser und versucht nun fremde Einflüsse auszugren-
zen. Im Falle der Zweiten war dies leicht, denn Bruckner hatte viele Änderung auf nur Anra-
ten von Freunden gemacht, und es handelte sich meist um ertrotzte Kürzungen sowie instru-
mentatorische Erleichterungen; und einige unumgängliche, zeitgebundene Notlösungen. Hier 
gelingt es Haas der ursprünglichen Intention nahe zu kommen und er dokumentiert alle Ver-
änderungen in seinem Vorlagenbericht. So ermöglichte er es den Dirigenten die Kürzungen 
eventuell beizubehalten, oder etwa die erleichterte Fassung des Erstdrucks zu übernehmen. 
                                                
3 Edwin Fischer hatte in den dreissiger Jahren bereits, ohne dass der von dieser Urform Bescheid wusste, in 
Winterthur das Clarinetten-Solo durch ein Horn spielen lassen. (Bericht von Willy Hess, schweizerische Musik-
zeitschrift 1948 /1. Dez.) 
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G r ö s s e r e  Eingriffe in die Komposition fanden weder durch die Herausgeber des Erst-
drucks, noch durch Haas statt.  
 
Die Quellenlage der Zweiten erinnert stark an manche Oper, bei der von Fall zu Fall aus dem 
vorhandenen – überreichlichen und widersprüchlichen – Notentext für eine Aufführung das 
jeweils Passende zusammengesellt wird. Mal kürzt man, mal man lässt man diese Kürzungen 
weg und schiebt 'Variationen' ein. ('Don Carlos' von Giuseppe Verdi ist so eine Partitur.) Je-
der Fassung hatte Bruckner im Grunde sein placet gegeben, und daher haben wir diesen Wirr-
warr, den jeder Herausgeber korrekt bearbeitet hat und der trotzdem nur in der Fassung von 
Haas schlüssig wirkt. 
 
Der Ehrlichkeit halber ist aber anzumerken, dass hier Haas kleine Veränderungen am Noten-
text vorgenommen hatte: Im Finale der II. Sinfonie (T. 541/543 [Haas-Ausgabe] notierte er 
die 1. Violinen als Viertel-Triolen. In der Urform waren es aber Achtel gewesen [siehe Band 
II./1 der NBGA] Vom musikalischen Gesichtpunkt aus gesehen ist diese Anpassung sinnvoll, 
denn Haas wollte die gestrichenen Takte in die spätere Fassung wieder einfügen und so we-
nigstens zur Diskussion stellen. Da hätten die holprigen Achtel (polyrhythmische 3:4 Figuren) 
der frühen Fassung im Fluss sehr gestört. (Juan I. C a h i s  bin ich für diese Information zu 
Dank verpflichtet.) Inzwischen wurden zwei Neu-Ausgaben vorgelegt, die bisherige Nowak-
Ausgabe, die weitgehend auf der Haas'schen basierte, ist nicht mehr im Katalog des 
MWV/Wien gelistet. Aber wir wollen zunächst diese Sinfonie nicht in die Betrachtungen ein-
schliessen. Auch hier warten wir noch auf den neuen Vorlagenbericht, denn der zu Haas’-
schen Ausgabe ist inzwischen 70 Jahre alt und längst vergriffen.  

 
So wagte Haas es dann, die problematischste Partitur – nämlich die der Achten – an diejeni-
gen Partituren anzunähern, die ohne grössere Veränderung geblieben waren. Wobei, ironi-
scherweise der Erstdruck von der originalen, zweiten Fassung wenig abweicht. 4 Aber der 
Weg zu dieser zweiten Fassung ist eben sehr bezeichnend für die gesamte Situation, in der 
Bruckner sich nach 1887 befand. Wie allgemein bekannt, lehnte Hermann L e v i  die 1. Fas-
sung der Achten ab. Levi fiel seine Entscheidung nicht leicht, aber er fand – trotz vieler ehrli-
cher Versuche  und Unterstützung durch Freunde, die ihn berieten – keinen Zugang zu diesem 
Riesenwerk. Er ahnte, dass seine Ablehnung bei Bruckner schlimme Folgen haben würde, so 
bat er zunächst die Brüder Schalk um Rat. Man spürt die Ratlosigkeit und Hilflosigkeit in 
seinen Worten. Aber auch die Brüder Schalk konnten ihm diese Entscheidung abnehmen.  
 
Er schrieb selbst am 7. Oktober 1887 an Bruckner und teilte ihm die Ablehnung mit. Bruckner 
war – wie allgemein  bekannt ist – erschüttert, und 'keinem Trostwort zugänglich'. (J. Schalk 
an Levi / 18. X. 1887) Der grosse Erfolg der VII. Sinfonie hatte Bruckner Mut gemacht, er 
hatte endlich Selbstvertrauen gewonnen und diese erneute Niederlage sollte traumatische Fol-
gen haben. Zwar tat Bruckner dann bald so, als wäre er voll Freude und bemühte sich in – für 
ihn so typischen – vorauseilendem Gehorsam allen Wünschen seiner 'Vormünder' entgegen-
zukommen; aber wie es wirklich in ihm aussah, kann man nur erahnen. Seine 'nervösen Ab-
normitäten' (Göllerich/Auer) wurden wieder dramatisch und ein totaler Zusammenbruch – wie 
1867 – schien erneut möglich. Haas kannte noch Zeitgenossen Bruckners persönlich und 
wusste sicher auch um viele der Umstände Bescheid, die zu den Veränderungen an den Parti-

                                                
4 Der Notentext blieb fast unverändert, aber zahlreiche Dachakzente – und alle Stricharten der Streicher, die von 
Bruckner stammten – wurden weggelassen oder durch andere Artikulationen ersetzt. Die Dynamik, die Or-
chestration wurde geschickt an die Situation der Durchschnittsorchester zu Bruckners Tagen angepasst. Als 
Verfälschung, wie bei der IV. oder V. Sinfonie, kann man diesen Druck, der schon vor der Uraufführung er-
schien, jedoch nicht bezeichnen. Robert Haas konnte sich daher die Peters-Partitur als Druckvorlage für die 
Gesamtausgabe einrichten; und die alten Erstdruck-Orchesterstimmen wurden wohl ebenfalls dafür verwendet. 
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turen geführt hatten. Nicht alles, was mündlich übermittelt wird, wird auch immer vollständig 
zu Papier gebracht; noch zur Zeit von Haas war man um Diskretion bemüht und wollte ein 
Genie nicht mit allzu privaten Dingen blossstellen. In einem Zeitungsartikel begründete Haas 
1939 sein Vorgehen und fand markige Worte gegen eine 'scheinphilologische' Wissenschaft. 
Haas schrieb, wie viele seiner Zeitgenossen, sehr leidenschaftlich, fast pathetisch; scheute 
Polarisierungen nicht und versuchte sich im Falle Bruckner, bewusst von der bisherigen Tra-
dition abzusetzen. 5 Der Ton ist typisch für die Atmosphäre der 30-er Jahre. 

 
Haas war durch seine umfassende Ausbildung und Tätigkeit als Theaterkapellmeister, mehr 
Praktiker als reiner Wissenschaftler; der aber immer darauf bedacht war, Praxis  u n d  Theorie 
in Einklang zu bringen. Oder wie Hans Hubert  S c h ö n z e l e r , ebenfalls ein Wissenschaftler 
mit viel Erfahrung als Dirigent, sehr schön beschrieb: "Haas fasste das  Problem mehr vom 
Künstlerisch-Musikalischen an; er versuchte die hier zur Diskussion stehenden Werke im 
reinsten Geiste Bruckners darzubieten, und vom Standpunkt des eigentlichen Klanges aus 
mag seine Lösung befriedigender sein." ('Bruckner' [Musikwissenschaftlicher Verlag Wien, 
1974]) Diese Vorgehensweise wird nun seit etwa 1945 auf das härteste abgelehnt; aber von 
einer Reihe bedeutender Dirigenten, nach wie vor akzeptiert. Auch jüngere Dirigenten finden 
immer wieder den Weg zu Haas' Ausgaben. Diese Musiker werden leider von wissenschaftli-
chen Kreisen mitunter unsachlich und hart attackiert.  
 
Die Argumente der Wissenschaft sollen hier nur am Rande behandelt werden, diese sind all-
gemein bekannt, ja dominieren derart, dass es Anhängern von Haas schwer wurde ihre Mei-
nung kundzutun. Man wird nicht mehr ernst genommen. Anhänger von Haas findet man, zu-
mindest im deutschsprachigen Raum, kaum noch in wissenschaftlichen Kreisen; seine promi-
nentesten Fürsprecher sind und waren Harry  H a l b r e i c h  sowie Paul-Gilbert  L a n g e v i n , 
die dem französischen Kulturkreis zuzuordnen sind. Auch Deryck  C o o k e  schätzte die 
Haas'schen Ausgaben stets als authentisch ein. Somit kann man davon ausgehen, dass es un-
möglich ist, die heutige  Musikwissenschaft, die sich von der Musikwissenschaft zu Haas' 
Tagen sehr stark unterscheidet, wieder dazu zu bringen, Haas in diesem Punkte zu folgen. 
Man ist allenfalls bereit, Haas als sachkundigen Herausgeber mit hoher Musikalität zu akzep-
tieren, aber unter Wissenschaft will man heute völlig andere Dinge verstehen. 6 
 
Auch hat man viel zu sehr Politisches und Musikalisches bei der Bewertung von Haas ver-
mischt, was nicht den Tatsachen entspricht. Dass die politische Einstellung von Haas beachtet 
werden muss ist klar. Aber sie darf seine Arbeit, die er als Wissenschaftler geleistet hatte 
nicht abwerten. Und es muss mit Augenmass bewertet werden; zweierlei Mass darf nicht gel-
ten. Das riesige Arbeits-Pensum, das Haas in kurzer Zeit bewältigt hatte, liess wohl kaum 

                                                
5 Kennt man diese Hintergründe näher, so wie sie Wolfgang Doebel beschrieben hat, wundert einen vieles nicht 
mehr: Denn Haas hatte mit zermürbenden Widerwärtigkeiten zu kämpfen, bekam teilweise erst nach langen 
rechtlichen Streitigkeiten Einblick in die Manuskripte (leider nicht in alle) – und auch die Herausgeber waren 
sich untereinander nicht immer einig. Ausserdem war Haas mit den Leistungen von Alfred Orel unzufrieden. So 
schied dieser 1937 aus dem Herausgeber-Team aus. Er konnte sich mit Haas über die Bedeutung des Erstdruckes 
der 4. Sinfonie nicht einigen. (Dass Haas Recht hatte, den von Bruckner tolerierten und sogar durchgesehenen 
Erstdruck zunächst nicht zu werten, war sinnvoll, denn gerade die IV. Sinfonie wurde noch sehr lange nach die-
ser Fassung gespielt. Das hätte  d a m a l s  (1937) die Zielsetzung der Gesamtausgabe ad absurdum geführt.)  
6 Die Generation von Haas, Oeser und Lamm, wirkte meist als Herausgeber von, bis dahin verfälscht veröffent-
lichten Werken. Ihr ganzes Schaffen war auf die Musikpraxis hin ausgerichtet, spekulative Dinge und intellektu-
elle Erörterungen waren eher selten. Man würde heute diese Musiker kaum in Kreisen der Wissenschaftler ak-
zeptieren 
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Raum für irgendwelche andere Tätigkeiten. Dies am Rande. (Über diese wichtigen Hinter-
gründe jedoch an anderer Stelle mehr.)  7  8  
 
Ziel dieser Abhandlung ist es hier vielmehr, zu zeigen,  w a r u m  so viele bedeutende Dirigen-
ten diesen Misch-Fassungen demonstrativ die Treue halten. Es sind zum Teil handwerklich-
musikalische, ja musikantische Argumente, die bei der Haas-Fassung überzeugen; wenn man 
letzteres so bezeichnen will. Diese Gründe werden hier erläutert und es soll versuchen werden 
verständlich zu machen, warum Musiker eben diesen Mischfassungen näher stehen, als reine 
Wissenschaftler. Der  p r a k t i s c h e  M u s i k e r  muss das Werk klanglich realisieren. Daher 
kamen seinerzeit manche Dirigenten sehr schwer mit den Originalfassungen zurecht. Denn 
die Bearbeitungen der Bruckner-Sinfonien sind oft im rauen Alltag einer Orchesterprobe – 
besonders mit Durchschnitts-Orchestern – geschmeidiger. Im Umkehrschluss wird jedoch 
manches der oft ertrotzten, späteren Änderungen, als unecht empfunden; da uns inzwischen 
das Idiom des  o r i g i n a l e n   Bruckner sehr vertraut ist.  
 
Haas hatte die problematischen Werke, hier besonders die Achte, an den Klang, an die Form 
der unbeeinflussten Partituren angeglichen, weil er der begründeten Meinung war, Bruckner 
habe sich nicht freiwillig zu diesen Veränderungen bewegenlassen, und ausserdem sei er nach 
der Ablehnung durch Hermann Levi in eine lebensbedrohliche Depression gestürzt; somit sei 
seine freie Entscheidungsfähigkeit beeinträchtigt gewesen. Als  w i l l e n l o s  kann man ihn 
aber nicht bezeichnen; leider waren Äusserungen von Haas – und dessen Wortwahl – etwas 
irreführend.  
 
Wilhelm  F u r t w ä n g l e r  hatte sich – wohl deswegen – um 1954 von der Haas-Fassung ab-
gewandt und dann immer wieder den Erstdruck dirigiert. Auch die IV. Sinfonie dirigierte er 
um 1951 mehrfach in der Erstdruck-Fassung. Er fand plötzlich viel Schönes an diesen Partitu-
ren und hielt diese – auf einmal – für von Bruckner autorisiert. So wertete er im Grunde Haas 
ab, ohne dies aber expressis verbis auszusprechen. Aber jener Wilhelm Furtwängler war es 
auch gewesen, der die Haas-Fassung der Achten am 5. Juli 1939 in Hamburg uraufgeführt 
hatte und dann regelmässig dirigierte. Auch setzte er 1939 sich in Wien anlässlich des Bruck-
ner-Festes für die 'Urfassungen' – wie er das Original nannte – ein. Aber E. Th. A. Armbruster 
argumentierte gegen die Originalfassungen in seiner Brochure »Erstdruckfassung oder 'Origi-
nalfassung'« (1946 Leipzig) damit, dass Furtwängler ihm gegenüber sich für die Erstdruckfas-
sungen ausgesprochen habe und auch obige Äusserung ganz anders gemeint gewesen sei. 
(Was nun wirklich den Tatsachen entspricht ist nur schwer in Erfahrung zu bringen.) 
 
Furtwängler war ein grosser Dirigent und Künstler, aber als Mensch leider schwach. Mit den 
Mächtigen legte er sich nicht wirklich an, sondern er paktierte und lavierte. Das hat seinem 
Ansehen – besonders im Ausland – bis heute sehr geschadet. Auch der Einsatz für verfolgte 
Musiker war nicht uneigennützig; sondern auch von dem Wunsche getragen, in Ruhe musizie-
ren zu können. Man sollte diese, und andere Äusserungen, daher nicht überbewerten und als 
                                                
7 Gertrud S t a u b - S c h l a e p f e r  hatte schon 1939 in der Schweizerischen Musikzeitschrift [Einige Glossen 
zur "Originalfassung" von Bruckners VIII. Symphonie"] manches an der Haas'schen "Originalfassung" verwun-
derlich gefunden, anderes jedoch als sehr gelungen bezeichnet. Besonders die 'grossdeutschen' Formulierungen 
scheinen die Autorin gestört zu haben. In der neutralen Schweiz konnte man zwar immer noch etwas freier 
schreiben, aber auch hier spürt man zwischen den Zeilen die Vorsicht gegenüber einem übermächtigen Nach-
barn; und gleichzeitig die offen, nüchterne Art, die man in der Schweiz liebt. Sie wünschte sich jedenfalls einen 
sorgfältigen Revisionsbericht und stellte auch noch 1950 manch Eigenartiges an den bis dato bekannten Ausga-
ben fest. Die 1. Fassung der VIII. Sinfonie war damals noch nicht gedruckt; Staub-Schlaepfer konnte aber in 
Manuskripte  einsehen. 
8 etwa 12 grosse Partituren, zum Teil mit Alternativfassungen einzelner Sätze und acht Vorlagenberichte. Zu-
sätzlich war er Direktor der Musiksammlung und hatte die Gesamtausgabe zu leiten. 
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sehr persönlichen, zeittypisch und opportunistischen Standpunkt akzeptieren. Haas war da-
mals schon zwangspensioniert und ohne jeglichen Einfluss im Musikleben. Dass Furtwängler 
– wohl als einziger – 1944  Haas helfen wollte, das war eine der vielen Widersprüchlichkeiten 
in seinem Wesen. 

 
Betrachtet man jedoch den inzwischen fast vollständig veröffentlichten Briefwechsel Bruck-
ners mit seinen Schülern Franz und Josef Schalk, dann kann man aber jetzt – 2009 – erken-
nen, dass diese als "Charakterschweine" zu bezeichnen wären. So musste es 2004 Benjamin 
Gunnar  C o h r s  in einer Buchbesprechung ernüchternd klarstellen. Ein hartes Wort, aber lei-
der wahr. Dass unter diesem psychischen Druck Bruckner fast dem – schon oft diagnostizier-
ten – Wahnsinn nahe kam, muss nicht wundern. 9 Die sprunghafte Vielschichtigkeit seines 
Wesens wurde erst langsam in den letzten Jahrzehnten erkannt: er machte es seinen Schülern 
und Freunden mit seinen Entscheidungen nicht leicht. Es ist nicht Aufgabe dieser Abhandlung 
über den Menschen Bruckner, seine gerne verschwiegenen sexuellen Nöte und sonstigen Ma-
rotten zu schreiben; es wurde bereits von kompetenten Autoren Lesenswertes darüber publi-
ziert; und manches harrt noch der Aufarbeitung. Aber: So gesehen sind Bruckners Verfol-
gungsängste sehr wohl verständlich und vieles was Haas vermutet hatte, scheint doch möglich 
zu sein. Die Situation, in der sich Bruckner, nach der Ablehnung der Achten befand, lässt sich 
mit geschriebenen Worten jedoch nur andeutungsweise wiedergeben. 10 Bruckner war sein 
Leben lang in Wien 'zusammengeschreckt'. In  d e r  Stadt, in der Johann Strauss, Gustav Mah-
ler, Hans Makart, der k.k. Scharfrichter Josef Lang, Josefine Mutzenbacher und Sigmund 
Freud nebeneinander und miteinander lebten, in der triebhaft, sinnliche Genuss allen Gesell-
schaftsschichten das wichtigste im Leben war; in dieser Stadt musste sich Bruckner immer 
fremd fühlen. Probleme wurden nie aufgearbeitet oder bewältigt, sondern mit Walzermusik, 
Sachertorte und Heurigen-Seligkeit zugedeckt. 11 
 
Die Überlebenstaktik des  S o l d a t e n  S c h w e j k  das bewusste "sich a bisserl blöd stellen" 
war nicht auf Prag oder Böhmen beschränkt. Es gehörte zur allgemein bekannten Art, mit der 
man sich in gegen die allzu mächtige Staatsmacht, die Arroganz der Adeligen und Reichen zu 
schützen verstand. George Szell hatte klar ausgesprochen, dass Bruckner sehr wohl wusste 
was er tat. 
 
 
 
 
 
                                                
9 Franz Schalk hat später seine Meinung teilweise revidiert, und die Gesamtausgabe doch noch halbherzig unter-
stützt, aber es bleibt ein schaler Nachgeschmack. Die f-Moll Messe hingegen dirigierte er um 1928 mehrfach in 
der Originalfassung der Hofkapelle und wollte unbedingt diese Partitur gedruckt wissen! Der 'edle' Helfer, 
uneigennützig bis zu Aufopferung, war er aber wohl nicht. Auch seine Witwe (Lilly Schalk) – von zweifelhaften 
Experten schlecht beraten – lehnte die Gesamtausgabe ab und verzögerte dadurch viele Projekte. 
10 Wenn man bedenkt, dass noch der Büchner-Preisträger von 2008, Josef  W i n k l e r  seine traumatischen 
Erlebnisse – mit der übermächtigen (katholischen) Kirche, und derer verlogenen Sexualmoral in der Gesellschaft 
des Österreich nach 1960 – als Buch verarbeiten musste, dann sollte man sich nicht über Bruckners lebenslange 
Ängste im repressiven Österreich des 19. Jahrhunderts wundern. Man hat gerne in katholischen Bruckner-
Kreisen die harte Äusserung von Johannes  B r a h m s  kritisiert, der sagte: "Bruckner ist ein armer, verrückter 
Mensch, den die Pfaffen von St. Florian auf dem Gewissen haben."  Brahms traf leider den Kern des Problems, 
denn in Internaten, Knabenchören und klösterlichen Institutionen wurden noch weit bis in das 20 Jahrhundert 
Menschen das Rückgrat gebrochen. Wobei das nicht nur in katholischen Regionen geschah. 
11 Der berühmte Psychiater Erwin  R i n g e l  bezeichnete die Österreicher – und ganz besonders die Wiener – 
als 'Weltmeister im Verdrängen von Problemen'. Andere, sehr böse Zungen, verglichen die Art, mit der in Wien 
Probleme aufgearbeitet wurden, mit Hundekot, den man liegen liess; und als der dann irgendwann von allen 
zertrampelt worden war, dann war er eben 'nicht mehr da' und das Problem wurde als gelöst betrachtet. 
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Die Rolle der Vorlagen- bzw. Revisionsberichte. 
 

Vorlagen- oder auch Revisionsberichte sind unerlässliches Handwerkszeug guter, musikwis-
senschaftlich abgesicherter Ausgaben geworden. Das 19. Jahrhundert war in dieser Beziehung 
nachlässiger, aber es wurden gelegentlich ordentliche Vorlagenberichte beigefügt. Für die 
besonders heikle Herausgabe der Werke Anton Bruckners sind diese Berichte von Anbeginn 
an erschienen und mitunter recht umfangreich. Eine kleine Tabelle soll zeigen, für welche 
Werke von Haas/Orel und für welche Sinfonien von Nowak und seinen Herausgeber-
Kollegen Berichte erschienen sind.  
 

Haas/Orel 
(ABGA) 

Bericht Anmerkung Nowak/andere  
(NBGA) 

Bericht 

I. (Linzer und  
Wiener Fassung) 

1934  I. Linzer Nowak (1953) 
I. Wiener Brosche 
(1979) 

∆ 
 

II.  (2. Fassung, mit 
grosser Berücksichti-
gung der 1. Fassung) 

1938  II. 1961 (2. Fassung  
geringe Berücksichti-
gung der 1. Fassung) 
[Carragan II /1. und 2.] 

∆ 

III. ‡ 1. Fassung  
nur Probedrucke 
(1944) 

‡  III./1. III./2. III./3 & 
Supplement III./1 
(1977·1981·1958) 

Für alle 
 Fassungen  
1997 Röder 

IV. (2. Fassung von 
1878/80) & "Volks-
fest"- Finale 
[1944 2. Ausgabe] 

1936  
**  

 
 
IV./3. (1953) 
Redlich (EE) 

IV. /1. & 2. Nowak 
(1975 · 1953) 
 
IV./3 (2006) Korstvedt 

∆ 

V. 1936  V. (1951) 1985 Nowak 
VI. 1935  VI. (1952) 1986 Nowak 
VII. ‡ 1944   VII. (1954) 2003 Bornhöft 
VIII. (2. Fassung, mit 
Berücksichtigung der  
1. Fassung)  
1.  Fassung nicht 
mehr erschienen 

‡ 1939   VIII./2 (1955) [2. Fas-
sung ohne Berücksich-
tigung der 1. Fassung] 
 
VIII./1. (1972) 

∆ 

IX. (Orel) 1934  IX. (1951)  
(2001) Neuausgabe 

2001 Cohrs 
 

'Nullte' ‡ ‡ v. Wöss (1924) 
UE Erstdruck 
fast original  

Nowak (1968) 1981 Nowak 

Messe e-Moll  
(Nowak) 

  Messe e-Moll  
2. Auflage (1959) 

2004 
Hawkshaw  

Messe f-Moll ‡ 
(1944) 

Redlich (1968) 
Eulenburg 
(EE) 

Nowak (1960)  
Hawkshaw (2005) 
Neuausgabe 

2005  
Hawkshaw 

Auf die anderen, kleineren Werke wurde in dieser Tabelle verzichtet.  
 

Die zweite Ausgabe der IV. wurde nach 1945 in Leipzig und wird als Reprint in den USA vertrieben. Die Unter-
schiede zur ersten Ausgabe von 1936 sind sehr gering, sie betreffen das Trio des Scherzos. Ein weitere Vorla-
genbericht erschien bisher nicht mehr. Die Sinfonien 1-9, ausser I./2 · II./1. · II./2. [Neuausgabe] und IV/3. 
(1888) wurden alle von Nowak vorgelegt. 
Wegen des Krieges nicht mehr erschienen. ‡ · Noch nicht erschienen, aber für alle Fas-
sungen in Vorbereitung. ∆ 
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Für Haas waren die Berichte unabdingbarer Teil der Gesamtausgabe. So ist man doch über-
rascht, warum denn von einigen Werken keinerlei Berichte vorliegen. Was aber recht einfache 
Gründe hatte: der II. Weltkrieg behinderte zusehends seine Arbeiten. Die VIII. Sinfonie er-
schien noch am Vorabend des Krieges, im April 1939. Die e-moll Messe 1940, die f-moll 
Messe 1944, zusammen mit der VII. Sinfonie wurden alle während der Kriegsjahre gedruckt. 
Haas erschien es daher sinnvoll, nur die Partituren vorzulegen und mit den Berichten zunächst 
zu warten. Leider sind keine verwertbaren Skizzen vorhanden, die Zeit war für solche Arbei-
ten zu knapp geworden. 12  
 
Nach dem kurzen Intermezzo des Bruckner Verlages Wiesbaden – den Fritz Oeser betreut 
hatte – übernahm 1951 der Musikwissenschaftliche Verlag, unter grossen Schwierigkeiten 
wieder die Herausgabe. Es erschienen zunächst keine Berichte, obwohl Nowak immer wieder 
davon spricht und sie ankündigt. Die Nachkriegszeit forderte ihren Tribut. Aber, bei allem 
Verständnis für den schwierigen Neubeginn, Nowak hätte die Berichte so bald als möglich 
vorlegen müssen. So wäre die gesamte Diskussion sachlich verlaufen.  
 
Da ausserdem nur sehr wenige Wissenschaftler Zugang zu den Manuskripten hatten, die Ge-
samtausgabe ein  r e i n  ö s t e r r e i c h i s c h e , ja fast eine Wiener Angelegenheit geworden 
war, wurde die Arbeit für die wenigen Fachkräfte, die sich mit der Gesamtausgabe beschäftig-
ten, bald zu viel; und diese Berichte wurden immer wieder vertagt. Im Grunde musste Nowak, 
ähnlich wie Haas, einen Grossteil der Arbeit alleine machen. Diese unglückliche Situation 
hatte ihre Wurzeln aber in der offiziellen ö s t e r r e i c h i s c h e n  P o l i t i k  dieser Jahre, die 
alle – historisch gewachsenen – traditionell sehr engen Kontakte zu Deutschland argwöhnisch 
beäugte; und somit bewusst die Zusammenarbeit verhinderte. 13 (Mehr dazu im Kapitel 'Die 
politischen Hintergründe bei Robert Haas') Als lobenswert ist jedoch anzuerkennen, dass No-
waks Nachfolger, Professor Dr. Herbert  V o g g  während seiner kommissarischen Amtszeit 
dieses, immer wieder vertagte Problem sehr energisch anging und heute (2010) schon einige 
gelungene Berichte vorliegen. Es ist zu hoffen, dass bald die übrigen Bände folgen werden. 
Nach über  s i e b z i g  Jahren (!) hat die Fachwelt das Recht, endlich umfassend über die Quel-
lenlage informiert zu werden.  
 
Um aber das Problem der Haas'schen Editionspraxis zu erläutern müssen wir einige der Ver-
änderungen aufführen, die an Bruckners Werken seinerzeit vorgenommen wurden, und diese 
Veränderungen mit den Haas'schen Kompilierungen vergleichen. Im Grunde sind es bei 
Bruckner einschneidende Kürzungen und bisweilen starke Veränderungen an der Instrumenta-
tion gewesen. Sogenannte Kapellmeister-Retouchen, wie man das damals nannte. 

 
 
 
 
 
 

                                                
12 Auch hatte Haas Luftschutz-Nachtdienste zu leisten und der Dirigent W. Furtwängler intervenierte 1944, um 
Haas von dieser Tätigkeit dispensieren zu lassen. 
13 Nowak war, wie Haas, als Geisteswissenschaftler auf Geld von Gönnern angewiesen; das war in Notzeiten 
besonders knapp. Erschwerend kam noch hinzu, dass das Interesse an Bruckner naturgemäss sehr stark nachge-
lassen hatte, denn die Mahler-Renaissance hatte in den 50-er Jahren gerade begonnen. Für viele Praktiker war 
mit den Haas'schen 'Originalfassungen', das einst so interessante Thema Bruckner abgeschlossen. Es gab bereits 
Nachdrucke der Haas'schen Partituren und man hatte natürlich bemerkt, dass die Drucke der I./II./III./VII./ und 
auch der Druck VIII. Sinfonie letztendlich wenig von den originalen Partituren abwichen.  
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Kapellmeister-Retouchen. 
 
Kapellmeister-Retouchen sind diejenigen Veränderungen an der Orchestration, die ein Diri-
gent vornimmt. Galten früher diese Retouchen als unerlässliches Handwerkszeug eines jeden 
Kapellmeisters, so lehnt man diese heute meist vehement ab. Es ist nicht Aufgabe, hier über 
die verschiedenen Arten der Retouchen zu referieren; stark vereinfacht gesagt, sind Retou-
chen Veränderungen am Notentext, um mehr Deutlichkeit, auch Wohlklang zu erzielen; oder 
um spieltechnische Probleme zu vereinfachen. Man ist heute gegenüber Retouchen ausserge-
wöhnlich kritisch eingestellt, vergisst aber völlig, dass diese Retouchen in einer Zeit üblich 
waren, in der man ohne Schallplatten-Aufnahmen lebte. Was auf der Schallplatte, der CD mit 
Hilfe der Mikrofone manipuliert werden kann, ohne  a n g e b l i c h  die Originalinstrumentati-
on zu ändern, geht oft weit über das hinaus, was bei den bekannten Retouchen grosser Diri-
genten gemacht wurde !  Diese Musiker gingen immer von Konzertsälen mit ihren Gege-
benheiten und Tücken aus. Eng damit zusammen hängen dynamische Retouchen, ohne die 
kaum eine Aufführung auskommt, egal ob diese in die Noten eingetragen werden, oder dank 
verschiedener Spieltraditionen als selbstverständlich angenommen werden. Aber dynami-
sche Retouchen werden heute meist klaglos akzeptiert. 
 
Alle Diskussion über Kapellmeister-Retouchen an Bruckners Werk, muss von der  d a m a l i -
g e n  Situation der  D u r c h s c h n i t t s o r c h e s t e r  ausgehen. Selbst die besten Ensembles 
dieser Zeit waren mit modernen Partituren ihrer Zeit oft spieltechnisch überfordert. 14 Auch 
war das, von den damals neuen Komponisten, geforderte Instrumentarium nicht überall vor-
handen. Besonders zusätzliche Blechbläser wurden oft von der Militärmusik geholt, da in der 
Regel nur sehr wenige Bläser fest angestellt waren.15 Das hatte bisweilen ganz eigene Prob-
leme zur Folge, denn Militärmusiker waren gewohnt im Freien und sehr kräftig zu musizie-
ren. Daher enthalten die Erstdrucke der Sinfonien auffällig viele dynamische Abschwächun-
gen im 'schweren Blech'.  
 
Trotzdem wäre es ungerecht, die Musiker dieser Epoche als schlechte Musiker zu bezeichnen. 
Sie verfügten über viel Spielfreude und beherrschten manche Spieltraditionen, die wir heute 
mühselig wieder erlernen müssen.16 Triolen und Punktierungen wurden noch lange wie im 
Barock gespielt; es galt eine Wertung in leichte und schwere Taktzeiten und man achtete sehr 
auf den Periodenbau der Musik. So betrachtete man andere Dinge – besonders die saubere 
Intonation der Akkorde, den lebendigen Vortrag – als viel wichtiger, und legte weniger Wert 
auf reine, seelenlose Technik. Für viele Werke ihrer Zeit reichten daher die Fähigkeiten aus 
und erst die immer schwieriger werdenden Kompositionen, z.B. eines Wagner und Liszt, er-
forderten ein zunehmend technisches Training. Es ist auffällig, wenn eine Bruckner-Sinfonie 
zu seinen Lebzeiten von einem damaligen Spitzenensemble, wie dem Leipziger Gewandhaus-
orchester aufgeführt wurde, dann hielten sich die Veränderungen im erträglichen Rahmen. 

                                                
14 Um einen sinnbildlichen Vergleich zu wagen: berühmte Orchester wie die Wiener Hofoper, waren damals 
technisch nicht so gut, als dies heute gute Durchschnittsorchester sind. Von Spitzenensembles ganz zu  schwei-
gen. Nur dank despotischer Probenmethoden erreichten manche Dirigenten (z.B.: Hans von Bülow) gelegentlich 
gute Qualität. Und in der Regel war der Notenwart, der Orchesterinspizient bei Bedarf Schlagwerker oder spielte 
wenig benötigte Instrumente.  
15 Richard Wagner selbst schlug vor, das 'Cornon', [Tenorhorn] der Militärmusik zu verwenden, falls keine Te-
nortuben vorhanden wären. ( Information durch die Fa. Alexander/Mainz, erfahren 2001 auf der Musikmesse 
Frankfurt ) 
16 Wie unendlich wichtig Spieltraditionen (Stilistik) sind wurde auch Ernst  M o s c h  klar, als er schon ab 1980 
immer grössere Probleme damit hatte, gute Musiker zu finden, die Spielweisen seiner populären böhmisch-öster-
reichischen Blasmusik beherrschten. Er griff dann oft auf Spätaussiedler aus Rumänien zurück, die dank der Iso-
lation ihrer Heimat damit noch vertraut waren. ( Persönliches Gespräch des Autors mit Mosch [Herbst 1992 in  
Wiesbaden, Rhein-Main-Hallen] ) 
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Wurde ein Werk aber für den allgemeinen Markt herausgegeben, dann wurden oft erhebliche 
Kürzungen und böse Retouchen vorgenommen. 
 
 

Die besondere Situation im Falle der Achten Sinfonie. 
 

Es ist eine Tatsache, dass Bruckner  f a s t  a l l e  Änderungen für die 2. Fassung der Achten 
eigenhändig vornahm. Somit kann man nur schwer unterscheiden, was von ihm selbst stamm-
te und was eine Empfehlung seiner Schüler oder Freunde war. Darum ist die Entscheidung 
von Nowak allzu verständlich, der hier nur das Manuskript der 2. Fassung als Druckvorlage 
nahm. Auf diesem Manuskript basierte der Druck von 1891, der verglichen mit den übrigen 
Erstdrucken wenige Veränderungen aufweist, ja in manchem Detail Bruckners Intentionen 
durch kluge Retouchen sehr gut wiedergibt. Haas-Anhänger tun sich immer schwer, denn es 
handelt sich im Falle von Haas um editiorale Entscheidungen, die sich zwar an den unverän-
dert gebliebenen Partituren orientieren, aber den Notentext  l e i c h t  verändern; gewissermas-
sen um 'orthografische Quervergleiche', die jedoch musikalisch  i m m e r  überzeugen. Als 
wichtigstes, auch von Wissenschaftlern geduldetes Argument, können die Haas-Anhänger 
anführen, dass Bruckner zur Umarbeitung gedrängt, ja fast gezwungen wurde. 
 
Im genauen Vergleich der ersten mit der zweiten Fassung fällt auf, dass Bruckner in der Ur-
form von 1887 ältere Kompositionsmuster übernimmt, die er mit den 2. Fassungen der III. 
und IV. Sinfonie fast aufgegeben hatte: Eine Überfülle an Gedanken, Nebenstimmen und eine 
oft überdehnte Form mit viel zu vielen Übergängen und Generalpausen. Man hat das Gefühl, 
als hätte Bruckner durch den unerwartet grossen Erfolg der Siebenten Sinfonie ein fast über-
mütiges Selbstbewusstsein bekommen und wieder so zu komponieren begonnen, so wie er 
es immer wollte. Ein gutes Beispiel dafür könnten die – oft als irritierend empfundenen – 
zweimal drei Beckenschläge im Adagio sein. Als sagte er: » Ihr wolltet doch unbedingt den 
Beckenschlag im Adagio der Siebten, jetzt habt ihr ihn! « Und Bruckner, der sich einst so 
stark gegen den Beckenschlag gewehrt hatte, lässt dann sechsmal die Becken erklingen. Trot-
zig, übermütig und etwas skurril. Die Rücksichtnahme auf Gegebenheiten des Konzertbetrie-
bes waren ihm wohl nur abgetrotzt und abgeschmeichelt worden, nicht seine ureigenste Ent-
scheidung; aber er wollte ja auch Erfolge feiern und war somit diese Kompromisse – fast 
'bauernschlau' (Gg. Szell) – eingegangen. 
 
So muss man sich nicht wundern, dass nach der konzisen Form der Siebenten, die nur wenige 
'Ecken und Kanten' aufweist, die Achte in der ersten Fassung für Verwirrung sorgte. Die Ab-
lehnung durch Hermann  L e v i  ist verständlich, aber er war zu schroff gewesen. Einige klei-
ne ad libitum-Kürzungen hätten genügt, und diese hätte Bruckner sicherlich vorgenommen. 
So opferte Bruckner unendlich viel von seiner knappen Zeit, um diese Sinfonie in weiten Tei-
len neu zu schreiben. Leider oder glücklicherweise, je nachdem wie man es sehen mag. Gäbe 
es die zweite Fassung nicht; hätte Levi sich mit dieser Partitur doch noch angefreundet, 
dann… ja dann wäre die Brucknerwelt um ein Problem ärmer und wir hätten ein ungestümes 
Werk, das heute noch immer für Erstaunen sorgt. 
 
Objektiv gesehen, gelang Bruckner aber eine g u t e  N e u f a s s u n g , knapper in der Form 
und mit vielen guten Details. Doch ging er in  e i n z e l n e n  Dingen zu weit, sei es bei Kür-
zungen, oder bei Instrumentationsänderungen; und auch das eine oder andere wurde komposi-
torisch nur anders, aber nicht wirklich  besser. Und hier setzte Haas mit seiner Ausgabe ein. 
Er plante zwar die Herausgabe der ersten Fassung, übernahm aber in die zweite Fassung man-
ches aus der Urform, weil er diese Takte für authentischer erachtete. Leicht zu verstehen sind 
besonders die Zurücknahmen der im Falle der Orchestration, denn dort handelte es sich meist 
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um zeitgebundene Kapellmeister-Retouchen, Empfehlungen seiner Schüler, Tipps von Ka-
pellmeistern, eigene Entscheidungen. Diese wollen wir nun an einigen ausgewählten Beispie-
len näher besehen. Die heikleren kompositorischen Kompilationen werden im Anschluss an 
die Retouchen erwähnt und zum Schluss die Frage des Sinns von Kürzungen in dieser Sinfo-
nie. 
 
Eine dieser typischen Empfehlungen ist der B l e c h b l ä s e r -Satz im Adagio [T. 23 ff. und 
T. 41 ff.] Harmonisch wird nichts verändert, aber der Satz wird an die Situation der damaligen 
Orchester angepasst. Die hohe Lage der 1. Posaune, wohl eher für eine Alt-Posaune gedacht  
[vgl. hiezu T. 253/254 der 1. Fassung, wo er ein hohes des fordert] wird weggelassen und der 
Satz geschickt ausgedünnt. Bezeichnenderweise weicht in diesen Takten die Zwischenform 
von 1888 in einigen, originellen und für Bruckner typischen Details von der 2. Fassung ab. 
 
Die Trompeten, ursprünglich doppelt besetzt, werden erleichtert. Diese Takte können leicht 
überhört werden, die Retouche wird kaum bemerkt. Ein Beweis für deren grosse, handwerkli-
che Qualität. Bruckner aber 'registriert' in der Urform der 1. Fassung orgelmässig; und das 
entspricht der Praxis seiner übrigen Werke. So zeigt diese kleine Stelle, dass Haas hier mit 
seiner Entscheidung den ' e c h t e n  K l a n g ' erhalten konnte. [In der überarbeiteten Fassung 
von 1889/90 setzen die Trompete, Fagotte und die Basstuba grundsätzlich auftaktig ein, um 
klangliche Lücken zu vermeiden. Das ist gut gemacht, aber im Grunde konventionell.] Bruck-
ner will aber die zusätzlichen Stimmen der Hörner und Trompeten auf die sogenannte 'gute' 
Taktzeit einsetzen lassen, was eher dem registerartigen Hinzutreten der Stimmen bei der Or-
gel entspricht. Obwohl die Änderung von Bruckner eigenhändig vorgenommen wurde, ist die 
Art dieser eher unwichtigen Abweichung auf den Rat der Routiniers um Bruckner zurückzu-
führen. (Auch der Satz der Oboen und Clarinetten ist auf Anraten der Praktiker für den Druck 
nochmals – d.h. tieferoktaviert – erleichtert worden.)  
 

Notenbeispiel 1.  /  Notenbeispiel 2. [pag. 33/34] 
 
Eine andere, kleine Änderung finden wir im ersten Satz [ca. T.165 bis 185]: Hier unterstützen 
in der 2. Fassung die ersten, geteilten Violinen die Stimmen von 1. Oboe und 1. Clarinette, die 
gegenüber den hochgelagerten Streichern und Posaunen, oft zu schwach wirken. Die Stimme 
des Fagotts wird ausserdem in das Horn verlegt. Eigenhändig so von Bruckner eingetragen. 
Hier ist die erste Stelle typisches Kapellmeister-Handwerk, nicht direkt verfälschend und sehr 
sicher im "Alltagsgeschäft" eines Orchesters, aber für Bruckner untypisch. (siehe auch z.B. 
IV. Sinfonie, 1. Satz zu Beginn [T. 43 ff, Erstdruck]) Haas gleicht hier beide Stellen an einan-
der an; die erste Stelle an die erste Fassung, die zweite lässt er so wie in der 2. Fassung. Das 
ist nun ein Verstoss gegen den 'Buchstaben des Gesetzes', aber diese Takte erhalten so eine 
Geschlossenheit, die weder die erste, noch die zweite Fassung haben.  
 
Noch eine weitere Erleichterung finden wir im ersten Satz Buchstabe F. Hier bleiben die Po-
saunen in der 1. Fassung stets in der hohen Lage, was den Trompeten bisweilen Probleme 
bereitet. Sie sind dann immer wieder nur undeutlich zu hören, da sie klanglich 'zugedeckt' 
werden können. Bruckner hat nun die Posaunen für die 2. Fassung in der ersten Takthälfte 
von Takt 125 mit den Trompeten 'im Satz' geführt, dann aber pausieren lassen. Der  folgende 
Takt 126 beginnt dann 'ausgedünnt' und inkonsequent bleibt die 2. Hälfte von Takt 126 wie in 
der 1. Fassung. So harmlos diese Kapellmeister-Retouche aussieht, sie widerspricht diametral 
Bruckners ureigensten Instrumentationsprinzipien. Es wird gewissermassen von aussen am 
Ton gezerrt, während Bruckner immer in klaren 'Blöcken' denkt und orchestriert.  
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Notenbeispiel 3. [pag. 35] 
 

Diese Art der Ausdünnung und anschliessenden Verstärkung findet in fast allen bearbeiteten 
Erstdrucken, die immer wieder lange fortissimo-Abschnitte durch crescendi und decrescendi 
zu beleben versuchen; und in bester Absicht grundfalsch ist. Ganz extrem trifft das für den 
ominösen Beckenschlag im Adagio der VII. Sinfonie zu. 17  Haas vereint hier das gute an die-
ser Abänderung, die Verstärkung der Tompeten durch die Posaunenfigur, mit den für Bruck-
ner typischen Eigenarten. Von den  g u t e n  'Kapellmeister-Retouchen', auf Anraten der Fach-
leute, sei hier nur noch eine angeführt: die Clarinetten in den Takten 170 ff. (3. Satz) sind eine 
verständliche harmonische Stabilisierung, eher unauffällig und durchaus zu akzeptieren. Denn 
er hatte sie schon in der Zwischenform 1888 eingeführt. 

 
Notenbeispiel 4. [pag. 36] 

 
Umgekehrt hatte auch Haas Kapellmeister-Retouchen vorgenommen: in 4/W (T. 253 
[T. 243 N.] seiner Ausgabe) kürzte er, wie im Erstdruck, die Noten der Violinen, und gleicht 
sie an die Länge der übrigen Streicher und aller Bläser an. Dadurch werden die ausklingen-
den Akkorde der Harfen besser hörbar. Der Erstdruck verfuhr hier – auch in Abweichung 
vom Manuskript – im Grunde genau umgegehrt. Dort wurden ein Teil der Holzbläser, Hör-
ner und Tuben um zwei Achtel verlängert, die Violinen wie bei Haas aber ebenfalls ver-
kürzt. So 'stützte' man den Klang ab und erreicht durch den hinzugefügten decrescendo-Pfeil 
einen eleganten Übergang der Streicher, die dann im Erstdruck nur mit f  markig bezeichnet 
wurden. Eine, für  a l l e  E r s t d r u c k e   typische Tendenz, die weiche Übergänge schafft, 
anstelle der klaren Gliederung durch Pausen, die das fff des originalen 'Streicher-Chors' erfor-
dert. Dass die Dynamik eines Orchester-Tuttis immer an die räumlichen Gegebenheiten ange-
passt werden muss, ist Erfahrung eines jeden guten Dirigenten. Nichts nützt sich schneller ab, 
als dynamische Extreme. Aber hier ging man – wie so oft –  zu weit.  
 
Haas zeigt nun wieder seine Erfahrung als  p r a k t i s c h e r  Musiker. Er behält die originale 
Dynamik der Bläser bei, berücksichtigt aber, dass ein kräftiges Orchester-Tutti – mit hochge-
lagerten Violinen im tremolo – lange nachklingt und den Einsatz der tiefen Streicher verde-
cken kann; ja, dass es sehr schwer ist, das tremolo in der hohen Lage konsequent durchzuhal-
ten, den Abschluss ohne tremolo auszuspielen und dann sofort in der Tiefe, 'sul G' mit vollem 
Bogen einzusetzen. Jeder erfahrenen Dirigent würde hier die Streicher auffordern, die oberen 
Noten etwas zu verkürzen. Tun sie das nicht und halten die hohen Töne in bewusster, voller 
Länge durch, so wird meist das Metrum verzögert. Genau das haben auch die Herausgeber 
1890 bemerkt, nur schufen sie mit den Bläsern eine bequeme Brücke für die Streicher. In be-
ster Absicht, handwerklich sauber, aber am Geiste der künstlerischen Ideen des Komponisten 
vorbei. Haas hatte das Problem scharfsichtig erkannt und eine stilistisch sichere Lösung ge-
funden. 
 

Notenbeispiel 5. [pag. 37] 
 
 
 
 

                                                
17 Man lese dazu die Ausführungen von Fritz Oeser. Die Hintergründe des  Beckenschlags in der Siebenten sind 
2010 immer noch nicht geklärt. Man akzeptiert ihn heute meist als spätere Änderung Bruckners und sieht die 
Bemerkung 'gilt nicht' im Manuskript, als nicht von Bruckner stammend an. Die grafologischen Experten sind 
sich jedoch nicht einig. Allerdings muss wohl ein Vertrauter Bruckners Zugang zur Handschrift gehabt 
haben, wer sonst hätte eine solch' wichtige Anmerkung eintragen können? 
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Kompositorische Änderungen. 
 
Bruckner hatte die Achte einer eingehenden Revision unterzogen. Er komponierte ganze Pas-
sagen neu, dann kürzte er und veränderte immer wieder die Orchestration der vorhandenen 
Takte. So entstand eine Partitur, die im Grunde eine Mischform darstellt, aber eben von 
Bruckners Hand. Bei den Kürzungen wissen wir, dass diese teilweise auf Anraten der 
Freunde und Fachkollegen erfolgten, bei den instrumentatorischen Änderungen können wir 
dies nur vermuten. Die kompositorischen Änderungen sind aber seine eigenen Ideen, trotzdem 
bleiben manche dieser Veränderungen rätselhaft.  
 
Warum Bruckner beim dritten Thema [Takt 101/102] des ersten Satzes den 'Kern' in den Hör-
nern tilgt, ist nicht mehr in Erfahrung zu bringen. Wieder hat man den Eindruck, dass hier 
eine  E i n f l ü s t e r u n g  erfolgte. Denn gerade die Entkernung seiner Partituren vom Blech, 
so wie wir es in den Erstdrucken immer wieder finden, ist eine der Sünden wider den Geist 
des Werkes. 18 Haas fügt nun diese zwei Takte nach der Urform 'per analogiam' ein und 
gleicht die Reprise an die Exposition an. [Takt 344/345]  Allerdings übernimmt Haas in die 
Reprise den Notentext der Exposition aus der 2. Fassung, hier um eine Terz nach unten trans-
poniert und verwendet nicht die Urform von Bruckner, die harmonisch von der 2. Fassung 
abweicht. Somit greift er kompositorisch ein. Störend ist diese Angleichung nicht, aber es 
handelt sich um einen sehr kleinen, akzeptablen Eingriff von Haas, der auch schnell überhört 
werden kann. Weitaus mehr greift Haas in das kompositorische Gefüge des langsamen Satzes 
ein. Dort versucht er sehr bewusst, das Gelungene der Überarbeitung mit der Urform zu ver-
einen. Gerade deswegen wurde er von Nowak scharf kritisiert.  

 
Notenbeispiel 6. [pag. 38] 

 
Genau besehen haben wir es hier mit einer 'verschlimmbesserten' Partitur zu tun. Typisch für 
späte Überarbeitungen seiner Frühwerke. Der erste und zweite Satz wurden mit Schwung neu 
gefasst, im dritten Satz, dem Adagio und im Finale, dem vierten Satz, begann Bruckner 'her-
umzudoktern'. Nur so sind diese, wenig überzeugenden Veränderungen zu erklären. Bruck-
ners krankhafte Fehlersuche nach versteckten Oktav- und Quintparallelen ist hier zu spüren.   
 
In einem Punkte konnte aber Haas nicht alle Musiker überzeugen: der von Haas wieder auf-
gemachte Sprung zwischen P und Q – den Bruckner vornahm – ist oft von grossem Nutzen 
und daher haben ihn sehr viele Dirigenten beibehalten. Natürlich fehlt dann eine wichtige 
Passage, aber so schön dieser Ruhepol zwischen den zwei fortissimo-Abschnitten ist, er kann 
auch sehr langatmig und spannungslos wirken. Bruckner wollte daher diese Stelle etwas kür-
zen, komponierte eine neue Fassung, und hörte aber dann auf halbem Wege auf. Haas der 
stets ursprüngliche Formen bevorzugte, musste dann notgedrungen die etwas langatmige Ur-
form beibehalten. Eine Weiterführung dieser Zwischenform (s. W. Doebel pag. 349 ff.) im 
'Geiste Bruckners' erschien selbst Haas als zu gewagt; ob er die inzwischen entdeckte Zwi-
schenform schon kannte, ist nicht überliefert. 19 

                                                
18 Ein typisches Beispiel ist vor Studierbuchstabe Q in der Endfassung der III. zu finden, auch die IV. kennt 
viele solcher Stellen. Man hat das Blech von Seiten der Bearbeiter nur als Füllstimme angesehen und versucht 
den Klang zu erleichtern. Vergass dabei aber völlig, dass dieser rhythmische Blechbläserkern thematisch ist. 
19 Inzwischen ist eine Fassung (1888) des Adagios (Kopistenabschrift) aufgetaucht, die bis 2007 noch nicht 
publiziert war. Jetzt jedoch als pdf.-Datei erhältlich. (siehe David Griegel 'Bruckner Symphony Versions' 2003) 
Diese sehr gelungene, originelle Zwischenform [ed. Dermon Gault/Takanobu Kawasaki] wurde von Akira 
N a i t o  mit dem Tokyo New City Orchestra für CD eingespielt. Die Probleme formaler Art scheinen dort besser 
gelöst. Auch der  'Ruhepol' ist in einer gelungenen, knappen Form zu finden. [Die oben erwähnten Retouchen im 
Blechsatz sind bereits zu finden, aber der Schluss ähnelt im Hornsatz der 1. Fassung] 
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Es ist hier nicht der Platz, a l l e  Unterschiede der Haas-Ausgabe vom Erstdruck, der ja meist 
Nowaks Lesart entspricht, anzuführen. Es sind unendlich viele, kleine und kleinste Abwei-
chungen, die oft überhört werden. Interessenten müssten, mit W. Doebels Buch und den drei 
Partituren (1./2. Fassung und Haas'sche Ausgabe) versehen, diese Stellen vergleichen. Einige 
gut bemerkbare Stellen seien aber hier aufgeführt: die überleitenden Takte der Clarinette  
(T. 65/67). Bruckner schrieb in der Urform nur die Tonleiter in einer funktionsharmonisch 
nicht genau einzuordnenden, modalen (natürliches h-moll) Tonalität, über einem tremolo- 
Liegeton h in den 2. Violinen. Der Einsatz der Tuben erfolgt dann in C-Dur, das doppeldeutig 
als quasi Trugschluss in 'E' aufgefasst werden kann, die Terzverdoppelung der Tuben, später 
auch in den Violinen der 2. Fassung, weist darauf hin. Für die zweite Fassung fügt er eine 
Mittelstimme der 1. Violinen hinzu und streicht die letzten zwei Noten der Clarinette. Die 
Argumentation von Doebel wirkt nicht völlig überzeugend. Der Eindruck der Urform – und 
auch der Zwischenform – ist etwas 'leer', da es sich nur um eine eher nichtssagende Tonleiter 
handelt; die 2. Fassung erweckt dafür den Eindruck einer unbeholfenen, unnötigen Unterbre-
chung des musikalischen Flusses. Haas erreicht hier wieder eine Geschlossenheit, die sofort 
überzeugend wirkt. Ähnliches gilt für die Takte 159/160. (Beweisen, im streng logischen Sin-
ne lässt sich dies aber nicht, es ist wieder eines der – vielen, rein emotionalen – Argumente, 
die für die Lösung von Haas sprechen.) 

 
Notenbeispiel 7. [pag. 39] 

 
Den Schluss  des langsamen Satzes entnahm Haas der 1. Fassung. Der direkte Vergleich, be-
sonders der Hornstimmen zeigt sofort die  m u s i k a l i s c h e  Überlegenheit der Urform, die 
sich bezeichnenderweise noch in der Zwischenform von 1888 findet. Die Veränderungen der 
2. Fassung wirken verkrampft und unbeholfen. (Hier übernahm auch Nowak in den Streichern 
den Notentext der Urform, nur der Erstdruck folgt genau dem Manuskript. [Doebel, pag. 
357]) 

 
Kürzungen. 

 
Ein besonderes Thema sind die zahlreichen Kürzungen der 2. Fassung. Die Überlänge dieser 
Sinfonie (75 bis 80 Minuten) stellte die damaligen Dirigenten  u n d  Orchester vor grosse 
Probleme. 20 Auch heute beginnt das Publikum immer wieder, und sei es noch so geduldig, 
gegen Ende des Werkes unruhig und unaufmerksam zu werden. So versuchte man – und ver-
sucht man immer noch – die Sinfonie zu straffen. Bruckner begann, nach den schöpferischen 
Umgestaltungen, auch mit Kürzungen zu experimentieren. Objektiv gesehen, ist diese Achte 
Sinfonie ein sehr langes Werk, in dem sich viele Takte, fast notengetreu und oft wiederholen. 
Darum kürzte Bruckner das Finale um etwa 50 Takte. Haas hatte nun  f a s t  a l l e  dieser Kür-
zungen wieder 'aufgemacht' und trotzdem kann es passieren, dass man das Gefühl bekommt, 
es wäre besser, einen Teil dieser Striche wieder beizubehalten. Darum wollen wir hier nun die 
Striche des letzten Satzes chronologisch durchgehen. 21 
 
Der erste Strich erfolgt vor O. Hier werden 20 Takte durch 4 Pauken-Takte mit zusätzlichen 
pizzicato-Streichern ersetzt. Wegen dieser unbeholfenen Lösung, die nach einer Notlösung in 
letzter Minute aussieht, haben manche Dirigenten (z.B. Carl Schuricht) die Überleitung ganz 

                                                
20 Als Vergleich: Die 1889 komponierte 8. [4.] G-Dur-Sinfonie von Antonin  D v o ř á k  dauert 35 –38 Minuten; 
Peter [Pjotr Iljič]  Č a j k o v s k i j ' s  6. Sinfonie (1893) etwa 45 Minuten. 
21 Neben diesen Kürzungen gibt es noch weitere Kürzungsvorschläge, die teilweise in gedruckten Partituren zu 
finden waren, oder die Bruckner Felix von W e i n g a r t n e r  für Aufführungen empfohlen – oder besser gesagt, 
gestattet – hatte: 1. Satz: 1/O  bis P; und  4. Satz: Z  bis Aa  (wurde mit zwei Takten Paukentremolo auf G über-
brückt) sowie  Kk/4  bis Pp. [Der Erstdruck ist hier um zwei Takte länger; dort ist es dann K/6.] 
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weggelassen und enden vor O mit einem B-Dur-Akkord, auf den dann eine Takt später der 
Es-Dur-Einsatz der Hörner folgt. Eine überzeugende Lösung. So schön hier dieses Zwischen-
spiel nach dem 'Todtenmarsch' ist, (das stark an den Orgelimprovisator Bruckner erinnert), 
der Schwung der Aufführung kann leicht verloren gehen. Darum kann man diesen Strich gut 
akzeptieren. 
 
Der zweite Strich (4 Takte vor R) ist und bleibt ambivalent. Vier Takte Kürzung bringen we-
nig in einer Sinfonie von über 70 Minuten Dauer. Man kann diese Takte weglassen; dann er-
reicht man zügig – ohne dass musikalisch Wichtiges fehlte – einen neuen Abschnitt. Spielt 
man diese vier Takte, klingen die erregenden Takte des 'Todtenmarsches' nun endlich an die-
ser Stelle besänftigend aus. Ein grosses Atemholen, wie es Bruckner eigen ist. Beide Fassun-
gen haben somit ihre Berechtigung. 
 
Der dritte Strich (zwischen Nn und Oo) spaltet sogar die Anhänger von Nowak. Hier fehlt im 
Erstdruck – und auch bei Nowak – ein Teil der Reprise. Bruckner hatte die Reprise für die 
zweite Fassung gekürzt. Eine Notlösung, die Bruckner auf Drängen von Schalk vornahm, um 
etwas Zeit im monumentalen Finale zu gewinnen. Der Erstdruck strich jedoch diese 'unmoti-
vierte Reminiscens' (Jos. Schalk) an die VII. Sinfonie schon in der Exposition, was konse-
quent war; aber handwerklich sehr holprig gemacht wurde. (Deryck Cooke bezeichnete die 
Lösung von Schalk als 'botch', was man gut mit 'Flickschusterei' übersetzen kann; und auch 
Marcus  K o r s t v e d t  hält es für eine dilettantische Lösung. [Er stellt zur Diskussion, das Es 
im Bass nach D abzuändern, oder sogar den Sprung vier Takte früher zu beginnen] Nach 
Cooke's Überzeugung hatte Bruckner einfach diese zweifelhafte, erst später geforderte Kür-
zung in der Exposition – und somit auch die Angleichung an die Reprise – einfach nur ver-
gessen. Motivisches Gleichgewicht war Bruckner stets  s e h r  w i c h t i g . (Und so konnte 
Cooke zum wiederholten Male den Standpunkt Nowaks mit dessen eigenen Argumenten ent-
kräften.) Es ist zwar möglich, diese gekürzte Variante sinngemäss schon für die Exposition zu 
übernehmen (die Herausgeber haben 1890 diese Möglichkeit wohl nicht erkannt) aber als 
gelungen kann man keine dieser alternativen Lösungen bezeichnen. Haas erreicht nun – wie 
die in der ersten Fassung – einen harmonischen Ausklang, der dann zur Reprise des Tuben-
themas führt. Diese Takte werden gerne in die Nowak-Fassung eingefügt. Oder, die oben er-
wähnten Striche in der Haas-Fassung vorgenommen. 

 
Notenbeispiel 8. [pag. 40 ff] 

 
Der vierte Strich ist nun ein Streitfall, dessen Hintergründe bis heute noch nicht ganz geklärt 
wurden. Es wird meist angenommen, dass Haas diese Takte selbst aus den vorgegebenen 
Mustern kompiliert hat, auch Doebel geht davon aus, dass Haas hier komponierte. [Bruckner 
hatte die Flötennoten mit Bleistift skizziert und Haas führte diese Takte aus.] Die Takte in der 
Haas'schen Ausgabe finden sich also weder in der 1. Fassung; und auch nicht in der 2. Fas-
sung. Vor Pp endet die 2. Fassung des Erstdrucks und Nowaks mit einem E-dur Akkord. Dar-
auf folgt ein plötzlicher Orgelpunkt der Pauke auf G, der sehr herb und querständig wirkt. 
Allerdings findet sich auch in der 1. Fassung eine harmonisch ähnliche Lösung, die aber dann 
weicher mit Holzbläsern und pizzicato-Streichern zum dominantischen G der Pauke überlei-
tet. Bruckners feines Tonalitätsgefühl hatte – bei aller harmonischer Kühnheit der Musik – 
immer die klassischen Regeln der Harmonik beachtet. Eine Rückkehr zur Haupttonart finden 
wir in keiner Sinfonie in dieser querständigen Art. Trotzdem hatte er diese Kürzung einge-
zeichnet, was man nur als verzweifelte Notlösung werten kann. Abgesehen von der Quellen-
lage und der Zulässigkeit solcher Eigenkompositionen, dieser kleine Übergang wirkt sehr 
authentisch. Haas (oder Bruckner?) kombiniert hier sehr geschickt harmonische Elemente des 
Hauptthemas. Der Grundton/Basston e wird auch dort chromatisch nach es erniedrigt und der 
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eigentlich querständige Wechsel von E-Dur nach c-moll elegant vorgenommen und zur V. 
Stufe von c-moll übergeleitet. Die ruhigen pizzicati der Violinen passen gut.  
 

Notenbeispiel 9. [pag. 44] 
 
Man muss zu dieser Stelle anmerken, dass weder die erste – noch die zweite Fassung – als 
w i r k l i c h  g e l u n g e n  erscheinen. Die Lösung von Haas hat etwas musikalisch Zwingen-
des. Die ruhige Atmosphäre dieser neuen Überleitung leitet ideal zur Vorbereitung der Coda 
über, die dann in Bruckner'scher Manier wieder das Hauptthema des ersten Satzes bringt. 
(Schlussgruppe wurden diese Takte bisweilen genannt) Haas argumentierte, dass Skizzenblät-
ter falsch zugeordnet wurden und Bruckner eine andere Lösung wollte, als die der gedruckten 
2. Fassung. (Bezeichnend ist, dass in der Partitur die römischen Ziffern für die Instrumenten-
angaben in Klammer gesetzt wurden. Haas, als gewissenhafter Herausgeber hätte das wohl 
nie getan, wenn er nicht autografe Quellen gehabt hätte. Diese Takte bedürfen daher noch 
dringend der Klärung durch einen umfassenden Revisionsbericht, der auch umfangreiche 
Facsimile-Seiten der fraglichen Takte enthalten müsste.) So problematisch der Erstdruck ge-
legentlich auch ist, hier haben die Herausgeber erstaunliches Fingerspitzengefühl gehabt: sie 
liessen den Takt 4 / Pp  in den Hörnern/Tuben weg. So wirkt der Einsatz der Ob./Clar. als 
augmentierte Antwort auf die vorhergehenden Takte. Wieder ein Indiz dafür, dass diejenigen 
Kürzungen, die Bruckner am Finale vornahm, lustlos und ohne innere Anteilnahme erfolgten. 
 
Die letzte, fünfte Kürzung vor Uu von nur vier Takten [T.671 – 675 der Haas-Ausgabe] hat 
schon oft Erstaunen hervorgerufen. Viel Zeitgewinn bringen diese Takte nicht, aber das Ma-
nuskript lässt keinen Zweifel an Bruckners eigener Entscheidung offen: diese Takte sind ein-
deutig von Bruckner gestrichen worden.  

 
Notenbeispiel 10. [pag. 46] 

 
In der ersten Fassung läuft dieses Bewegungsschema langsam aus. Auf die Achtel und Sechs-
zehntel folgen organisch die Viertel und Achtel; und dann erst die Halben und Viertel. Bruck-
ner nannte die Stelle die 'Todtenuhr' und nur in der vollständigen ersten Fassung, wie sie Haas 
beibehielt, wirken diese Takte als langsam tickende Uhr. Der Erstdruck jedoch ist bezeich-
nend: die folgenden Takte wurden radikal und  d e u t l i c h  h ö r b a r  umorchestriert, obwohl 
in der gesamten Sinfonie sonst nur sehr wenige, auffällige instrumentatorische Änderungen 
vorgenommen wurden. Irgendwie müssen die Herausgeber gemerkt haben, dass dieser a b -
r u p t e  W e c h s e l  von Achteln und Sechzehnteln hin zu Halben und Vierteln – bei gleicher 
sequenzierender Harmoniefolge – sehr stört. Darum kaschierten die Herausgeber durch diese 
radikale Änderung des Klanges. Anstelle des reinen Streicherorchesters, erklingen Holzbläser, 
Hörner und Tuben über einem Streichbass-Fundament. (NB: die Verstärkung der Flöte durch 
die Clarinette – wie im Erstdruck – ist durchaus sinnvoll.) 22 
 
Warum Bruckner diese kleine, aber so störende Kürzung vornahm ist rätselhaft. Die oft als 
Argument angeführten metrischen Ziffern sagen mehr über die psychische Anfälligkeit, des 
von Zählmanie geplagten Bruckner, aus, als über die Bedeutung dieser Taktperioden. 23 [Zwei 

                                                
22 Auch Gertrud Staub-Schlaepfer hatte schon 1939 in der Schweizerischen Musikzeitschrift diese Stelle bespro-
chen. Zwischen den Zeilen kann man jedoch erkennen, dass sie mit der damals neuen 'Originalfassung' nicht 
ganz übereinstimmte, aber diese eine Stelle erschien ihr in der Haas-Fassung gut gelungen. 
23 Es wird meist übersehen, dass die ungeheuere Betonung der geradzahligen Perioden, durch die nachklassische 
Musik – besonders die der Viertaktigkeit – eine gewisse Monotonie unterstützt. Die klassischen Komponisten 
handhabten die Perioden auf originelle Art und Weise, die stets das Publikum zu fesseln weiss. Was für Tanz- 
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weitere Kürzungen gegenüber der ersten Fassung finden sich auch bei Haas, es war gut so, 
dass diese beibehalten wurden, da sie den Fluss sehr stark stören.]  
 
Wir sehen also, dass die Kürzungen des Finales sehr unterschiedlich in Wertung und Bedeu-
tung sind. Wirklich ungeschickt wirken nur der dritte, vierte und fünfte Strich. Für den dritten 
Strich, der immerhin etwas Zeit gewinnt, gäbe es allerdings die Möglichkeit die Exposition an 
die Reprise anzupassen, was ein gerade noch vertretbarer Kompromiss wäre. 24  
 
Aber wir haben – kurioserweise – nicht nur eine Stelle des Erstdrucks, in dem dieser Bruck-
ners ältere Fassung, zumindest a n d e u t u n g s w e i s e  beibehält: In den Takten 399 bis Aa 
[380  bei Nowak | 372 EDr.] strich Bruckner für die 2. Fassung die Vierteltriolen in den Obo-
en und Flöten und behielt nur 2 / Aa diese Triolen bei. Nowak übernahm genau den Text der 
Überarbeitung. Haas hingegen setzte die Holzbläser-Takte der 1. Fassung wieder ein. Der 
Erstdruck hingegen fügte anstelle der Holzbläser, Triolen von Horn 1/2 ein, die dann 4 / Aa 
durch die 1. Clarinette verstärkt werden. Das ist eine dieser rätselhaften 'Zurücknahmen', so 
wie wir sie auch im Druck der dritten Fassung der III. Sinfonie finden können. Bei der Dritten 
wissen wir über die Hintergründe dieser Entscheidung so gut wie nichts – es könnte also sein, 
dass Bruckner diese angeordnet hatte – von der Achten hingegen wissen wir, dass der Druck – 
und dessen Änderungen – grossteils hinter Bruckners Rücken erfolgten, und er mit vielen 
vollendeten Tatsachen konfrontiert wurde. Diese Ergänzungen der Herausgeber sind natürlich 
von anderer Art als im Original, aber sie berücksichtigen die Tatsache, dass der durchgängige 
Triolen-Rhythmus von Bruckner gestrichen wurde und so der Puls der Musik verloren ging. 
Erst nach Aa kommt ein neues rhythmisches Element in die Musik. Also merkten die Heraus-
geber – obwohl sie meist fragwürdige Dinge vornahmen – dass hier Bruckner sich bei der 
Umarbeitung mehr geschadet als genützt hatte; und versuchten wenigstens ein wenig zu hel-
fen. Eine der  v i e l e n  Widersprüchlichkeiten der Bruckner-Schüler. Auch in den Takten 
nach Tt behielten sie die Violen und Celli bei, so wie sich schon ähnlich in der Urform fan-
den. Eine sehr sichere Lösung, die den extrem hohen Violinenklang gewissermassen 'stabil 
unterfüttert'. Die 2. Fassung, wie Bruckner sie schrieb – mit den sechs Holzbläsern (Ob./Cl.) 
als alleinige Unterstimme – ist klanglich sehr fragil. 
 
Die Wertung der Haas'schen Arbeit als Herausgeber ist unterschiedlich, im Falle der Achten 
Sinfonie sogar bisweilen abwertend. Obwohl prominente Musiker immer wieder die hohe 
Professionalität seiner Arbeit anerkennen, gibt es auch böse Stimmen, die seine Arbeit ständig 
auf die Verstrickungen mit den Mächtigen des III. Reiches reduzieren wollen. 25 Um dieses 
sehr heikle Thema besser verstehen zu können, seien hier die Umstände, die Zeit in der Haas 
gewirkt hatte, b e s o n d e r s  a u s f ü h r l i c h  dargestellt, was für eine Arbeit, die sich eigent-
lich mit Musik beschäftigt ungewöhnlich sein mag; was aber in diesem besonderen Fall uner-
lässlich ist. 
 

 
 

                                                                                                                                                   
und Marschmusik unentbehrlich ist, kann eine Belastung für andere Musikformen sein. Dies als kleiner Einwand 
gegen die Überbewertung der metrischen Ziffern. 
24 Georg Tintner, ein bekannter Bruckner-Interpret charakterisierte die Haas-Ausgabe  mit den Worten: 'das 
Beste aus beiden Welten' und meinte damit die beiden Fassungen. [Tintner, in his lucid and enlightening liner 
note (would  that other conductors did likewise), points out that the Haas edition, for all its lack of  strict musi-
cological integrity, presents us with the "best of both worlds." He  goes on, however, to note that the 1887 versi-
on "written without interference from anyone...shows an almost primitive spontaneity."] (by Deryk Barker 
deryk@soundstage.com) 
25 Hier einige prominente Namen: Herbert v. Karajan, Günther Wand, Heinz Wallberg, Michael Gielen, Bernard 
Haitink, Pierre Boulez, Sergiu Celibidache, Herbert Blomstedt, um nur die bekanntesten zu nennen. 
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Die politischen und historischen Hintergründe bei Robert Haas. 
 
Kommentare, die sich in Verurteilungen – wegen seiner Verstrickungen mit den politisch 
Mächtigen des Dritten Reichs ergehen, verstellen oft den Blick auf die Hintergründe. Haas 
wird bisweilen sogar als N a z i  tituliert, seine Editionspraxis auf ideologische Dinge redu-
ziert, was nicht den Tatsachen entspricht. Er war ein sehr genauer, international hoch angese-
hener Wissenschaftler, der – mit damals modernsten Hilfsmitteln – einzigartig gute Ausgaben 
erstellte. Es ist verwunderlich, ja befremdlich, dass viel zu oft die Arbeit von Haas unter die-
sen Gesichtspunkten gesehen wird.  
 
Haas war aber natürlich auch ein Kind seiner Zeit, sicherlich alldeutsch, grossdeutsch, oder 
deutschnational eingestellt; wie immer man dies nennen mag. Er stammte aus einer deutsch-
böhmischen Patrizierfamilie und hatte im I. Weltkrieg im Österreichischen Militär als Leut-
nant gedient. Das war in diesen Kreisen eine patriotische Pflicht gewesen, lässt aber keine 
Rückschlüsse auf politische Einstellungen zu. Dass Haas eine gewisse Unterstützung durch 
die Zeitumstände erfuhr ist unumstritten. Und dass die braunen Machthaber Bruckners Musik 
für ihre Zwecke missbrauchten, lässt im Umkehrschluss nicht die Behauptung zu, schon 
Bruckner sei ein verkappter Nazi gewesen. 26 In den schriftlichen Äusserungen von Haas fin-
den sich keine nationalistischen Untertöne, er bleibt stets sachlich, verbindlich, wenn auch 
gelegentlich, wie viele seiner Zeit, etwas pathetisch im Unterton. 1937 schreibt er über die 
Dritte Sinfonie und führte sogar Gustav  M a h l e r  als Gewährsmann an, als es darum ging 
die beiden Drucke dieser Sinfonie, und auch die uneigennützige Arbeit von Theodor  R ä t t i g  
zu würdigen. Wäre Haas fanatisiert gewesen, hätte er wohl kaum einen jüdischen Musiker 
zitiert, denn Mahler war 1937 in Deutschland schon einer, der vom System verachteten Kom-
ponisten. Dann verhandelte er mit der Mahler-Witwe Alma Maria  M a h l e r - W e r f e l  über 
den Ankauf des Manuskripts der Dritten; wäre er Frau Mahler suspekt gewesen, hätte sie sich 
kaum mit ihm abgegeben.  E r  w e r t e t e  k e i n e n  d e r  S c h ü l e r  u m  A n t o n  
B r u c k n e r  a b,  hat viel Verständnis für deren Zeitumstände und versucht mit eifriger Ge-
wissenhaftigkeit den 'echten Sinn und Klang' zu finden. 27  
 
Dass bisher diese Hintergründe kaum objektiv behandelt wurden – von persönlichen Äusse-
rungen einzelner Wissenschaftler abgesehen – ist eine Tatsache; darum werden hier die all-
gemeinen Umstände etwas näher beleuchtet. Weite Kreise wissen wenig über die wirklichen 
Umstände dieser Jahre, die für die Zeit von etwa 1900 bis 1960 beschrieben werden. (Bei aus-
ländischen Wissenschaftlern muss man nachsichtiger sein, wenn sie die deutsch-öster-
reichische Geschichte nur wenig kennen, aber auch den 'Reichsdeutschen', so nannte man 
früher in Österreich die Bewohner des Deutschen Reiches, sind Hintergründe der österreichi-
schen Geschichte leider nur sehr ungenau bekannt.) In dieser Zeitspanne zerfielen alte Welt-
reiche, ereigneten sich zwei Weltkriege. Millionen starben, wurden verfolgt und ihrer Heimat 
vertrieben.  
 
                                                
26 In der Brochure von E. Th. A r m b r u s t e r  »Erstdruck oder 'Originalfassung' (1946 Leipzig)« kann man 
bereits diese unergiebige Diskussion, ob die Gesamtausgabe von den Nazis gefördert wurde oder nicht, lesen. 
Armbruster streitet vehement für die Bearbeitungen, mit fast den gleichen, politisierten Argumenten – und 
scheinlogischen Zirkelschlüssen – wie die Kreise um Leo B o t s t e i n .  Dr. R. E l l e r  weist in einem Artikel 
vom 7. V. 1946 (Sächsische Zeitung) sehr sachlich auf die Hintergründe der Gesamtsaugabe hin; die frühe Ak-
zeptanz auch durch jüdische Dirigenten wie B. Walter und O. Klemperer und die recht bescheidene Förderung 
durch die Machthaber, die sich nur ins 'gemachte Nest' zu setzten hatten. 
27 Der bekannte Musikantiquar Walter R i c k e , der in München wirkte, hat dem Autor mündlich in den 70-
Jahren berichtet, dass Haas im persönlichen Umgang ein sehr freundlicher, hilfsbereiter Mensch gewesen sei; 
typisch für die Art der Altösterreicher. Mit Nowak allerdings, den Ricke ebenfalls persönlich kannte, hatte er, 
Ricke, nicht dieses gute Verhältnis. Soweit der Bericht eines Zeitzeugen. 
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Haas'  Herkunft. 
 

Robert Maria H a a s  stammte aus Böhmen, einem der ältesten Kronländer der österreichi-
schen Monarchie. Er wurde in Prag geboren und wuchs dort auf. Seit Ende des Mittelalters 
lebten Deutsche und Tschechen, oder wie man damals sagte: Deutsche und Böhmen, relativ 
friedlich in Böhmen – genauer gesagt Böhmen und Mähren – zusammen. 28 Die Oberschicht, 
zu der Haas gehörte, war aber deutsch geprägt und obwohl die Deutschen nur etwa ein Drittel 
der Bevölkerung stellten, waren sie tonangebend. Deutsch war die wichtigste Sprache in 
Böhmen geworden, die Mehrheit der Tschechen musste sich dieser Sprache bedienen, wenn 
sie beruflich vorwärts kommen wollte; hatte aber, durch oft excellente Sprachkenntnisse, faire 
Chancen in der gesamten Monarchie und auch im Deutschen Reich, das dank gegenseitiger 
Übereinkünfte österreichischen Bürgern freie Niederlassung und Berufsausübung gewährte. 
Deutsch war die lingua franca Mittel- und Osteuropas geworden und auch in Skandinavien 
sehr hilfreich.  
 
Die Spannungen zwischen den zwei grossen Bevölkerungsgruppen in Böhmen waren leider 
im 19. Jahrhundert ständig stärker geworden. Alle Versuche eine freiheitlich, demokratische 
Staatsordnung auf dem Gebiet des Deutschen Bundes – somit auch in Österreich – aufzubau-
en, scheiterten. (Wie die Frankfurter Paulskirche, die Aufstände in Ungarn und weiten Teilen 
der Monarchie, um einige zu nennen.) Einige kleinere Staaten, wie Nassau, waren lobenswer-
te Ausnahmen, auch Bayern war für seine Zeit sehr tolerant, aber Österreich unterdrückte mit 
brutaler Repression. Nicht nur die slawischen Böhmen, auch viele Deutsche wehrten sich 
immer stärker gegen den österreichischen Obrigkeitsstaat; dessen perfid, perfektes Polizei- 
und Spitzelwesen schon durch Reichskanzler F ü r s t  M e t t e r n i c h  aufgebaut worden war. 
Die Angst, dass die Französische Revolution sich über den Rhein ausbreiten könnte, war rie-
siggross und der Adel fürchtete um seine Vormachstellung und Pfründe. Trotz einiger, be-
grüssenswerter Ansätze bekamen jedoch die Slawen ihre, ihnen zustehenden Rechte 'immer 
zu spät und nur halbherzig'. (Emil Franzel) Der in Mayerling 29 – auf nie ganz geklärte Weise 
– ums Leben gekommene liberale Thronfolger  E r z h e r z o g  R u d o l f , wollte die Monar-
chie in einen Dreierbund der Deutschen, Slawen und Magyaren (Vereinigte Staaten von Ös-
terreich) umbauen, was schon zu seinen Lebzeiten heftigst von den Nationalisten in allen 
Völkern der Monarchie bekämpft wurde. 30  
 
Reichkanzler O t t o  F ü r s t  v o n  B i s m a r c k  war stets  g e g e n  die Grossdeutsche Lö-
sung gewesen. 31 So hoffte er sich Probleme mit den vielen Völkern Österreich-Ungarns vom 
Leibe zu halten. Im eigenen Machtgebiet unterdrückte Preussen seit jeher alle Slawen und 
auch die Dänen; und das Junkertum war – besonders gegenüber den Polen – direkt menschen-
verachtend, herablassend. Man hatte, wie in vielen europäischen Staaten, keinerlei Gespür für 

                                                
28 Die vielen deutschen Familiennamen bei 'Böhmen' und die vielen 'böhmischen' Familiennamen bei Deutschen 
sind ein beredtes Zeugnis für zahlreiche Mischehen. Der Vornamen zeigte später, nachdem die Spannungen 
stetig gewachsen waren, oft die wahre Zugehörigkeit zu einer Volksgruppe an, wie etwa: Jiří Bauer oder Irm-
gard Mlnařík. Oder man vermied diese polarisierenden Namen und gab den Kindern eher unverfängliche Na-
men wie etwa: Eva, Rosa, Emil, Robert und Josef. 
29 Kaiserin Zita berichtete 1981, dass der Thronfolger und seine Geliebte Mary V e t s e r a  von 'gedungenen 
französischen Mördern getötet worden seien'. Sie hat diese Behauptung nie zurückgenommen, und Adelige ihres 
Standes wissen, was solch schwerwiegende Bemerkungen in der Öffentlichkeit bedeuten. 
30 František Palacký, ein bedeutender tschechische Historiker, der immer für die Staatsidee Österreich-Ungarns 
war, musste gegen Ende seines Lebens resignierend seine Meinung revidieren. 
31 Viel  Interesse an den slawischen Völkern war in den 'Reichs'-deutschen Staaten nicht vorhanden. Viktor 
Freiherr von Andrian-Werburg, österreichischer Delegierten der deutschen Frankfurter Paulskirchenversamm-
lung, musste feststellen dass  sich die Versammelten »unter den Czechen eine Volksklasse vorstellten, die den 
Heloten  Griechenlands vergleichbar wäre.« 
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andere Kulturen. 32 Auch wäre der eifrige, ja übereifrige Emporkömmling Preussen niemals 
bereit gewesen, die Macht mit einem der ältesten Herrscherhäuser Europas, den Habsburgern, 
zu teilen. Der schnelle militärische Erfolg gegen das, noch mit altmodischen Vorderladern 
ausgerüstete, österreichische Heer bei Königgrätz, verhinderte zwar die Vorherschafft Öster-
reichs in einem geeinten deutschen Staat; aber Österreich war der 'Grosse Verlierer' gewesen, 
denn bald darauf versuchten die Nationalisten in Österreich diese Situation auszunützen. 
(Schon der Verlust Schlesiens (1745) an das friderizianische Preussen, hatte die Position der 
Deutschen in Österreich geschwächt. Sie waren nicht mehr die grösste Bevölkerungsgruppe 
und stiessen auf immer stärkeren Widerstand.) 
 
Bismarck hatte jedoch nicht bedacht, dass damit die Lage gefährlich destabilisiert worden 
war. Auch diejenigen deutschen Staaten, die auf einen Sieg der Österreicher gesetzt hatten, 
wurden in der folgenden Zeit von den siegreichen Preussen mit viel Arroganz behandelt. Der 
gesamte Süden Deutschlands wäre besser mit Österreich zurechtgekommen, als mit den sehr 
unsensibel auftretenden Preussen. So war auch das junge  D e u t s c h e  K a i s e r r e i c h  mit 
einigen grossen Mängeln behaftet. Die abgrundtiefe Abneigung gegen «d i e  P r e u s s e n »  
blieb im Verborgenen immer vorhanden. Das Ausland sah die neue Stärke des Deutschen 
Reichs mit grossem Argwohn wachsen, denn bis zur Reichsgründung 1871 konnten die unter-
einander zerstrittenen Kleinstaaten, die stetige Expansion der damaligen Kolonialmächte – 
und deren Politik gegenüber den vielen deutschen Staaten – niemals gefährden. So gesehen 
war Österreich für die Franzosen und Briten immer der gefährlichere Gegner gewesen, denn 
es handelte sich um ein bedeutendes Imperium mit  g r o s s e r  Erfahrung und vielen internati-
onalen Verbindungen. Wären die deutschen Länder zusammen mit Österreich in einem Reich 
geeint gewesen, dann hätte sich das Gleichgewicht in Kontinentaleuropa nicht im Sinne der 
Franzosen, Briten und Russen verändert. Bismarck hatte seinen Gegnern im Grunde einen 
riesigen Gefallen getan, als er die 'kleindeutsche' Lösung erzwang. 
 
An einer Lösung dieses internen "grossdeutschen" Problems hatten Russland und Frankreich 
somit keinerlei Interesse, sie verfolgten völlig andere Ziele: Der Zerfall Österreichs und des 
schon schwer kränkelnden Osmanischen Reiches, die Zerschlagung des geeinten, stark ge-
wordenen Deutschlands schienen die Ziele zu sein. Russland verstand es auch, sich den Sla-
wen der Donaumonarchie als hilfreicher 'Grosser Slawischer Bruder' zu empfehlen, verfolgte 
aber nur ein Ziel, mit Hilfe Serbiens an einen eisfreien Hafen im Adriatischen Meer zu kom-
men. Diese Fakten wurden aber von den  p o l i t i s c h   v ö l l i g   u n e r f a h r e n e n   Slawen 
meist übersehen. Und Ungarn hörte nicht auf damit, in seiner Reichshälfte, die es seit der 
Niederlage von Königgrätz (Sadova / Hrádec Králové) sehr selbstständig verwaltete; mit einer 
brutalen Magyarisierungspolitik die grossen Volksgruppen der Deutschen, Slowaken, Rumä-
nen, Serben und Kroaten, gegen sich aufzubringen. Der alt gewordenen Kaiser  F r a n z  J o -
s e p h I. konnte diese Probleme nicht in den Griff bekommen, war aber, so gut er noch konnte, 
immer um Ausgleich bemüht. Und der Hochadel in allen europäischen Ländern war weiterhin 
kaum einer wirklichen Änderung der Verhältnisse interessiert.  
 
Serbien löste sich nach 1903 immer mehr von Österreich, mit dem bis dahin ein gutes Ver-
hältnis hatte und begann sich auf die Seite der späteren Siegermächte zu schlagen. Der Ge-
heimbund 'Crna ruka' (Schwarze Hand) begann aktiv zu werden und nach dessen Attentat auf 
den Thronfolger (Sarajewo 1914) gingen in Europa die 'Lichter aus', so die prophetischen 
Worte von Sir Edward  G r e y, britischer Aussenminister zu Beginn des Weltkrieges. Das 

                                                
32 Auch hier zeigen sich beängstigende Parallelen: Das British Empire unterdrückte alle keltischen Kulturen in 
Grossbritannien und legte damit auch den Keim zum Zerfall des Weltreiches. Die Unabhängigkeit Irlands (Eire) 
nach dem I. Weltkrieg war auch das beginnende Ende des Empires. Im Grunde erging es auch Frankreich nicht 
anders. 
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Ende der deutschen, ja vieler alter Monarchien begann, und die Lichter sollten für lange Zeit 
nicht mehr angehen. 33 Der Zeitgeist war gegen Monarchien mit  v i e l e n  Völkern; ein Nati-
onalstaat galt, nach französischem Muster, als das Ideal. 34 Die seit jeher multikulturelle 
Struktur Österreich-Ungarns wurde als veraltet belächelt.  
 
Auch das alte Osmanische Reich, von überraschend ähnlich multikultureller und toleranter 
Art, galt den neuen politischen Mächten Frankreich, Grossbritannien – und noch viel mehr 
seinem gelehrigen, aufstrebenden Schüler, den U.S.A. – als lästiges Hindernis zu den immer 
wichtiger werdenden Erdölquellen des Orients. Somit sollte auch dieser Staat besser ver-
schwinden, oder zumindest politisch bedeutungslos werden. Was man aber in der nationalisti-
schen Verblendung völlig übersah: diese alten Staaten, zwar schon müde geworden – und 
unvollkommen wie alles Menschenwerk; waren die stabilste politische Struktur gewesen, 
die es in diesem bunt zusammengewürfelten Gebiet Mittel-Ost-Europas jemals gegeben 
hatte.  
 
Weder das Osmanische Reich, noch Österreich-Ungarn waren sehr grosse Imperien gewesen; 
sie waren  G r o s s m ä c h t e  i m  " T a s c h e n f o r m a t " . Jedoch deren geografische Rolle als 
Transit-Staaten – zwischen allen Himmelsrichtungen – an vielen wichtigen Handelswegen 
und Meerengen gelegen, hatte ihnen die Rolle der Grossmacht gegeben. Nicht ohne Grund 
nannte Otto von B i s m a r c k  Böhmen stets « die Festung Europas ». Diese Staaten waren 
gewissermassen die Knie-, Hüft- Sprunggelenke im Spiel der Politik. Umgeben von erheblich 
grösseren Staaten, die sich viel mächtiger dünkten; jedoch geografisch eingesperrt waren.  
Aber – wie die Gelenke des Menschen – waren diese Transitstaaten anfällig gegen zu grosse 
Belastungen. Beseitigt man die Gelenke, anstelle sie zu kräftigen, ist es aber absehbar dass 
alles zerbricht. Das fragile europäische Gleichgewicht – European Balance – wie es die Bri-
ten nannten, ging schnell verloren und es folgte ein Jahrhundert voller Vertreibungen und 
Massaker. 35 
 

Nach dem I. Weltkrieg. 
 

Der I. Weltkrieg hinterliess für  a l l e  ehemaligen Staaten der Donaumonarchie ein einziges 
Chaos. Aus  e i n e m  Vielvölkerstaat waren viele Vielvölker-Staaten geworden, die im 
Grunde alle ungelösten Probleme der Monarchie geerbt hatten, ohne im Geringsten damit klar 
zu kommen. Besonders die kleine Republik « D e u t s c h - Ö s t e r r e i c h »  (so wollte sich 
Österreich damals nennen) war wertvoller Landstriche beraubt. Ohne die Lebensmittel, die 
aus der ungarischen Tiefebene kamen und ohne die böhmischen Industriebetriebe, war dieser 
Kleinstaat lebensunfähig. Ausser der neu entstandenen, sehr wohlhabenden Tschechoslowa-
kei, gewissermassen dem Filetstück Alt-Österreichs, waren alle Nachfolgestaaten wirtschaft-

                                                
33 "The lamps are going out all over Europe; we shall not see them in our lifetime." (Die im deutschen Sprach-
raum oft übliche Übersetzung: 'In Europa gehen die Lichter aus, und wer weiss wann sie wieder angehen werden' 
trifft nicht den wahren Kern dieser prophetischen Äusserung.) 
34 Im Jahre 1849 prägte ein kluger Österreicher (Franz Grillparzer) die prophetischen und zugleich  für das Bil-
dungsideal der Aufklärung vernichtenden Worte: »Der Weg der neuern Bildung geht von Humanität  durch 
Nationalität zur Bestialität«. (Er meinte damit den Humanismus 'ohne Gott', so wird dieser Satz bisweilen auch 
zitiert.) 
35 Wie diese vielen Nationalitäten am besten zu regieren wären ist bis heute nicht klar. Die alten Monarchien 
waren im heutigen Sinne keine Demokratien, eher autoritäre Staaten; aber im Alltag von erstaunlich, pragmati-
scher Toleranz. Unter den Osmanen hatten viele Angehörigen der übrigen Völker hohe Stellungen in der Hierar-
chie inne und auch Österreich achtete stets auf einen klugen Proporz in den Führungspositionen. Nach dem Zer-
fall dieser Staaten wurde in ungehemmt nationalistischer Art allen Minderheiten der Zugang zu wichtigen Stel-
lung verwehrt und man dachte schon (wie etwa Edvard B e n e š )  um 1918 über deren Vertreibung und Entrech-
tung nach. Oder begann damit, wie 1915 durch die Jungtürken und 1923 nach dem Türkisch-Griechischen Krieg. 
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liche Verlierer gewesen, und kamen mit der Situation nicht zurecht. Auch Ungarn hatte grosse 
Teile seines Reichsgebietes an die neuen Staaten Jugoslawien, Tschechoslowakei und auch an 
Rumänien sowie Italien abtreten müssen. 36 
 
Die Probleme mit den vielen Volksgruppen konnte kaum einer der jungen Staaten anständig 
regeln. 37 Das von einem deutschblütigen Königshaus regierte Rumänien blieb die Ausnahme. 
Besonders den, in den neuen Nachfolgestaaten lebenden Deutschen, auch den Ungarn, ver-
weigerte man das, vollmundig vom US-amerikanischen Präsident Woodrow W i l s o n  ver-
sprochene Selbstbestimmungsrecht der Völker. So legte man schon 1919 den Keim für den 
späteren Zerfall dieser Staaten. 38  Eine kluge – oder wenigstens pragmatische – Einstellung 
liessen die Friedensverträge von Versailles, Trianon und St. Germain bitter vermissen. Die 
Deutschen in Deutschland und Österreich, in  a l l e n  p o l i t i s c h e n  L a g e r n , empfanden 
diese – von den Siegermächten erzwungenen – Verträge als unehrenhafte Schmach. Auch 
liberale Kreise, jüdische und sozialistische Österreicher waren darüber entsetzt, dass Deutsche 
und Österreicher die 'Alleinschuld' am Ausbruch des Weltkrieges haben sollten. Das harte 
Wort 'D i k t a t f r i e d e n ' war allgemein üblich. Zu komplex, zu verfahren war die Situation 
von 1914  gewesen; und Fehler waren von allen Lagern begangen worden. Das war allgemein 
bekannt.  
 
Denn Friedensverträge der vergangenen Jahrhunderte bewahrten immer etwas Augenmass 
und liessen den Besiegten einen Teil ihrer Würde. Die untereinander verwandten und ver-
schwägerten Monarchien verfügten über viel Lebenserfahrung und waren sich immer der Tat-
sache bewusst, dass sehr schnell der ehemalige Gegner ein Verbündeter werden muss. Frank-
reich und U.S.A. fehlte schlichtweg diese Lebenserfahrung und sie übertrieben ihre Forderun-
gen – oder zogen sich – wie die U.S.A., enttäuscht schmollend in die Isolation zurück, als ihre 
Idee einer "Weltverbesserung" nicht zu klappen schien. Diese recht jungen  D e m o k r a t i e n  
verfolgten zwar völlig unterschiedliche Ziele, schafften es – jeder auf seine tragische Weise – 
nicht, eine tragfähige Friedensordnung herzustellen. Die Vereinigten Staaten von Amerika 
verweigerten zwar die Ratifizierung dieser unfairen Friedensverträge, konnten aber nichts an 
den Gegebenheiten ändern. Und das uralte Britische Imperium wartete erst einmal die Ent-
wicklung ab, um dann – wie immer in der Vergangenheit – geschützt durch seine einzigartig, 
günstige geografische und somit strategische Lage, seinen Vorteil daraus zu ziehen.  
 
Verglichen mit dem Deutschen Reich, das immerhin noch als einigermassen lebensfähiger 
Staat weiter existierte, war Deutsch-Österreich wirklich nur der traurige Rest (ca. 12%) eines 
ehemaligen Weltreiches. Als einzige Chance zu überleben, sah man somit den Anschluss an 
das Deutschen Reich an. Die erdrückende wirtschaftliche Situation erforderte dies. Aber die 
Siegermächte, voran Frankreich, waren zu keinerlei Zugeständnissen bereit, verboten (sic) 
dem neuen Staat sogar den Namen »Deutsch-Österreich« und taten alles, um durch erdrü-
ckende Reparationszahlungen, die bis über 1980 (!) hinaus  hätten gehen sollen, eine wirt-

                                                
36 Es gab im Banat nach 1918 vereinzelte Volksabstimmungen über die politische Zugehörigkeit von kleinen 
Grenzregionen. Sogar Deutsche und Rumänen stimmten dann für das neue Königreich der Serben, Kroaten und 
Slowenen (SHS), denn: "… schlimmer als unter den Ungarn kann es nicht mehr werden." 
37 Das alte bairische Sprichwort: «Wenn der Bettelmann auf's Ross kimmt, kann eahm da Teife nimmer dareit'n» 
bewahrheitete sich erneut. Ähnlich Erfahrungen von Kriminologen – die bei Triebtätern genau diejenigen Ver-
brechen feststellen konnten, die sie einst selbst in der Jugend erlitten hatten – machten die neuen Mächtigen der 
sog. "Nachfolgestaaten" die gleichen schlimmen Fehler, sie einst so vehement den Österreichern mit ihrem 
"Völkerkerker" vorgeworfen hatten.    
38 Auch der Balkankrieg der 90-er Jahre des 20. Jhdt. ist letztendlich eine der Spätfolgen dieser kurzsichtigen 
Politik. Der gleichzeitige Zerfall des Osmanischen Reiches nach 1923 destabilisierte auf ähnliche Weise den 
gesamten Nahen Osten. 
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schaftliche Erholung zu verhindern. Alle Versuche, Österreich durch Zollunion oder Konfö-
deration mit Nachbarstaaten lebensfähig zu erhalten, wurden unterbunden.  
 
Im Gegensatz zu Deutschland war dieser kleine Staat 'den keiner wollte' (Hellmut Andrics) 
dazu noch von vielen  n e u e n  Grenzen umgeben. Diese waren zwar längst nicht so undurch-
dringlich als die spätere Berliner Mauer, der 'Kleine Grenzverkehr' war immer möglich, aber 
für die vielen Verarmten waren diese Grenzen, einfach mangels Geldes, unüberwindlich ge-
worden. Verbindungen, die fast ein Jahrtausend gewährt hatten, waren über Nacht zerschnit-
ten worden. Eisenbahnlinien, Strassen, Telegrafenleitungen und Vieles mehr waren unterbro-
chen. 39 Auch unendlich viele familiäre Bindungen wurden durch die neuen Grenzen zerris-
sen. Die multikulturelle Zeit vor 1914 hatte viele Spuren in  a l l e n  Teilen der Monarchie 
hinterlassen, die Vielfalt der Familiennamen ist heute noch ein beredtes Zeugnis. Die Situati-
on war für Österreich und dessen Bewohner traumatisch. (Die sicher nicht unproblematische 
Situation vieler DDR-Bürger nach der deutschen Wiedervereinigung von 1990 kann beim 
besten Willen nicht zum Vergleich herangezogen werden, denn es wurde viel in diese Vereini-
gung investiert.) 1919 jedoch war das gesamte Bürgertum, sogar der Adel, den man in Öster-
reich abgeschafft hatte, durchwegs völlig verarmt. 40 
 
Dass die Situation für manchen Nachfolgestaat kaum besser war, verdrängte man aus lauter 
nationalistischer Freude über die frisch gewonnene Selbständigkeit. Jugoslawien, z.B. produ-
zierte Lebensmittel in bester Qualität, hatte aber keine Abnehmer für seine reichhaltigen Pro-
dukte. Die Wirtschaft der gesamten Donau-Region, so wollen wir dieses Gebiet jetzt nennen, 
war auf einander abgestimmt und jetzt plötzlich war alles anders geworden.  
 
Da diese äusseren Umstände das gesamte Leben sehr stark beeinflussten, wurden diese so 
besonders ausführlich dargestellt. Kein Mensch lebt gewissermassen im 'luftleeren Raum', 
auch als versponnen geltenden Künstler und Wissenschaftler nicht. Österreich verarmte noch 
mehr als das Deutsche Reich, ein Bürgerkrieg verwundete das Land in den 30-Jahren. Die 
1. Republik war zutiefst gespalten: Enttäuschte Monarchisten, Christlichsoziale, Austro-
Faschisten, Sozialisten und Kommunisten, und die immer stärker werdende Bewegung des 
Europäischen Faschismus. Ein idealer Nährboden für alle Fanatiker.  41  
 
Es wundert dass, trotz der desperaten wirtschaftlichen Lage, überhaupt eine Bruckner-
Gesamtausgabe in Angriff genommen wurde. Die 30-jährige Schutzfrist der Erst-Verleger 
war 1927 abgelaufen und ab 1929 konnten dann die ersten Bände erscheinen. Bald darauf war 
jedoch der B e n n o  F i l s e r  V e r l a g  in Augsburg in Insolvenz geraten und von neuem 
wurde ein Verlag gesucht und schliesslich der Musikwissenschaftliche Verlag in Wien eigens 
für diesen Zweck gegründet. Die Unterstützung durch die neuen Machthaber in Deutschland 
war eher gering, aber die Zeit war reif für eine Gesamtausgabe der Werke Bruckners und so 
wurde diese ein Erfolg. Aber die neuen Machthaber setzten sich gerne ins 'gemachte Nest' und 
begannen die Bruckner Gesamtausgabe für ihre Zwecke zu missbrauchen. (Wobei man, in 
bewährter Manier, mit Halbwahrheiten arbeitete, denn Bruckner war nun mal zum Teil – oh-
ne seine Zustimmung – stark überarbeitet worden und viele gute Musiker seiner Zeit waren 

                                                
39 Ein Beispiel: Pressburg (Bratislava/Pozsonyi), einst fast ein Vorort von Wien und mit der Strassenbahn ver-
bunden, war nur mit Pass- und Zollkontrollen erreichbar.  
40 Österreich war so arm geworden, dass es nicht einmal die geplante Umstellung des Linksverkehrs auf die 
'Rechtsfahrordnung' durchführen konnte.  Diese Umstellung folgte in zögerlichen Etappen und war erst mit dem 
Anschluss am 19. September 1938 abgeschlossen. 
41 Elemente des Faschismus waren in allen Ländern zu finden. Der protzige Baustil des III. Reichs hatte viele 
Parallelen in den U.S.A., der UdSSR und anderen Ländern. Auch die Idee einer 'Rassehygiene' war damals sehr 
wohl salonfähig. Aber  diese Tatsachen wollte man später nicht mehr wahrhaben. 
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Juden gewesen. Wobei es nicht störte, dass jüdische Dirigenten diese Änderungen gar nicht 
vorgenommen hatten. Lediglich einige Verleger von Anton Bruckner waren Juden gewesen.) 
 
Über den Jubel im März 1938 muss man sich nicht wundern, als ein forsch auftretender Dik-
tator Fakten schuf, und Österreich in das Deutsche Reich eingliederte. Die Begeisterung wei-
ter Kreise der Bevölkerung war riesig, kaum vergleichbar mit der deutschen Wiedervereini-
gung von 1990. Direkt hysterisch wirken heute auf uns die Wochenschau-Filme dieser Zeit. 
Als dann noch im Herbst 1938 das Sudetenland 'heim ins Reich' kehrte, war die Freude end-
los, auch in Kreisen, die Hitler kritisch gegenüberstanden. Die – allerdings zum Teil manipu-
lierte – Volksabstimmung der Österreicher war beeindruckend gewesen.  
 
Endlich schien ein alter Wunsch in Erfüllung zu gehen und man war nicht mehr, was George  
C l e m e n c e a u  als «L'Autriche, c'est qui reste» (Österreich, der Rest, der übrig bleibt.) ver-
höhnte; sondern wieder Teil eines machtvollen Reiches. Denn Österreich war viel länger als 
der – im Nachhinein kurzlebige – preussische Staat, ein echtes Imperium gewesen; hatte sehr 
viele Deutsche Kaiser gestellt, und dieses imperiale Bewusstsein ist noch heute lebendig. Je-
doch dachten die neuen Machthaber nicht im Geringsten daran österreichische Eigenarten zu 
erhalten. Denn Deutschland war 1938 immer noch  – ironischerweise nach französischem, des 
"Erbfeindes" Vorbild, – ein zentralistisch regiertes Preussisches Reich; im neuen Gewande 
des Nationalsozialismus. Im Gegensatz dazu war Österreich stets ein lockerer Verband von 
verschiedensten Regionen gewesen; geeint durch die Person des Kaisers. Ein Staat der mit 
dem Verstand nicht zu erklären war, der aber jahrhundertelang existierte und wie Franz Theo-
dor C s o k o r  beschrieb, «Nie ganz von dieser Welt war, aber deshalb nie ganz untergehen 
konnte.» Wie es schon der letzte österreichische K a i s e r  K a r l  I. vorhergesagt hatte, gab es 
für die Völker Mittel-Osteuropas nur die Wahl zwischen grosspreussischem und russischem 
Joch. Beides sollte dann eintreten. 
 
Dass schon der 'Anschluss' eine von Erwin R o m m e l  kühl geplante Militäraktion gewesen 
war, und dass es der erste Schritt zu einem neuen Krieg sein sollte, all' das war damals nicht 
absehbar. Jedoch christliche Kreise standen Hitler offen ablehnend gegenüber, und in man-
chen ländlichen Regionen Österreichs, wo bodenständige Menschen ein feines Gespür für 
'echt' und 'unecht' haben, galt für viele Hitler als der personifizierte 'Antichrist'. Aber die ge-
schickt vermarkteten Bilder in den Zeitungen, die Filme, die nur in Grossstädten gedreht wor-
den waren, wirkten auf breite Massen. Trotzdem kann man sagen, dass gut zwei Drittel der 
Österreicher für den Anschluss waren. Sogar das Ausland – auch das Königreich Jugoslawien 
und andere Balkanstaaten – akzeptierten weitgehend die Vereinigung der 'Ostmark' mit dem 
Deutschen Reich. Als einziger Staat protestierte Mexiko. Die Realpolitik hatte wieder gesiegt 
und Garantien waren das Papier nicht wert, auf dem sie geschrieben worden waren. 42  
 
Die Zeit des 'Anschlusses' währte kurz, von März 1938 bis Mai 1945. Sie war auch für die 
Entstehung des Projektes Gesamtausgabe von geringer Bedeutung, als allgemein angenom-
men wird. Die vorbereitenden Arbeiten für die VIII. Sinfonie waren schon 1938 grossteils 
begonnen worden, nur die beiden Messen in e und f, sowie die VII. Sinfonie erschienen noch. 
Die drückende Kriegszeit, mit ihren Papierrationierungen und Einberufungen vieler Musiker, 
verhinderte zusehends die Arbeit. Die III. Sinfonie blieb daher im Stadium der Probedrucke 
stehen, und galt lange als verschollen. Das Ende der Alten Gesamtausgabe war gekommen.  

                                                
42 Man hatte irgendwie ein schlechtes Gewissen – und auch Angst vor dem stark gewordenen Deutschen Reich – 
und verriet daher 1938 in München den einstigen Verbündeten Tschechoslowakei, den man gegen die Deutschen 
aufgehetzt hatte; und man schwieg letztendlich 1939, als das Protektorat Böhmen und Mähren errichtet wurde, 
oder genauer gesagt dem unglücklichen Präsidenten Emil  H á c h a  gar keine andere Wahl blieb, sich mit 
Deutschland zu arrangieren. 



 25 

Die Nachkriegszeit. 
 

Die Nachkriegzeit brachte nun eine völlige Wende in der Einstellung der Österreicher. Aus 
offensichtlich opportunistischen Gründen heraus, wollte man nun sehr schnell die Jahre des 
Anschlusses vergessen. Dabei waren ungewöhnlich viele Österreicher in wichtigen Stellungen 
der Nazi-Hierarchie tätig gewesen und für ihren Fanatismus bekannt. Der sogenannte 'Opfer-
mythos' war geboren. Es war nun mal schöner auf der Seite der Sieger zu stehen.  
 
Die offizielle Politik der 2. Republik versuchte nun alle jahrhundertlangen Verbindungen zur 
deutschen Nation und Kultur zu verleugnen. Von den vielen Millionen Vertriebenen empfand 
sich ein grosser Teil als 'deutsche' Österreicher; aber nur sehr wenigen wurde die Ansiedlung 
in Österreich gestattet. Sie galten dann plötzlich als ungeliebte «Deutsche» und fühlten sich 
erneut heimatlos und verraten. Gar mancher Satz, den Bundeskanzler Leopold Figl sprach, 
war für die Ohren der Besatzungsmächte bestimmt, aber trotzdem sehr irritierend für deutsche 
Ohren. So recht glaubten die Alliierten diesen plötzlichen Gesinnungswandel den Österrei-
chern nicht, aber es passte in das uralte Spiel 'teile und herrsche'. 43 In dieser unehrlichen At-
mosphäre war kein Platz mehr für einen Robert Haas, der sich begeistert für den Anschluss an 
Deutschland ausgesprochen hatte. Somit wurde er 1946, zu seiner grossen Enttäuschung, aus 
dem Amt entfernt und zwangspensioniert. Selbst der prominente Bruckner-Biograf Max  
A u e r , den Haas verzweifelt und erschüttert um Hilfe bat, konnte ihm nicht mehr helfen.  
 
Haas war von Geburt kein Wiener gewesen, er war aus Böhmen eingewandert. Eine Art 
Hausmacht dürfte er kaum besessen haben, denn die 'Böhmen' – egal ob sie Deutsch oder 
'Böhmisch' sprachen – waren den Wienern immer suspekt gewesen. Die kleinste der altöster-
reichischen Metropolen – Prag – galt in Wien als verschlafen und unbedeutend. Vor den Un-
garn hatte man nach den heftigen Aufständen von 1848 viel Respekt und auch etwas Angst; 
die Böhmen belächelte man als feige und angepasst. Als servile Dienstboten waren sie will-
kommen, auch die 'böhmischen Musikanten' wusste man zu schätzen. Die eigenartige Frem-
denfeindlichkeit der Wiener, obwohl ein grosser Teil von ihnen auswärtige Wurzeln hat, ist 
schlichtweg mit dem Verstand nicht zu erklären, aber eine irritierende Tatsache geblieben. 
 
Der 'Eiserne Vorhang' war ein Problem geworden, jedoch für viele Gesamtausgaben der Mu-
sik und Dichtkunst klappte es erstaunlich gut über alle, sonst verschlossenen Grenzen hinweg. 
(Die Neue Bach-Gesamtausgabe war so ein Fall.) Aber die neuen Herausgeber der Gesamt-
ausgabe machten nach 1951 alleine weiter, ohne die Notenstecher und Drucker in Leipzig, die 
alle bisherigen Bände gefertigt hatten. 44 Renommierte zeitgenössische Bruckner-Kenner, wie 
z.B. Hans Ferdinand  R e d l i c h  und Fritz  O e s e r , der noch mit Haas zusammengearbeitet 
und den Bruckner Verlag in Wiesbaden geleitet hatte, waren leider nicht an der neuen Ge-
samtausgabe beteiligt. Plötzlich war alles an Bruckner nur noch österreichisch, was eine grobe 
Verkürzung der Tatsachen darstellt. Die Kontakte anderen Ländern und besonders nach 
Deutschland waren gering. Dies verlangsamte natürlich die Arbeit an den noch zu editieren-
den Werken. Erst seit wenigen Jahren werden zunehmend ausländische, auch deutsche Mu-

                                                
43 Die Verleugnung der Jahre nach 1938 trieb bisweilen skurrile Blüten, bis hin zur Entscheidung des Unter-
richtsministers Felix  H u r d e s , anstelle von Deutsch, Unterrichtssprache in die Schulzeugnisse zu schreiben. 
Der Volksmund spöttelte dann über das 'Hurdestanisch'. Hinter dieser Anordnung stand aber der Altkommunist 
Ernst  F i s c h e r  in der Allparteien-Regierung der Besatzungsmächte. 
44 Somit war dem MWV in der damaligen DDR eine Konkurrenz erwachsen. Die bisher erschienenen Ausgaben 
wurden weiter vom (verstaatlichten) Volkseigenen Brucknerverlag/Leipzig und später dann von VEB Breitkopf 
& Härtel/Leipzig vertrieben. Anscheinend konnte, oder durfte man sich zwischen Wien und Leipzig nicht eini-
gen, was sinnvoll gewesen wäre. Auch amerikanische Nachdrucke verwendeten die Haas'schen Vorlagen. Denn 
deutsches und daher auch österreichisches 'Feindvermögen' war von den Siegermächten beschlagnahmt worden. 
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sikgelehrte an der Gesamtausgabe beteiligt, was sehr belebend – aber auch bisweilen verwir-
rend – gewirkt hat.  

 
Zusammenfassung. 

 
Wir haben also gesehen, dass Robert Haas, je nach Lage der Dinge, verschiedene Editions-
techniken angewandt hat. Mischfassungen sind eine  s e h r  s e l t e n e  A u s n a h m e , über-
wiegend gab er die Werke auf das Genaueste nach den Manuskripten und den  d a m a l s  zu-
gänglichen, authentischen Quellen heraus. Die Erstdrucke erfuhren gelegentlich eine kritische 
Würdigung 45 (siehe hiezu Seite 16) und Aufführungstraditionen grosser Dirigenten, die 
Bruckner nahe standen, wie Muck, Schalk und Reger; wurden gebührend in den Vorlagenbe-
richten erwähnt. Hier ist er Vorbild für seinen Nachfolger Leopold Nowak und viele andere 
Herausgeber gewesen. Haas setzte Massstäbe für die moderne Editionspraxis. 
 
Als  p r a x i s n a h e r  Herausgeber schaffte er in den Partituren stets einen sehr gelungenen 
Kompromiss zwischen Bruckners Notationseigentümlichkeiten und geltenden Stecherregeln. 
So wirken diese authentisch und nicht um jeden Preis geglättet. Notwendige Ergänzungen im 
Notentext werden meist im Vorlagenbericht erwähnt, weniger durch Einklammerungen und 
sonstige Angaben in der Partitur angezeigt; was der Lesbarkeit dient. Die Stecherregeln, hier 
besonders bei der Positionierung der Akzente, wurden, im Gegensatz zu  v i e l e n  h e u t i -
g e n  Ausgaben,  n i e m a l s  d o g m a t i s c h  streng gehandhabt, Deutlichkeit hatte stets den 
Vorrang vor allen anderen Dingen. Dass das Druckbild die hohe Qualität des Leipziger No-
tenstichs aufweist, macht die von ihm editierten Ausgaben auch zu künstlerisch einzigartigen 
Werken. (Auch das neue Orchestermaterial der Originalfassungen war sehr ordentlich ge-
schrieben worden; und hier zeigte sich wieder einmal die Praxisnähe von Haas: er verwende-
te in den Stimmen, bei den Streichern, anstelle des sogenannten 'Alten Aufstrichs' – der nach 
1930 selten geworden war – später auch die heute gängige Form (VIII. Sinfonie). So kam er 
den Spielern entgegen.) 
 
In den oft erwähnten Problem-Fällen der II. / VIII. und teilweise auch der VII. Sinfonie ge-
lingt es Haas durch präzise Quervergleiche den Intentionen Bruckners sehr nahe zu kommen. 
46 Hiebei verfährt er aber nicht nach den 'Buchstaben des Gesetzes', sondern nach dem 'Sinn 
des Gesetzes'. Das hatte seine Gründe, denn Haas näherte sich der Musik Bruckners sowohl 
von der Seite des forschenden Wissenschaftlers, als auch von der Seite des praktischen 
Musikers. Seine Ergänzungen und Kompilationen, die zu den bekannten Mischfassungen 
führten, sind stets stilistisch feinfühlig vorgenommen worden und niemals gewaltsam. Dar-
um überzeugen diese Fassungen immer noch so viele Musiker. 47 Der direkte Vergleich zwi-
schen den Lesarten von Haas und denen von Nowak, fällt vom  m u s i k a l i s c h e n  meist zu 
Gunsten von Haas aus. Viele, oft unschöne Missverständnisse sind aber leider dadurch ent-
standen, dass die Vorlagen- bzw. Revisionsberichte nach 1939 kriegsbedingt nicht mehr er-
scheinen konnten. Auch dauerte es sehr lange bis Leopold Nowak die ersten Berichte revi-
                                                
45 Warum Günther Brosche 1979 den – immerhin passablen – Erstdruck der Wiener Fassung der I. Sinfonie, im 
Gegensatz zu Haas, für die Gesamtausgabe nicht berücksichtigte; verwundert. Dass aber jetzt die problemati-
schen Fassungen IV./3 und II./2 von der Leitung der BGA als authentisch betrachtet wurden; das ist eine dieser 
Irritationen, die sogar Nowak vermied. 
46 Im Falle der VII. Sinfonie stiess Haas leider an Grenzen, da eine Abschrift und das zeitgenössische Orche-
stermaterial verschollen sind und wohl als verloren betrachtet werden müssen. Die Versuchung wäre gross ge-
wesen 'per analogiam' zu ändern, aber Haas unterliess allzu spekulative Dinge. Seine 'Zurücknahmen' sind durch 
Rasuren im Manuskript wenigstens vorgegeben, teilweise durch Muck's Fassung beglaubigt, und es gelang ihm 
Einiges der Änderungen zu entschlüsseln.   
47 Sogar Wolfgang Doebel gesteht ein, dass manche Kürzung der 2. Fassung der VIII. Sinfonie nicht so recht 
überzeugen kann und empfindliche Lücken im Werk bleiben.  
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dierte und neue herausgab. Bis heute (2009) wartet die Fachwelt somit auf die neuen Berichte 
zur I./II./IV. und den  a l l e r e r s t e n  V o r l a g e n b e r i c h t  (!) zu allen Fassungen der VIII. 
Sinfonie. Daher ist man oft auf ungenaue Sekundärliteratur angewiesen.  48 

 
Erstaunlich ist leider die Inkonsequenz der gesamten Musikwelt; und auch die, sonst oft so 
sehr kritische Wissenschaft verhält sich kaum anders. Während bei Opern oft entsetzlich ver-
stümmelte Fassungen, mit unsäglichen – von Sängern seit eh und je ertrotzen – Veränderun-
gen begeistert bejubelt werden; die Frage des in der Praxis verwendeten Notentextes z.B. bei 
C. Donizetti, V. Bellini, G. Verdi und G. Puccini längst nicht so klar ist, als es die schön ge-
stochenen Ausgaben des Verlages  R i c o r d i  vermuten lassen; ist man bei Bruckner dermas-
sen kritisch bei jeder noch so sinnvollen Veränderung, die Haas seinerzeit vornahm. Man gibt 
vor den Urtext zu suchen, verkennt aber, dass dieser oft nur zwischen den Zeilen – u n d  u n -
t e r  B e r ü c k s i c h t i g u n g  d e r  A u f f ü h r u n g s t r a d i t i o n e n  – zu finden ist. 49 Auch 
wenn der Weg, den Haas bei der Herausgabe der Werke beschritt, heute abgelehnt wird, der 
andere Weg, den die Gesamtausgabe inzwischen beschreitet, hat sich in der Praxis in e i n i -
g e n  Fällen als problematisch gezeigt. Denn nicht jede Partitur, die jetzt vorliegt, wird dem 
Anspruch gerecht, den sie vorgibt zu erfüllen. Und nicht jede Neuausgabe wird den Erforder-
nissen der Praxis so gerecht, als dies die Haas'schen Ausgaben tun. Wenn jetzt die 1. (Ur)-
Fassung der II. Sinfonie in einer eigenen Partitur vorliegt, so war das in diesem Falle nur 
möglich, weil Haas bereits 1938 die Urform, oder besser gesagt, was davon übrig blieb, in 
seinem Vorlagenbericht dokumentierte.  
 
Das wird wohl auch für die ähnliche Fassung der I. Sinfonie, die 'Ur-Linzer-Fassung' gelten. 
Hier hat man sehr sorgfältig, wenn auch etwas spekulativ gearbeitet. Schon Haas waren diese 
kleinen Unterschiede bekannt, er sah aber wegen der sehr grossen Druckkosten keinen Sinn 
darin, noch eine eigene Partitur dieser Frühform stechen zu lassen. (Siehe Text seiner Einfüh-
rung.) Im Vorlagenbericht aber dokumentierte er diese eher unwichtigen Unterschiede. Sogar 
der Dirigent dieser Ur-Fassung, Georg  T i n t n e r  bezweifelte in seinem CD-Einführungstext 
den Sinn dieser Ur-Ur-Fassung und hielt sie letztendlich für  n i c h t  gelungen.  
 
Die neue Ausgabe II./1. hat aber mit den gleichen Problemen zu kämpfen, als dies die Haas'-
sche Ausgabe tat. Es blieb den Herausgebern nichts anderes übrig, als z.B. zwei Fassungen 
des Schlusses für den 4. Satz anzubieten. Also musste man im Grunde ähnliche Wege wie 
Haas gehen. Und die 2007 vorgelegte Fassung II./2 übernimmt vieles vom zweifelhaften 
Erstdruck, den nicht nur Haas als zeitgebundene Notlösung bezeichnete. (vgl. hiezu die Fuss-
note 3) Die Mitwirkung Bruckners an einzelnen Erstdrucken war niemals ganz freiwillig, eher 
von dem verzweifelten Wunsche getragen, endlich am Ende seines Lebens seine Werke ge-
druckt zu sehen. Die Argumente der neuen Herausgeber (Carragan/Korstvedt) können daher 

                                                
48 Was wäre denn gewesen, wenn ein bedeutender Komponist des 20. Jahrhunderts eine stilvolle Bearbeitung 
der Achten Sinfonie vorgelegt hätte, die ähnlich der Fassungen, die Schostakowitsch für die Opern Modest Mus-
sorgkij's schuf, allgemein akzeptiert worden wäre. Würde dann die wissenschaftliche Kritik ebenso herb urtei-
len? 
49 Was jetzt Urtext sein soll, das ruft gelegentlich Verwunderung hervor: In der 8. (4.) Sinfonie von Dvořák 
wurde beim Erstdruck im 4. Satz ein Auftakt (T. 167) in der 3. Posaune vergessen. Ein simples Flüchtigkeitsver-
sehen im Manuskript. Viele prominente Dirigenten hatten ihn, wie Fritz Oeser in der Ausgabe des MWV (1941) 
analog ergänzt; und die Prager Gesamtausgabe übernahm später diese Korrektur. Die neue Ausgabe der Edit-
ion Eulenburg lässt diesen Auftakt jedoch wieder weg.  
Oder aber: Man bemängelt an Inszenierungen der Oper 'Ein Maskenball', dass die originalen, schwedischen 
Namen wieder eingesetzt werden, die Verdi unter massivem Druck der Zensur entfernen musste, um dann das 
Werk in einen imaginären amerikanischen Staat verlagern. Diese Verlagerung trifft aber nicht den Kern des 
historisch verbürgten Dramas am schwedischen Königshof. Alles Notlösungen, die im krassen Gegensatz zum 
eindeutig geäusserten Willen des Komponisten stehen. 
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wenig überzeugen und sind in krassem Widerspruch zu bisherigen Forschungen. Folgte man 
z.B. der Argumentation im Falle der Zweiten, was die Satzfolge anbetrifft, so müsste man 
auch bei der Siebenten die mittleren Sätze vertauschen, was auch dort musikalisch ein grosser 
Gewinn wäre und schon gelegentlich – gegen massive Einwände der Fachwelt – gemacht 
wurde. Die Handschriften sind kein direkter Beweis für diese Umstellung, so gut diese Ände-
rung in der Praxis ist. 
 
Und die Argumentationen von Benjamin  M. K o r s t v e d t  im Falle der letzten Fassung der 
IV. Sinfonie (IV./3 [1888]) sind sehr anfechtbar. Er stellte damit die gesamte Arbeit von Haas  
u n d  Nowak indirekt in Frage. Folgte man konsequent seinen Argumenten, dann müssten fast 
alle Erstdrucke als 'original' gelten. (Was nicht heissen soll, dass die Gesamtausgabe diese – 
immerhin von Bruckner sorgfältig durchgesehene – Fassung nicht dokumentieren dürfte. Die 
Zeit ist jetzt, 2010 endlich reif dafür. Auch Haas stellte 1944 eine Veröffentlichung dieser 
Fassung, im Rahmen der Gesamtausgabe, in Aussicht. Ob er aber letztendlich eher eine 
Misch-Fassung, ähnlich der VIII. Sinfonie gewagt hätte, das lässt seine Formulierung im 
Vorwort der 2. Auflage der IV. Sinfonie von 1944 durchaus zu.) Von dem immer wiederge-
käuten, halbwahren Argument, die Nazi-Ideologie hätte die Herausgabe der Werke bei Haas 
entscheidend beeinflusst, einmal ganz abgesehen. Halbwahrheiten werden durch ständige 
Wiederholung nur bekannter, aber nicht wahr. Mag der Zeitgeist bei Haas durchaus zu spüren 
sein und seine Wortwahl, die von scharfem 'Endkampf' und 'Arbeitsfron' spricht, heute bis-
weilen sehr irritierend klingen. 50 Aber auch das seinerzeit in den 70-er Jahren hochgelobte 
soziologische Vokabular der Adorno- und Habermas-Jünger ist inzwischen belächelte Episo-
de der Geschichte geworden. Bei Haas sind diese seltenen 'Ausrutscher' Zugeständnisse an die 
Zeit und entschuldbar, da ansonsten in zeitloser, klarer Sprache und immer sachlich schreibt. 
Dass er, Haas mit viel Begeisterung und 'Herzblut' an die Herausgabe der Werke Bruckners 
heranging, das darf man ihm nicht anlasten.  
 
Die grosse Zurückhaltung gegenüber Frühfassungen, die man einst als überwiegend unreif 
ansah – und daher ablehnte, wird jetzt durch eine unkritische Bewunderung derselben ersetzt. 
Aber sind wir Menschen, die gesamte Schöpfung nicht ein ständiger Prozess des Reifens, 
Wachsens und auch Vergehens? Auch Kompositionen spiegeln nur das Leben eines Men-
schen wider. Unreifes zwar hat seinen besonderen Charme, vergeht aber oft schnell. Nur Rei-
fes kann sich auf Dauer halten. Ausnahmen bestätigen hier immer die Regel. 
 
Als Bruckner als Sinfoniker begann – mit einem hervorragenden kontrapunktischen Hand-
werk ausgestattet – gelangen ihm zunächst einige Werke auf Anhieb. Die I. Sinfonie in der 
Linzer Fassung musste 1872 nur unwesentlich revidiert werden. Auch die 0. Sinfonie war ein 
Werk aus einem Guss, wir haben heute zwar nur eine spätere Fassung, aber wir betrachten 
jetzt dieses Werk als originell und gelungen. Das war der Schwung der Jugend, der naiven 
Kinderzeit. Allen Komponisten erging es so.  
 
Dann aber begannen schmerzhafte Wachstumsprozesse, die 'kompositorischen Pubertät': Die 
II. Sinfonie geriet zunächst endlos lang und zäh; mit unzähligen Generalpausen. Der langsame 
Satz bekam erst nach und nach die Geschlossenheit, die Musik spannend macht. Man musste 
Bruckner massiv zu Kürzungen nötigen, sonst wäre keine Aufführung zustande gekommen. 
Die III. Sinfonie ist eine abermalige Steigerung dieses Konzeptes und die 1. Fassung der 
IV. Sinfonie will auch nicht so recht überzeugen. Dann nahm sich Bruckner diese Werke er-
neut vor und fasste sie neu. Im Grunde sind es völlig neue Sinfonien geworden, die nur auf 
den Themen der Vorgänger basieren. Denn dazwischen hatte 1877 er ein riesiges Werk ge-

                                                
50 Im Anhang sind Vorworte – und andere Texte – von Haas beigefügt. (I./II./IV. bis VIII. Sinf. / F-moll Messe) 
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schaffen, das fast 20 Jahre auf eine Aufführung warten sollte: die V. Sinfonie. Dort schaffte er 
es Inhalt und Form zur Deckung zu bringen und von diesem Augenblick an schuf er – in ei-
nem Anlauf – Werke, die nur in einer einzigen, endgiltigen Fassung überliefert sind. Die 'Pu-
bertät' war gewissermassen zu Ende.  
 
Erst mit der Achten wurde Bruckner wieder zur Überarbeitung eines soeben geschriebenen 
Werkes gezwungen, dann folgte eine überflüssige Fassung der I. und eine teilweise gelungene 
Fassung der III. Sinfonie. Die folgenden Erst-Druckfassungen (II./III./IV./VIII.) sind nur 
scheinbar autorisiert. Bruckner war abgekämpft und schwer gealtert, auch schon an der, da-
mals immer tödlichen Diabetes erkrankt; somit fehlte ihm jetzt die schöpferische Kraft, auch 
die Widerstandskraft gegen 'Berater', die er sonst besass. Und so erging er sich – unter frem-
dem Einfluss – in kleinlichen, endlosen 'Verschlimmbesserungen'. Die IX. Sinfonie blieb so-
mit halbfertig liegen, weil er sich für Überarbeitungen verausgabt hatte, die seine letzten Kräf-
te gekostet hatten. 
 
Haas – und mit grösseren Einschränkungen auch Nowak – werteten daher die frühen Fassun-
gen eher als Vorstufen zu den 'eigentlichen' Sinfonien. Trotzdem, hatten sie vor, alle  w i c h -
t i g e n  Frühfassungen zu veröffentlichen. Haas vermied es aber, alle  k l e i n e n  Zwischen-
formen als  e i g e n e  Fassung anzusehen. So verhinderte er, dass das 'Dickicht der Fassungen' 
(Angela Pachovsky) noch grösser wurde. Auch hat man anscheinend vergessen, dass nicht 
alles, was Bruckner seinerzeit zum Druck frei gab, oder besser gesagt, was er damals seinen 
Schülern und Freunden gestattet hatte, seiner f r e i e n  Entscheidung entsprang. So ist der 
Erstdruck der IV. Sinfonie zwar von ihm freigegeben worden, er wollte seine Werke ja ge-
spielt hören. Und er sah damals k e i n e  andere Möglichkeit als diese, eine sogar verfälschen-
de Bearbeitung zuzulassen. Das muss bei der Bewertung der überlieferten Äusserungen im-
mer bedacht werden. Aber, obwohl er die Stichvorlage genau durchgesehen hatte, distanzierte 
er sich davon, indem er diese Fassung nicht parafierte, oder gar unterschrieb. Haas und No-
wak haben immer auch auf diese pragmatische Einstellung Bruckners hingewiesen. (Der be-
rühmte Dirigent George Szell bezeichnete Bruckner in einer Veröffentlichung des Verlages 
Peters [Niederschrift eines Interviews] viel härter; sogar als: «…einfältigen, irgendwie bau-
ernschlauen Menschen».)  
 
Es hat sich gezeigt, dass in der Musik andere Kriterien, als nur wissenschaftliche Argumente 
gelten. Es ist nicht zu erklären, warum gewisse Werke mancher Komponisten zwar sehr gut 
komponiert wurden, aber trotzdem der bleibende Erfolg ausbleibt. Gewiss, manches wird zu 
anderen Zeiten anders gewertet: Paul G r a e n e r  etwa galt lange als überlebter, reiner 'Anti-
quariatskomponist' (Wolfgang Rebner); der aber zu Lebzeiten von Arturo Toscanini und vie-
len prominenten Zeitgenossen geschätzt und sehr oft gespielt wurde. (Seine Hilfsbereitschaft 
gegenüber jüdischen Musikern ist bezeugt, obwohl er sogar Vize-Präsident der Reichsmusik-
kammer war.) Und Max R e g e r  schrieb nicht nur spröde, verschachtelte Orgelwerke und 
unsangliche Monster-Chorwerke. Aber: die diversen seriellen Moden der Jahre nach 1945 – 
die so viel Furore machten – gelten heute schon als überlebt, und man beginnt jetzt diejenigen 
Komponisten der Nachromantik und gemässigten Moderne, die nicht in die Atonalität um-
schwenken wollten, wieder zu schätzen. 
 
Aber es gab und gibt viele Werke, die trotz des Lobes durch Experten, kaum anerkannt wer-
den; egal was man darunter verstehen mag. Alexander  G l a z u n o v  ist ein schönes Beispiel 
dafür, oder vieles aus dem Opernschaffen von Richard  S t r a u s s . Diese rätselhafte Wertung 
gilt für unzählig viele Werke aller Zeiten. Auch Chr. W. von G l u c k 's Werke führen ein 
Schattendasein, obwohl sie als Epoche machend gelten. Es lässt sich somit keine andere Be-
gründung für diese Tatsachen finden, als die, dass sie dem Publikum, und somit auch vielen 
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Interpreten, die auf die Gunst dieses Publikums ja angewiesen sind, nicht gefallen. Wobei es 
auch hier unerheblich ist, ob es ein Kennerpublikum oder das viel geschmähte 'Breite Publi-
kum' ist. Im Grunde gelten diese unergründlichen Gesetzte mit voller Härte. Der alte römische 
Satz: 'VOX POPULI, VOX DEI' könnte als Motto über diesen Vorlieben und Ablehnung stehen. 
Andererseits gibt es Komponisten, die in der Fachwelt fast totgeschwiegen werden – die aber 
das Publikum liebt und ihnen die Treue hält. Albert L o r t z i n g  füllt mit seinen gemütvollen 
Werken spielend jedes deutsche Opernhaus und gehört somit zu den häufig gespielten Kom-
ponisten. (Das Ausland kennt ihn aber fast gar nicht !) Man sucht vergebens irgendetwas be-
sonders originelles in seiner Musik – Ermanno W o l f - F e r r a r i  hatte sehr schön darauf hin-
gewiesen – er bleibt absolut konventionell in seiner Tonsprache, vermeidet extrem schwere 
Partien für die Sänger und das Orchester; und trotzdem ist seine originelle Musik mehr als die 
Summe der einzelnen Teile. Er schafft es ansprechend zu sein, in seiner Begrenzung auf gän-
gige, einfache Modelle. Und: Weber's Freischütz bleibt unverwüstlich, während sein übriges 
Œuvre fast vergessen ist. Im angelsächsischen Kulturkreis ist es Arthur  S u l l i v a n  mit sei-
nen Operetten und Spielopern. Jedes Land hat eben seinen 'Lortzing', Komponisten, die es 
verstanden, vorbei an der Fachkritik und bösen Neidhammeln im Kollegenkreis, den Nerv zu 
treffen; und somit erfolgreich zu bleiben. 
 
Dem reinen  V e r s t a n d e s d e n k e n  wird zur Zeit viel Bedeutung eingeräumt, was aber ist 
hoher Verstand, aller Intellekt, ohne den einfachen Hausverstand, ohne den kein Mensch le-
ben kann? Man sprich heute gerne von emotionaler Intelligenz und will damit sagen, dass 
Gefühle oft kluge Entscheidung ermöglichen. Frauen gelten daher in den meisten Dingen des 
Lebens als die 'besseren Menschen', weil diese Fähigkeit in erhöhtem Masse besitzen, eine 
Fähigkeit, die der kritische, reine Intellekt nicht erklären kann, die jedoch richtige Entschei-
dungen in allen Lebenslagen zulässt. Musiker sind eben sehr emotionale Künstler und viel-
leicht lässt sich so die häufige Bevorzugung der Haas'schen Mischfassungen erklären. Diese 
Tatsachen zu leugnen, ja mit Polemik zu bekämpfen, ist unklug.  
 
Sollte die Musikwelt wieder die Bearbeitungen von Schalk und Löwe als die 'eigentlichen, 
echten' Fassungen wollen, so wird sie dies tun; so wie sie diese Fassungen ohne äusseren 
Zwang verwarf. Die Zeit war eben reif für das Echte. Selbst wenn in den dunklen Jahren ab 
1933 die  O r i g i n a l f a s s u n g e n  nachhaltig gefördert wurden, spielten trotzdem manche 
Orchester weiterhin die alten Druckausgaben. Haas gab schon 1934  b e i d e  Fassungen der 
I. Sinfonie heraus, trotzdem wurde dann fast nur die neu entdeckte Linzer Fassung gespielt. 
Daran hat sich bis heute nichts geändert. Zu komplex ist das Problem, als dass man es mit 
wenigen Zeilen abhandeln könnte. Nicht jeder Erstdruck ist unbedingt eine Verfälschung, 
sowie nicht alles in den Manuskripten dem freien Willen Bruckners entspricht. Und nach 
1945, als der politische Druck vorbei war, hätte jeder wieder ungehindert nur die Erstdruck-
Fassungen spielen können. Aber zu stark wirkte die Kraft des neu gefundenen Originals; und 
die Entscheidung von Hans  K n a p p e r t s b u s c h , weiterhin nur die Bearbeitungen zu diri-
gieren, wurde dann als Marotte eines liebenswerten alten, aber störrischen Herrn belächelt. 
 
Die  G e m e i n s a m k e i t e n  zwischen Haas und Nowak sind weit grösser als oft bekannt, 
und wenn man deren Lebenswerk auf den kleinlichen Streit um die Achte Sinfonie reduziert, 
wird man der hervorragenden Arbeit dieser beider Männer nicht gerecht. Wäre Robert Haas 
von der grossen Begabung des jungen Leopold Nowak nicht überzeugt gewesen, so hätte er 
ihn niemals schon 1937 in sein Herausgeber-Team geholt. Nowak hat verantwortungsvoll 
gehandelt, aber Haas hatte dies ebenfalls getan. Beide Herausgeber haben sich – bei aller Ri-
valität – menschlich und fachlich zeitlebens sehr geschätzt. 51 Das wurde von ihren Zeitgenos-

                                                
51 Persönliche Mitteilung von Prof. Dr. Vogg an den Autor. 
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sen immer betont, ist aber viel zu wenig bekannt geworden. Aber: Erst als 81-jähriger konnte 
Nowak 1985 im Vorwort des neu aufgelegten Revisionsberichtes der V. Sinfonie ein stilles 
Lob über die grundlegende Arbeit seines einstigen Mentors Haas unterbringen. Er schrieb auf 
Seite 6 – in der 'Vorbemerkung': "D i e  B e n ü t z e r  d e r  G e s a m t a u s g a b e  m ü s s e n  
d i e  M ö g l i c h k e i t  h a b e n ,  d i e  v o n  H a a s  g e l e i s t e t e  A r b e i t  i n  v o l l e m  
U m f a n g  k e n n e n z u l e r n e n ;  s i e  i s t  u n d  b l e i b t  g r u n d l e g e n d  f ü r  d i e  
B r u c k n e r - F o r s c h u n g ." Und dieser Revisionsbericht zu Band 5 der Gesamtausgabe hat 
im Titel die Angabe: «Vorgelegt von Robert Haas / Ergänzt von Leopold Nowak». Wer die 
politischen Hintergründe im Österreich dieser Jahre kennt, weiss was so eine kleine Bemer-
kung bedeutet hat. 
 
Haas verstarb am  4. Oktober 1960 in Wien, vor fünfzig Jahren. Es ist jetzt endlich an der 
Zeit, b e i d e n  Lesarten ein Existenzrecht auch in der Musikwissenschaft zuzubilligen, die 
Musikpraxis hatte dies immer schon getan und wird es weiterhin tun. 52 Unautorisierte Nach-
drucke haben die Haas-Fassungen in alle Welt verbreitet, und so gesehen kann Robert Haas 
doch noch die Früchte seiner Arbeit ernten. Eine Art ausgleichender Gerechtigkeit.  
 
 
 
Wiesbaden, im Herbst 2010.    K a n z   Joseph. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
52 Nachtrag: Inzwischen sind Partituren und sogar vollständige Sätze von Orchesterstimmen der Haas- und 
Orel-Fassungen (ausser III/3 und VI) im Internet als pdf.-Datei zugänglich. So erhält man einen guten Eindruck 
von seiner – in  a l l e n  D e t a i l s  professionellen Arbeitsweise, die stets auf Erfordernisse der Praxis Rücksicht 
nimmt.. 
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Zu den Notenbeispielen. 
 

Die Notenbeispiele wurden durchwegs  k l i n g e n d  notiert, so war es möglich, enharmoni-
sche Notationen zu umgehen, die sich in der Partitur – wegen der transponierenden Instru-
mente – oft nicht vermeiden lassen. Die Hörner sind im oktavierten Violinschlüssel geschrie-
ben, teilweise auch die Tenortuben. Um Platz zu sparen, sind verwandte Instrumente gele-
gentlich zusammengefasst. 
 
Soweit es möglich und notwendig war, wurden Abweichungen des Erstdrucks aufgeführt. 
Jedoch folgen die Beispiele meist der Fassung von Robert Haas. Die unterschiedliche Takt-
zählung wurde bei Bedarf vermerkt.  
 
Auffällig ist im Erstdruck von 1891 die dynamische Reduktion und Umgewichtung, die teil-
weise sehr geschickt gemacht wurde, und deshalb auch in der Praxis immer noch ihre Berech-
tigung hat; andererseits oft über das Zulässige weit hinausgeht. Auch die Stricharten, die 
Bruckner mir grosser Sorgfalt bezeichnet hatte, wurden sämtlich weggelassen.  
 
Die vorliegenden Notenbeispiele folgen Bruckners 'französischer Schreibweise' und haben 
den 'Alten Aufstrich' beibehalten. Ob nicht Keile als Punkte, ähnlich dem Erstdruck, zu lesen 
wären, möge wenigstens erwähnt werden. Die Unterscheidung der Gesamtausgabe ist nicht 
immer durch die Handschrift zu belegen; vielmehr folgte Bruckner hier älteren Schreibwei-
sen, die der Tatsache Rechnung tragen, dass Punkte schwer zu lesen und auch zu schreiben 
sind. Keile sind in der handschriftlichen Tradition seiner Zeit die 'sichere Lösung' gewesen. 
Im Grunde muss die Entscheidung über die Spielweise jedesmal von den Interpreten selbst 
gefällt werden.  
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Ex. 1

Fassung von Robert Haas (an die 1. Fassung angeglichen, jedoch nicht völlig identisch mit dieser)

Oboi
Clarinetti

Oboi
Clarinetti

Fagotti

Corni.

Trombe

Tromboni

Tromboni 
&  Tuba

Violino Iº

Violino IIº

Viola

Violoncello
& Basso























Ob. 1º & 2º / Cl. 1º

(TEXT wie bei Haas)

Notentext der 1. Fassung

Cl. 2º














 







 



    











Ob. 1º & 2º / Cl. 1º

p cresc.  sempre



 



 





 















    











Cl. 2º



1º & 2º


f




 





 

Fagotti TACET in Version 1 und 
auch in der  Zwischenform 1888

   














Notentext der 1. Fassung





f































 


















f
































    












Tr. 1ª & 2ª


f





    

 







p cresc.  sempre










 


 




 







  

     











p cresc.  sempre

 
 
















     











lang gestrichen

p cresc.  sempre

      


f



Die Harfen wurden weggelassen

dim.

 

dim.



pp

 

  

  











Notentext der 1. Fassung



   

  

divisi






















 



 

















 











lang gestrichen

p cresc.  sempre


     


f

divisi




dim.





 





dim.





pp





 



 

















 

 







Notentext der 1. Fassung



 
   

  

f

divisi
































 









 

 







lang gestrichen

p cresc.  sempre


 
   






f

divisi






dim.












dim.







pp





 



 









 











1. Fassung Vc. sempre non div. col Basso
lang gestrichen

p cresc.  sempre
 

  


 

f







dim.













dim.






pp
















 








 
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Ex.  2 
2. Fassung des Erstdrucks (auch so bei Nowak)

(Die kleinen Noten zeigen die Unterschiede des Erstdrucks und
der Zwischenform von 1888)

Oboi
Clarinetti

Oboi
Clarinetti

Fagott

Corni.

Trombe

Tromboni

Tromboni 
& Tuba

Violino Iº

Violino IIº

Viola

Violoncello
& Basso























Erstdruck: Ob. 1º & 2º / Cl. 1º

p cresc.  sempre



 



 





 























 














  











Ob. 1º & 2º / Cl. 1º

p cresc.  sempre



 



 





 














Die Verlängerung um ein Achtel [Bläser]
findet sich nur im Erstdruck.

    











Cl. 2º



1º & 2º



f











 







Fagotti TACET Zwischenform 1888







    



f


































Zwischenform 1888



















f













































    












Tr. 1ª 




f




 

     

 







p cresc.  sempre

A.

T.










 


 





 







NB: die letzten zwei Noten der Tromboni finden
sich nur in der Zwischenform von 1888.

   











p cresc.  sempre

 
 





















 

  











lang gestrichen

p cresc.  sempre

      


f

Die Harfen wurden weggelassen.



dim.

 

dim.



pp

 

  

  











lang gestrichen

p cresc.  sempre


     


f

divisi




dim.





 





dim.





pp





 



 

















 

 







lang gestrichen

p cresc.  sempre


 
   






f

divisi






dim.












dim.







pp





 



 









 











unis. lang gestrichen

p cresc.  sempre
 

  


 

f







dim.













dim.






pp
















 








 
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













125

Ex. 3

Tr.

Trbn.
Version 1

Trbn.
EDr. & Nowak

Trbn.
Haas














Version 1 & Haas 
Nowak & EDr.

fff






a 3









3










































3


































 

3 3

 




ff














3













3














3














3






 








ff










3










3









3










3




 

 




ff









 




3





 

3

 


 



3













3






 








ff










3



 

3









3









3



 

 




ff









 




3












3









 




3













3






 








ff










3









3









3




Die Hörner  wurden weggelassen 







3



 
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Bewegter.
(nicht schleppend.)[EDr.]

Ex.  4

Clarinetti

Violino Iº

Violino IIº

Viola

Violoncello

Contrabass















Clarinetti nur in der 2. Version und der Zwischenform (1888) zu finden. Bei Haas tacet. 











    





 






  











p 

 

(sehr zart, aber ausdrucksvoll)







   





 

 







 
 


















pizz.


p









  









 












 












 

 







pizz.


p









  











  










 












 












  




 
 



  



 


  











pizz.

p


   



   



   



   

173

Cl.

 I.

 II.

Vla.

Vc.

Cb.


























   











   











 





 


 









 







 

 














 









 

 









 

 









 

 











 





 






 









 

 









 

 









 

 











 

















  

 


   

 




   

  









 

    



     


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

Ex. 5

Fl.
Ob.

Clar. 1

Oboi
Clarinetti

Fagott

Corni.

Tuben

Trombe

Tromboni

Tromboni 
& 

Tuba

Arpa

Violino Iº

Violino IIº

Viola

Violoncello
& Basso
























       





    

5











 E.Dr.
       



p

 


 

5















  








    

















 









p












 






























 




    











E.Dr.























p











 













 















 







 



 



 






    

5


































































    

 E.Dr.
gleiche
Noten bei Nowak
















p





















EDr.: alle Bläser  decrecendo-Gabel.
  
























 









 









    

5
 



















 



















    



































 




    































  












senza Tympani & Piatti 

























  











Nowak und Version 1





































































fff (EDr.:  f )




  

dim. (EDr.)









  



5










Haas & E.Dr.







































 


 

_

sehr markig Archi









 















_

 





5
















































 


 

fff

fff




   







  



5


































  

fff






 


 
 




















 


  

fff




 







 



 

_

 




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97 D Ex. 6
Flauti
Oboi

Clarinetti

Corni.

Violino Iº

Violino IIº

Viola

Violoncello
& Basso


















 
 

 
3


 






 



 






 



3




 



































 









 
















pizz.


 

3






3


 

3


 

3


 

3





3









 

3






3


 

3


 

3


 

3





3

 





 

3






3


 

3


 

3


 

3






3









 

3






3


 

3


 

3


 

3






3

100
Fl.

Ob.

Cl.

Corni

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.
C.B.























 

3



 




3 




3
 



3


























3



























3 













3





 








3

















Version 2























3 











3




  

3
















Haas
ex analogiam Version 1
 









 








































3











 

3











 

3


 

3


 

3






3 




3
 



3










 

3


 

3


 

3






3 




3
 



3


 





 

3


 

3


 

3






3






3
 



3











 

3


 

3


 

3






3






3
 



3





38
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Clarinetti

Tenor-
Tuben.

Bass-
Tuben

Contrabass-
Tuba

Violino Iº

Violino IIº

Viola

Violoncello
& Basso






















Iº
Version 2  (Nowak)

mf dim.

              













Iº
Version 1 & Haas

mf dim.

                

  












 

mf

p





 






 





 





 











 

p







 


















 

p 















Version 1






































Version 2 



pp

    





































Version 1

pp

























 




















Version 2

pp





















 







 










 






   











   
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Ex. 8. (Bläser gehen meist colla parte, daher weggelassen)

Corni

Tenor-
Tuben

Bass-
Tuben

Violino Iº

Violino IIº

Viola

Violoncello

Comtrabass

Violino Iº

Violino IIº

Viola

Violoncello

Contrabass






















  Exposition  [Haas & Nowak]

     








      







     








ff


 






sehr markig






G Saite 

 

--------------------|




 
 






p


 








ff 





sehr markig





 







 
 





p


 

 




ff




 




sehr markig














 




p
  










ff





 




sehr markig



















p
   








ff





 




sehr markig



















p
   

  583 N.
{EDr. 563}

          Reprise
 [Haas & Version 1]

      Reprise 
Nowak & EDr.]









 G Saite 

 

--------------------|









  ø

In der Reprise folgt im 
EDr. und bei Nowak  hier
Buchstabe Oo. Diese Kürzung
könnte auch für die Exposition
übernommen werden.








ff




















sehr markig


























 

 



 











p


 





 







  
ø








ff   

sehr markig





 







 
 





p


 














  ø

 




ff








sehr markig














 




p
  









   ø







ff





 




sehr markig



















p
   








ff





 




sehr markig



















p
   
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Cor.

Ten-
Tb.

Bass-
Tb.

Vl. Iº

Vl. IIº

Vla.

Vc.

Cb.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.






















Exposition  [Haas & Nowak]
So im Manuskript.

 

 Vi - (Erstdruck)

  








     







    








pp

  




breit





  


 







f


 


 


 


 




  









pp
  



breit







 



  








f



 












  




 




    
 





 

breit



  








f




  
 















pp










 








p cresc.

_

 


mf

















 


 

divisi


f

_








 














 

p cresc.

_

 


mf








  


  

f

_


















  Reprise [Haas & Version 1]

pp

  




breit










 











 








 





f





 







 







 







 



























pp
  



breit







 



  








f



 












  




 




    
 





 

breit



  








f




  
 















pp










 








p cresc.

_

 


mf

















 


 

divisi


f

_

















 

p cresc.

_

 


mf








  


  

f

_










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96
Cor.

Ten-
Tb.

Bass-
Tb.

Vl. Iº

Vl. IIº

Vla.

Vc.

Cb.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.






















  Exposition  [Haas & Nowak]

  








   







  








         








 

   


  Diese zwei Takte 
sind in der Exposition 
anders komponiert.

 




 
     

































 


 



























 


 








 


 


















  Reprise [Haas & Version 1]














 











































pp

























 

  




 

pp

  



 





  


   







pp

 














  

_








 




pp

 














  

_








 




pp

 





42



noch langsamer

noch langsamer

noch langsamer
101

Fl.
nur in der

Reprise.

Cor.

Ten-
Tb.

Bass-
Tb.

Vl. Iº

Vl. IIº

Vla.

Vc.

Cb.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.




















EDr.
[93]

 [Pp]



p





  

   

  
 

  



 

  










ø
 - de   (Erstdruck)

 [F & Oo]
 



loco


a 2 (Im EDr. col Clar Iº) Aber nur in der Exposition.)

mf

  

dim.

     



 










p


 
 

   


 


 










dim

  


 








p
















 











 





 

dim



 

 






 








ø F

p



pizz.



 








 

cresc.


 



 



   








   








p



pizz.



 








 

cresc.


 



 



   








   

 




p



pizz.








 



  

cresc.














 



 



   







    







    








 [Oo]

p



pizz.



 








 

cresc.


 



 



   








   








p



pizz.



 








 

cresc.


 



 



   








   

 




p



pizz.








 



  

cresc.














 



 



   







    







    
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



































608

Ex. 9

3 Flauti

3 Oboi

3 Clarinetti

Fagotto

Violino Iº

Violino  IIº

Ob.

Clar.

Corni

Tenor-
Tuben

Bass-
Tuben

Tymp.

Ob. 

Clar. 

Violino IIº

Violino Iº

Viola

Violoncello































[EDr. 571 N. 575]
Fassung von Haas

a 3 

(auch bei Nowak und EDr.)



  



 

 

(Nur bei Haas)


a 3 col  Ob. 1º

p



cresc.

  

f

  





    

f








    

f












   

I.

f









pizz.


(auch bei Nowak und EDr.)
 







 

(Nur bei Haas)


(p)


 







 



   







pizz.
  







  

(p)


 







 



   








EDr. & Nowak. Manuskript Version 2

 




p 

p











 










Corni ect. in allen
Fassungen gleich.

  

p




















loco


mf

a 2

  

dim.

   

Im Erstdruck Cor. etc.
diesen Takt tacet.

 



   








 










dim.

  


   









 





 

dim.


 



 






   


    







Version 1 Manuskript.

  

p dim.












 
 






  

f













   

p dim.











 






 

f















   

p


  







 







  




 


 








   

p


  







 







  




 


 




 



  

p








 







 



  



 








 







  

p



















  

f










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613
Fl.

Ob.

Ob.

Fg.

Vl. I

Vl. II

Ob.

Cl.

Cor.

Ten.-
Tb.

B.-
Tb.

Pk.

Ob.

Ob.

Vln. II

Vln. I

Vla.

Vc.































Fassung von Haas



dim.

  

  

Pp
 










dim.


 
      












dim.

 
 

    









dim.

 

    





  

p













 

Pp
 





  

p













   








EDr. & Nowak.



 




 

Im Erstdruck und
bei Nowak folgt 
hier sofort Pp



 






 









 






      








      







     




pp























Version 1




dim.












  

Pp
 










dim.

  
 

    





 






(dim.)




 











  

pp








     





 






(dim.)




 











  

pp








     

 







 

(dim.)








 



 


  

pp



 


     















 









 

pp









    
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























663

Ex. 10.

Flauti

Oboi
Clarinetti

Fagott

Corni.

Trombe

Tenor-Tuben

Bass-Tuben

Timpani

Violino Iº

Violino IIº

Viola

Violoncello
& Basso
























Taktzählung nach Haas [EDr.: 625;  bei Nowak: 629] 
Es wurden nicht alle Abweichungen des Erstdrucks aufgeführt.

 

a 3

mf ( EDr. ff )







 





 








p




 





 







   








Nur im Erstdruck
    










Nur im Erstdruck
    






     










Nur im Erstdruck
    








Nur im Erstdruck
    



pp























(p)

  



    



  





 



 



 



 



 




 



 










(p)

  



    



 






 



 




 



 


















tremolo nur im  EDr.  bis *.

 




p


































 





















 


















p














(p)



p










 













*














 













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668
Fl.

Ob.

Cl.

Fg.

Cor.

Tr.

Ten.-Tb.

B.-Tb.

Timp.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.
Basso






















   






   







  








   






   








   







  

 













 

 




























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Z U  D E N  T E X T E N  V O N  R O B E R T  H A A S . 
 

Die Einführungs-Texte von Robert  H a a s  sind heute weitgehend aus dem Blickfeld ver-
schwunden. Nachdrucke der (Alten) Gesamtausgabe in Leipzig (VEB B r e i t k o p f  & H ä r -
t e l ) übernahmen zwar seine Texte in leicht abgewandelter Form – sind aber längst vergrif-
fen, denn nach 1990 wurde deren Druck eingestellt. Übersetzungen ins Englische sind nur bei 
der IV. und VII. Sinfonie für die Ausgaben der "D o v e r  M u s i c  S c o r e s " gemacht wor-
den. Alle übrigen Reprints bei K a l m u s  (U.S.A.) haben die Texte weggelassen. Sonstige 
Texte von Haas werden bisweilen in wissenschaftlichen Arbeiten zitiert und seine Vorlagen-
berichte wurden – im Falle der V. und VI. Sinfonie – in den neuen Revisionsbericht von Leo-
pold Nowak integriert. Die anderen, wichtigen Vorlagenberichte (I./II./IV. Sinfonie) wurden 
leider  n i e  m e h r  n a c h g e d r u c k t  und somit – auch für die Forschung – nur sehr schwer 
zugänglich geworden. A l l e  Partituren der (Neuen) Gesamtausgabe nach 1951 haben die Ein-
führungs-Texte von Haas zur Gänze entfernt, ja seinen Namen oft verschwiegen – oder nur 
sehr kritisch auf Haas Bezug genommen. (Die wahren Hintergründe, warum es dazu kam, 
wurden in vorliegender Arbeit eingehend erwähnt.) Die erste Ausgabe, die Robert Haas, ne-
ben Leopold Nowak überhaupt als Herausgeber erwähnt – und sachlich auf seine wichtigen 
Vorarbeiten verweist – ist die Neu-Ausgabe der f-moll Messe von Paul Hawkshaw (2005). 
 
Haas hatte, neben seiner Arbeit als Herausgeber, einige damals recht bekannte Bücher ge-
schrieben, die teilweise nachgedruckt wurden; so etwa das umfangreiche Werk «Auffüh-
rungspraxis und Musik». Er weiss den Leser zu fesseln, denn sein schöner, deutsch-öster-
reichisch gefärbter Sprachstil ist zeitlos und klar. Haas schreibt in einer Sprache, die immer 
durch die persönliche Wärme, im Falle von Bruckner, durch ihr "Herzblut" anrührt. Irgend-
welche politischen Untertöne sucht man vergebens. Nur bei der VIII. Sinfonie finden wir die 
allzu oft zitierten – grossdeutschen – Sätze, die politisch gedeutet wurden; die aber eher der 
allgemeinen Begeisterung über einen – nach langen Jahren des Wartens und Hoffens – Wirk-
lichkeit gewordenen Wunsch, entstammen. Würde man heute einem Autor die Freude über 
die deutsche Wiedervereinigung von 1990 übel nehmen? 
 
Haas signierte mit Universitätsprofessor Dr. Robert Haas. Im Gegensatz zum übrigen deut-
schen Sprachraum unterscheidet man in Österreich zwischen Professor und Universitätspro-
fessor. Der österreichische Titel  P r o f e s s o r  (ohne Zusatz) hat keine genaue Entsprechung 
in Deutschland und der Schweiz. In Österreich ist der Titel Professor auch heute noch ein 
Berufstitel, der vom Bundespräsident für besondere Leistungen, aber auch ehrenhalber an 
bedeutende Persönlichkeiten verliehen werden kann. Auch pragmatisierte (festangestellte) 
Lehrer an höheren Lehranstalten führen traditionell diese Berufsbezeichnung. Vergleichbar 
dem italienerischen professore oder dem französischen professeur. Und auch in Bayern war 
es bis weit in die 70-er  Jahre des 20. Jahrhunderts üblich, Lehrer an Gymnasien (und auch an 
den früheren Oberrealschulen) so anzusprechen. Im Volksmund ist dieser Brauch noch heute 
anzutreffen.  
 
Bemerkenswert ist die, von Text zu Text unterschiedliche Typografie. Die 30-er Jahre waren 
Jahre des Umbruchs und des grafischen Experimentierens. Mal werden Absätze eingerückt, 
mal unterlässt man dies. Mal hat eine Überschrift einen Punkt am Ende, mal fehlt er. Die 
Schriftarten, die zum Teil das lange ſ und viele traditionelle Ligaturen in der Antiquaschrift 
wieder verwenden, wechseln oft; und sogar Initialen kann man finden. Der Leser möge daher 
die Texte in voller Länge einfach auf sich wirken lassen. Dann werden die – auf Unwissenheit 
basierenden – Vorurteile gegenstandslos. 
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BIBLIOGRAFIE. 
 

PARTITUREN. 
 

Alte Bruckner Gesamtausgabe (ABGA) 
 
(Auf die Tatsache, dass es im Grunde nur  
eine Gesamtausgabe gibt, wurde hin-
gewiesen. Allerdings hat sich diese  
Unterscheidung eingebürgert.) 

Alle zwischen 1929 und 1944 erschienenen 
Bände. (Mit den Vorlagenberichten, soweit 
noch publiziert)  ed. Haas, Orel, Nowak 
 

Musikwissenschaftlicher Verlag 
Wien-Leipzig 

 
Diese Partituren wurden als Reprint im Ver-
lag Breitkopf & Härtel / Leipzig (DDR) bis 
etwa 1990 vertrieben. Die Bruckner-Rezep-
tion Osteuropas ist stark durch diese Fassun-
gen beeinflusst worden. Auch die Ausgaben 
des Verlages Kalmus/U.S.A. basieren auf den 
Haas-Ausgaben. 
 

Neue Bruckner Gesamtausgabe (NBGA) Alle seit 1951 erschienen Bände, ed. Nowak, 
Grasberger u. A. (mit den Revisionsberichten, 
soweit erschienen oder wieder aufgelegt.)  
 

Musikwissenschaftlicher Verlag Wien 
 

Erstdrucke der Symphonien und grossen 
Chorwerken in den Ausgaben der Universal 
Edition [UE ] (Philharmonia) 
 

Wien, ca. 1910 - 1930 

Erstdrucke der Symphonien und grossen 
Chorwerke, in den Ausgaben der Edition Eu-
lenburg [EE] (zum Teil mit den Ausgaben der 
UE identisch) 
 

Leipzig, ca.1910 - 1930 

Erstdrucke in der Edition Peters [ EP ] Leipzig, o.J. 
Einzelne Bände diese Ausgaben (u.a. 
3.Symf.) wurden zum Teil als Reprints wäh-
rend des Bestehens der DDR vertrieben. 
 

Neuausgabe der 3. Sinfonie in der Fassung 
des Erstdruckes von 1878, Bruckner Verlag 
Wiesbaden [BVW] ed. Fritz Oeser 
 

Bruckner Verlag Wiesbaden, 1950 

Neuausgaben der 3.,5.,4.,7.,9. Symphonie, TE 
DEUM, 150 Psalm. ed. Redlich,  
Schönzeler 
 

London ab ca. 1959 bis 1980 
Edition Eulenburg (London) 
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Chorwerke a capella 
 
Fast alle Chorwerke wurden in guten Ausga-
ben veröffentlicht. Die Abweichungen vom 
Manuskript sind akzeptabel 
 
 

Edition Peters (Ed. Berberich)  
NBGA Bd. XXI 

Zum Vergleich wurden auch die zeitgenössischen Klavierauszüge (2 Hd. und 4 Hd., teilweise auch für 2 Klavie-
re (August Stradal) herangezogen) Die Ausgaben der Dover Edition (USA), die zahlreiche Reprints veröffent-
licht, wurde im Falle der IV. und VII. Symphonie zum Vergleich verwendet. Die Erstdrucke, die eigentlich 
längst vergriffen sind, werden jetzt – unter anderem – über abruckner.com als pdf-download angeboten. So 
kann man sich ein gutes Bild über die Editionspraxis der Bruckner-Zeit machen. 
 

 
BÜCHER, WISSENSCHAFTLICHE ARBEITEN, DISSERTATIONEN UND INTERNET-TEXTE. 

 
 

Es ist natürlich nicht möglich alle Arbeiten – und auch alle Informationsquellen – über Anton 
Bruckner zu erwähnen, aber eine Auswahl der wichtigsten verwendeten Bücher, Artikel und 
Zeugen sei hier aufgeführt. 
 
 
 

Autor Herausgeber / Verlag 
 

 diverse Autoren:   
 
Anton Bruckner  
Wissenschaftliche und künstlerischen Betrachtungen zu den 
Originalfassungen 
Mit Beiträgen von: v. Haussegger, Jochum, Kabasta, 
Böhm, Konwitschny, Raabe, Röder, Auer, Pergler, Weis-
bach. ∆ 
 

Internationale Bruckner 
Gesellschaft/Wien  (o.J. ca. 

1935) 

Armbruster A. Th.  
 
Originalfassung oder Erstdruckfassung 
(Die genauen Vornamen waren nicht in Erfahrung zu brin-
gen) ∆ 
 

 (Leipzig 1946) 
[Wohl im Eigenverlag] 

Cahis Juan Ignacio  
Is the traditional approach to the Problem of the printed 
Editions of Bruckner's Symphonies valid today?  
 

(XI-1996, VII-1998, PT2) 
pdf.-∆ 

Auf der Website: abruckner.com 

Cooke  Deryk 
 
The Bruckner Problem Simplified ∆ 
Artikelserie, die auch komplett vorliegt. Hatte das Bruck-
nerbild der angelsächsischen Länder nachhaltig beein-
flusst; im deutschen Sprachraum wenig bekannt, da nie 
übersetzt. 
 

The Musical Times 
(Jänner – April 1969)  

 
Auch auf der Website: 

abruckner.com 
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Cohrs   Benjamin Gunnar  
 
Vorwort zur Neuausgabe der IX. Sinfonie 

MWV Wien 
 2001 

Cohrs   Benjamin Gunnar  
 
Texte zum rekonstruierten Finale der 9. Sinfonie 
 

Repertoire Explorer 
Musikproduktion Höflich 
München 2005/2008/2010 

Cohrs   Benjamin Gunnar  
 
Anton Bruckner's Symphonies. Aspects of Performance 
Practice. ∆ 
 
 

2008 
 

Auf der Website: abruckner.com  

Erdmann  Johannes (von) (*) 
 
Bruckner- Ein Lebensbild 
 

 

Grebe  Karl  
 
Anton Bruckner 
 

rororo bild monographien 
Rowohlt  

Hamburg 1972 

Grossmann  Andreas (*) 
 
Anton Bruckner und die Orgel 
 

 

Gühlke  Peter  
 
Brahms Bruckner Zwei Studien 

Bärenreiter Kassel 1989 

 
Henrichs  Konstanze (*) 
 
Verlassen und verkannt?  
Der Versuch einer Annäherung an den Menschen  
Anton Bruckner 

 
 
 

Diese Artikel (*) erschienen in 
der Zeitschrift ‚Kirchenmusik im 

Bistum Limburg’ 
Ausgabe 1/1996 

 
Kortstved Marcus Benjamin 
 
Anton Bruckner Symphony No. 8 
 
Eine umfassende Arbeit über die VIII. Sinfonie – eher den 
Ideen Nowaks verpflichtet; behandelt jedoch den Erstdruck 
mit der ihm gebührenden Sorgfalt: als solide, zeitgenössi-
sche, praktische Partitur. 
 

Cambridge University Press 
2000 

Marschner  Bo  
 
Die letzte Fassung von Anton Bruckners 3. Sinfonie.  
Ein Problemfall in der Kritischen Gesamtausgabe. 
Eine der besten neueren Arbeiten über die Textprobleme 
bei der III. Symphonie. 

Neue Berlinische  
Musikzeitung  
Beiheft 3/93 

(Zuerst 1988 auf dänisch er-
schienen.) 
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Melichar  Alois 
 
Der vollkommene Dirigent 
 
Melichar berichtet unter anderem über wenig bekannte 
Hintergründe, warum es ab etwa 1925 zu der sog. 
'amerikanischen Orchesteraufstellung' kam. 
 

Langen-Müller Verlag 
München 1981 

Oeser  Fritz   
 
Vorwort zur Neuausgabe der 2.Fassung der 3.Sinfonie 
(Druck von 1878) 
 
Enthält einen umfangreichen Vergleich zwischen Erst-
druck und Endfassung. (Eine grundlegende Arbeit über 
die Hintergründe, die zur Endfassung 1890 führten. Mit 
Notenbeispielen) 
 

Bruckner Verlag 
Wiesbaden, 1950 

Oeser  Fritz  
 
Die Klangstruktur der Bruckner-Symphonie   
(Ein grundlegendes Werk, leider vergriffen) 
 

MWV Leipzig, 1939 
[Dissertation] 

Redlich  Hans Ferdinand 
 
Vorworte zu den Neuausgaben der o.a. Symphonien [EE] 
(in deutsch und englisch) 
 

Edition Eulenburg London 
(div. Erscheinungsjahre) 

 

Röder  Thomas 
 
Revisionsbericht zur III. Symphonie (alle Fassungen) 
 

1997 MWV 
Wien 

Schlüren  Christoph  
 
Einführungstexte zu Bruckner-Sinfonien  
 

Musikproduktion Höflich 
Oehms classic 

Auch im Internet zugänglich. 

Schönzeler  Hans Hubert  
 
Bruckner (Zuerst auf englisch erschienen.) 
 

MWV 1974 

Auf die grundlegende Wichtigkeit der biografischen Werke (hier besonders Göllerich/Auer) 
sei hingewiesen.  
 
 
Als wichtige Informationsquelle ist das Internet dazu gekommen, wo manche Website und 
diverse Diskussionsforen, allerlei, auch fragwürdige Informationen enthalten. Eine Auffüh-
rung aller, jemals durchgesehen Texte ist schon aus Platzgründen nicht möglich. Als beson-
ders wichtig wären aber folgende  einzuordnen: abruckner.com / Brucknerfreunde.at  / 
Celtoslavica.com und natürlich wikipedia 
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EINE KLEINE DANKSAGUNG. 
 
 

Zu besonderem Dank bin ich  John F.  B e r k y  in Windsor/Connecticut (U.S.A.) verpflichtet. 
Auf seiner Website abruckner.com finden sich viele, längst vergriffene deutsche Artikel 
über Bruckner; Auszüge aus deutschen Zeitschriften und diverse Auszüge aus Konzertpro-
grammen, die bis in die 60-er Jahre reichen. Auch wichtige englische Artikel und Essays sind 
dort als download (pdf.-Format) erhältlich. Ohne diese Essays wären viele Informationen un-
vollständig geblieben. John F. Berky bemüht sich immer neue Dokumente für seine 'elektro-
nische Bibliothek' zu bekommen. Es wäre zu hoffen, dass dort auch bald diejenigen Vorla-
genberichte von Haas, die noch nicht neu aufgelegt wurden, einzusehen sind. (I. / II. / IV. / 
Sinfonie)  Diese Artikel wurden mit ∆ bezeichet. Auf dieser Website konnte ich 2008 (!) das 
erste Foto von Haas sehen, zuvor war für mich nirgendwo sein Bild zu bekommen.  
 
Auch Dr. Benjamin Gunnar C o h r s  (Bremen) verdanke ich viele gute Anregungen. Dr. Chri-
stoph  S c h l ü r e n , Oliver K o p f  und Fred. K. P r i e b e r g  waren sehr hilfreich, wenn es 
darum ging Informationen über die Jahre nach 1933 zu bekommen. Die für mich entscheiden-
de Anregung erhielt ich aber von Prof. Dr. Herbert  V o g g  (Wien), der mir in mehreren Brie-
fen berichtete, dass Haas und Nowak einander zeitlebens – bei aller Rivalität – menschlich 
und fachlich sehr schätzten. Nur im Falle der VIII. Sinfonie waren sie "über Kreuz". Diese 
Tatsachen sind weitgehend unbekannt. Prof. Vogg war mit mir übereinstimmend der Mei-
nung, dass eine  E h r e n r e t t u n g  von Haas überfällig sei. Bezeichnenderweise gebrauchten 
wir beide gleichzeitig und unabhängig von einander, den gleichen Begriff "Ehrenrettung". 
 
 
Wiesbaden, im Herbst  2010.     K a n z   Joseph. 




