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Verkehrsverbund Ost-Region — Alter Tarifzonenplan



Sehr geehrte Damen und Herren!

Das ist der alte Tarifzonenplan des , Verkehrsverbundes Ost-Region®. Er ist bereits
Geschichte und wurde 2016 von einem neuen Tarifsystem abgeldst. Doch viele Jahre hat uns
diese Abbildung begleitet, und sie imponiert mir noch immer, vor allem ein besonderes Detail
hat es mir angetan: die ,,Uberlappungs-Bereiche“: Zone A reicht in Zone B hinein, Zone Y
ragt betrdchtlich in Zone X zuriick Richtung Kernzone usw. Ich habe dariiber nachgedacht.
Und ich finde hier die vielfiltige musikalische Stillandschaft abgespiegelt, wie sie sich in
Europa nach 1900 immer mehr auszuprigen und zu verzweigen beginnt, mit ihren vielen
,»Uberlappungsbereichen®. Franz Schmidt mit seinem Festhalten an der Tonalitit liegt etwa in
einer mittleren Zonenfldche; er ragt mit einem lingeren Uberlappungsbereich in die
romantische Kernzone zuriick, mit einem anderen, kiirzeren Teleskop-Arm expandiert er
merklich in eine tonalitdtszersetzende Auflenzone, seine Endstation liegt jedoch nicht sehr
weit von der heimischen Zonengrenze entfernt, und irgendwo in den Donauauen, vielleicht in
Greifenstein-Altenberg, wo er seine Fredigundis vollendete, steht sein Endbahnhof mit dem
Schild: Ziige der Linie Schmidt enden hier — bitte alle aussteigen!

Schmidt, der Konservative — fiir manche ein heikles Kapitel. Andere wiederum fragen: Gibt
es nach 1910 wirklich nur eine einzige Zugverbindung, die ins ,,gelobte Land der verheiBenen
Tonkunst* fithrt? Welche Richtung ist die richtige? Und vor allem: Wer bestimmt, was richtig
ist? Der Vergleich mit Arnold Schénberg dréngt sich immer wieder auf, zumal beide gleich
alt sind. Schmidt sal 1902 bei der Urauffithrung von Schénbergs Verkldrter Nacht am 2.
Cellopult, er bewunderte Schonbergs , Weithorigkeit, die iiber die Grenzen des
Harmoniegebundenen hinausging, und er brachte 1929 als Rektor unserer Fachhochschule mit
seinen Studierenden Pierrot lunaire engagiert zur Auffilhrung; Schoénberg wiederum nannte
Schmidt den .letzten groBen Meister der romantischen Periode®. Zu unversthnlichen
Antipoden, die sie eigentlich nicht waren, wurden sie von der Mit- und Nachwelt gestempelt.
Der legendédre Klavierpddagoge unseres Hauses und Schmidt-Schiiler Josef Dichler wurde
einmal auf diese Bipolaritit angesprochen, und er beantwortete die Frage, ob Schmidt in
seiner Epoche ein Konservativist gewesen sei, mit dem ihm eigenen liebenswiirdigen Humor:

»Naja, man sagt so. Eine Zeitlang war es doch so, dafi man jemanden, der nicht atonal komponiert hat, als
konservativ und riickschrittlich bezeichnet hat. Aber das stimmt eben meiner Ansicht nach nicht. Es ist mit
dem Schinberg und auch mit dem Hauer so eine Sache. Schinberg hat doch behauptet, daf er mit seiner
Erfindung ein Monopol habe. Das ist sachlich nicht richtig. Es gibt von Liszt, von dem geschmdhten Liszt,
eine Bagatelle [...] »sans Tonalité« [...). Ich weifs nicht, ob Schonberg dieses Stiick gekannt hat, ich glaube
schon, denn Schinberg hat fast alles gekannt. Aber denken Sie sich den Fall, der Armstrong, der erste
Mann auf dem Mond, kommt dort an und findet eine Tafel »Willkommen! gez. Franz Liszt«. Was kann er da
machen? Entweder er meldet das, oder er ldfit die Tafel verschwinden. Da war Schonberg noch gar nicht
auf der Welt, da hat Liszt das komponiert. Wenn es also ein Patent géibe, so hditte das der Liszt, nicht Hauer
oder Schinberg. "

Der immer wieder gern aufgetischte ,.dissonante Schénberg® ist iibrigens eine contradictio in
adiecto! Die Dur-Moll-Tonalitdt ist eine Sprache, die auf harmonische Spannung und
Entspannung hin angelegt ist, auf ein Denken in Weg und Ziel, Entfernung und Riickkehr.

Schonbergs Eliminierung der Konsonanz und Emanzipation der Dissonanz setzt die
genannten Antinomien aufler Kraft. Nur wer seine Musik selten hort und deshalb nicht als
geschlossene Sprache wahrzunehmen vermag, sondern jeden Zusammenklang unentwegt mit
vertrauten Klidngen vergleicht, kann Schonberg als dissonant bezeichnen. Hingegen urteilt
richtig, wer Stellen bei Schmidt als dissonant empfindet. Zwar verwendet er wesentlich
weniger gespannte Kldnge als Schonberg, dafiir aber auch reine Dur- und Molldreiklinge.

Fiir ihn sind die Antinomien Konsonanz-Dissonanz, Spannung-Entspannung giiltig, weil er
sich einer zentripetalen Sprachordnung bedient, die er charakteristisch erweitert, mit einer
sehr personlichen Farbgebung anreichert und einer unverwechselbaren Lasurténung iiberzieht.



Einig sind sich die beiden in der gemeinsamen Verehrung eines Dritten: in der Hochachtung
fiir Max Reger.

Er war posthum der meistaufgefithrte Komponist in Schonbergs kurzlebigem Verein fiir
musikalische Privatauffiihrungen; Schmidt hat Regers Werke nachweislich ausgiebig studiert;
und er war einer der ersten, die Reger in Wien bekannt gemacht haben. Stilistisch gibt es da
durchaus Parallelen: Schmidts Zweite Sinfonie etwa bekundet nicht nur eine umfassende
Anverwandlung der Straussschen Klangsprache, sondern ldsst auch eine intensive
Auseinandersetzung mit Regers bis dato geschriebenen Orchesterwerken, namentlich der G-
Dur-Serenade op.95 und den Hiller-Variationen op.100 erkennen.

Das Verhiltnis der beiden zur Orgel verlduft diametral: wihrend der junge Reger seine groien
Orgelwerke schrieb und sich von diesen symphonisch empfundenen Kolossen allméhlich auf
die Orchesterkomposition hin zu bewegte, ging Schmidt den umgekehrten Weg: erst nach
zwei Sinfonien und zwei Opern fiihlte er sich reif genug, als 49jdhriger — so alt wurde Reger
gar nicht! — sich nun auch der Schaffung von Orgelwerken zu widmen, mit dem reichen
Erfahrungsschatz grofier Partituren im geistigen Gepiéck. Auch schwebt Schmidt, wie bekannt
ein anderes Orgelideal vor als seinem bayerischen Kollegen, und sein Orgelceuvre ist darum
bei aller Glanzentfaltung weniger hypertroph, es ist lucider, feinmaschiger gesponnen, unter
sparsamerer Verwendung des Borstenpinsels bei reichlichem Einsatz diinnerer Haarpinsel und
feiner Silberstifte ausgearbeitet, dafiir architektonisch diffiziler.
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Schmidt hatte bis zum Initialziindungswerk der D-Dur-Fantasie und den Wiener
Auffithrungen der Fredigundis 1924 einen weiten Weg hinter sich gebracht, mit Erfolgen,
aber auch mit kiinstlerischen wie menschlichen Enttiuschungen. Die Zeit nach der
Jahrhundertwende war gekennzeichnet durch divergierende geistige Strdmungen, in deren
Spannungsfeld sich auch er zu bewihren hatte. — Und immer wieder die bésen Kritiker!

Fiir Schmidt war Richard Specht der Haupt-Reibebaum; er hatte unter ihm wohl dhnlich zu
leiden wie Bruckner unter Hanslick, jedoch mit umgekehrten Vorzeichen: wihrend der
brahmsisch orientierte Formalédsthet Hanslick einst den im Banne Wagners stehenden
Einzelkdmpfer Bruckner barsch angegriffen hatte, zog mit Specht ein Mann gegen Schmidt
vom Leder, der, als Parteiginger Mahlers und Straussens und im Sinne des Friedrich von
Hauseggerschen Gegenentwurfs zu Hanslicks Hauptschrift, ex contrario aus der Position der
Fortschritts- und Inspirationsisthetik argumentierend, die Schmidtsche Es-Dur-Sinfonie der
Begrenztheit, der Ideenlosigkeit, ja des Ungeists zeihen zu miissen glaubte. In dasselbe bose
Horn stieB schon drei Jahrzehnte zuvor Hugo Wolf mit seiner Kritik an der IV. Brahms im
Wiener Salonblatt: ,, Die Kunst, ohne Einfdille zu komponieren, hat entschieden in Brahms
ihren wiirdigsten Vertreter gefunden.” — Doch muss man auch dieser Kritiker-Generation
Gerechtigkeit widerfahren lassen. Noch wirkte die starke Gefolgschaft der
Inspirationsésthetik als markanter ,,Uberlappungsbereich® in die neuen Zeitzonen nach dem 1.
Weltkrieg hinein.

Die 1910er und 20er Jahre haben in Dichtung, Malerei und Musik neue kunstisthetische
Positionen gezeitigt, vor deren markanten Signalen eines Um-, An- und Aufbruchs sich die
Bannertrdger der alten Kunstanschauungen nach und nach selbst {iberlebten, wie etwa Richard
Strauss, der trotz stupender Konnerschaft wie ein Relikt aus vergangenen Tagen in die Zeit
nach 45 hintiberragte.

In Franz Schmidts absoluter Musik — und zwar gerade in den Orgelwerken, in seiner Vierten
Sinfonie, aber auch in seiner Kammermusik, in seinem Zweiten Streichquartett etwa —
erblicke ich eine starke Mittlerrolle, eine tiberzeugende kiinstlerische Ausgleichsbewiltigung
zwischen divergierenden Positionen. Carl Dahlhaus notierte in seinem Aufsatz ,,Fortschritt
und Avantgarde®:



» Seit die Gefiihls- und Inspirationsdsthetik in Verruf geriet und die Phantasie der Komponisten sich eher
an intellektuellen Operationen entziindete, sind Praxis und Theorie, Komposition und Reflexion eng
miteinander verwachsen.

Entziindung der Phantasie an intellektuellen Operationen — das scheint mir ein wesentlicher
Begriff zu sein: die Entwicklung fiihrt viele Schaffende von der Inspirationsisthetik der
Jahrhundertwende wieder geradenwegs in die Hanslickschen Bahnen formalisthetischer
Auffassung der Musik als tonend bewegter Form, in den kompositorischen Akt als Arbeiten
des Geistes mit geistfihigem Material.

Freilich wird den Horenden Schmidtscher Orgelmusik einiges abverlangt: die intellektuellen
Operationen setzen ein Ineinandergreifen von Komposition und Reflexion in Gang — das
fesselnde Abenteuer des Nachdenkens iiber Musik beginnt. Schmidts D-Dur-Fantasie, mit
vielzitiertem Vorwort und der darin unternommenen Abgrenzung vom ,kraftlos briillenden
Ungeheuer” der Orchesterorgel Regers, hebt dennoch an wie Reger. Gleich der Beginn
erinnert in Klang und Notenbild merklich an Regers Choralfantasie ,, Ein feste Burg*. Auch
Details wie die hdufigen Verdopplungen im Manualsatz, deren linke Hand den
Stimmenverlauf der rechten oktaviert, gemahnen an den geistverwandten Fugenmax! aus der
Oberpfalz.

Und doch legt Schmidt mit diesem weitgehend stimmig-linear konzipierten Opus etwas ganz
Neues, Eigenes vor. Zumal seine Chromatik irritiert gehdrig — mehr als die Regers; sie ist
schirfer profiliert, einschneidender in ihrer Wirkung, gerade we il sie deutlicher als die oft
inflationdre Regersche Dauererhitzung auf klar diatonischer Grundlage fuBt. Mein seliger
Lehrer Rudolf Scholz brachte es auf den Punkt, wenn er mit Bezug auf die Fantasie schrieb:

wl...] was da an Zusammenkiingen durch Alterationen, Durchginge, Vorhalte, Wechselnoten und
Nebennoten entsteht, spottet jeder Einordnung in ein Schema. Infolgedessen sind auch die
zugrundeliegenden Stufenfortschreitungen nicht mehr iiberall eindeutig zu agnoszieren, sondern werden
erst sozusagen in grifieren Abstinden deutlicher erkennbar. >

Viel Kopfzerbrechen bereiten da etwa die Takte 33/34: der schwungvolle Pedalauftakt
erreicht ein Ges, worliber im Manual jedoch Es-Dur mit g eintritt!

Der Tenor korrigiert zwar unverziiglich in ein ges nach, doch zeitgleich spreizen sich die
Oberstimmen zur Quartenschichtung, wonach ein auf a-moll bezogener Sixte ajoutée-Akkord
tiber einen vierfachen Gleitklang in die halbtonig hhere Sixte ajoutée eines letztlich elliptisch
ibergangenen b-Moll fiihrt — und das alles iiber einem liegenden Basston Ges in einem D-
Dur-Umfeld! — Die messerscharfe Anfangsdissonanz der Regerschen Inferno-Fantasie 1dsst
sich da vergleichsweise einfach deuten: als angereicherter verminderter Septakkord von d-
Moll, dessen Tone fis und dis im Doppelvorhalt von oben und unten zum e, also in die
funktionale Quint fiihren.

Fiir Schmidts unerhort kithne Linearfortschreitungen kann also Regers zwar dichte, aber
letztlich doch stérker funktionalisierbare Chromatik (der Riemann-Schiiler léisst griiBen!) nicht
primdr Pate gestanden haben. Ich denke hier eher an gewisse chromatisch-bitonale
Spannungsverldufe in Straussens Elekfra: an den oszillierenden Elektra-Akkord selbst oder an
einige Klytdmnestra-Motive, etwa die brillante Kombination von Kénigin- und Wahnsinns-
Motiv samt hineinkontrapunktiertem Fallbeil-Motiv der Trompete vor Ziffer 195, oder das
Frage-Motiv, das zum {ibermiBigen Quintsextakkord die extrem dissonierende Undezim
hinzuschichtet und somit den Grundton des folgenden Dominantseptnonakkords schon
vorwegnimmt.

An derlei packenden Klangkonstellationen konnte Schmidt sich nachhaltig entziindet haben,
aber das sind freilich nur persénliche Vermutungen, die ich nicht belegen kann.



Schmidts intrikate harmonische Riickungen sind wahrlich kein Ergebnis eines obsoleten,
epigonalen Umgangs mit Dur-Moll-Tonalitit, ja seine D-Dur-Fantasie diinkt mich
verstdrender als Schonbergs Klavier-Prdaludium op.25. Die Dissonanzen schneiden ins Fleisch,
weil es in diesem Bezugsfeld noch Konsonanzen gibt. So betreibt Schmidt seine ihm eigene
Emanzipation der Dissonanz nicht aus zentrifugaler, sondern aus zentripetaler, dur-
moll-tonikaler Systemimmanenz. Wiirzig schine Orgeltone!

Um nicht missverstanden zu werden: es geht mir nicht darum, Schmidt krampfhaft als
Modernisten zu retten — ihn als eminent Eigenen zu sehen, ist mir Freude und Anliegen.

Wie ergiebig ist bei ihm etwa auch die Losung formaler Problemstellungen im
Zusammenhang mit der Harmonik! Das eréffnende Pedalsolo der As-Dur-Toccata etabliert
in seiner labyrinthischen Harmoniefortschreitung noch v o r den Dominanten Des und Es ein
C-Dur-Bezugsfeld, und man fragt sich, warum Schmidt dieses zu 4s mediantische Emblem an
die Spitze stellt. Scholz hat die zentrale Bedeutung der C-Dur-Tonart fiir entscheidende
Abschnitte dieses Stiicks minutios herausgearbeitet, und der elegante Kunstgriff, die zweite
Toccatendurchfithrung mit ihrem Reprisencharakter in C-Dur (Takt 140) anheben zu lassen,
erdffnet mit e in e m Schlag erstens die Wirkung der Reprise und zweitens die Aufsparung
der Grundtonart fiir die letzte Etappe, ndmlich die Fugen-Rekapitulation in 4s. Ohne Einzug
dieser C-Dur-Plattform wire er in eine Endlos-Schleife geraten, und die Wiederaufnahme der
Fuge hitte wie die Exposition in £ begonnen; dariiber hinaus hitte Schmidt ein wortliches Da
capo als kompositorische Leistung nicht befriedigt. Bach konnte sich so etwas noch leisten: er
hatte sich in seiner groflen e-Moll-Fuge nicht gescheut, die gesamte Exposition am Schluss als
notengetreues Da capo zu wiederholen; und er tat damit dem Formgefiihl seiner Zeit véllig
geniige. — Doch schon sein Sohn Philipp Emanuel verlangte ,,veréinderte Reprisen®, woraufhin
die Folgegenerationen bemiiht waren, dieser Forderung erfindungsreich Rechnung zu tragen.

Freilich bediente man sich zwischendurch auch salopperer Kunstgriffe zur Bewiltigung des
Reprisenproblems — e i n e r war das Anheben des Hauptthemas in der Subdominante, worauf
sich ab dem Seitenthema aufgrund des Transponiervorgangs wieder die Tonika einstellte — so
zu beobachten etwa in Mozarts Sonata facile, in Schuberts frithen Klaviersonaten und sogar
noch im 1. Satz des Forellenquintetts.

Auch Schmidt greift zuweilen auf das formtechnische Mittel der subdominantischen
Reprisen-Anbindung zuriick, etwa in seiner groflen Es-Dur-Fuge. Doch im As-Dur-Werk
geht er einen delikateren Weg, und es erstaunt mich nach Betrachtung der Sachlage nun nicht
mehr, dass er dieses C-Dur-Ingrediens, welches nicht blo im farblichen oder
mechanistischen Sinn Mediante, sondern viel m e h r, ndmlich ein veritables Klangferment
darstellt, das mit der Grundtonart in einen prozessualen Dauerdiskurs tritt, einer Galionsfigur
gleich unterm Bugspriet seines groflen Tonschiffs positionierte.

Es war Schmidts freie kiinstlerische Entscheidung, einer personlich angereicherten und
weitergedachten Tonalitét verhaftet zu bleiben. Dem ,,Revolutionédr Schénberg (der sich
selbst nie als einen solchen sah, sondern sich als in der Tradition stehend und diese erfiillend
betrachtete) steht der ,Evolutionér™ Schmidt gegeniiber, der die klassisch-romantische
Tradition &sterreichischer Provenienz fortzusetzen sucht. Wir kommen zu unserem
Tarifzonenplan zuriick und ersehen aus ihm, wie signifikant die Systembewahrer um Strauss
und Schmidt als ,,Uberlappungsbereiche® in die atonikalen und dodekaphonischen Zeitzonen
der 1920er und 30er Jahre hineinragen. Ein anderer verehrter Lehrer von mir, Friedrich C.
Heller, schrieb iiber diese ,,Systembewahrer” in der Musikgeschichte Osterreichs im Kapitel
»Die Auseinandersetzung mit der Tradition“ sehr bezeichnend:



w[...] die stupende Technik des Komponierens, gepaart mit einem reichen theoretischen Wissen, die jene
Generation auszeichnet, darf als ein notwendiges Resultat der Selbstbeschrédnkung innerhalb weiter, doch
Jest umrissener Grenzen verstanden werden. In der Gediegenheit des satztechnischen Verfahrens und in
der meisterlich beherrschten Kunst, aus der Instrumentation Effekte zu gewinnen, die zum intendierten
Ausdruck in addquatem Verhdltnis stehen, konnen viele Werke dieser Komponisten gerade heute nur
vorbildlich wirken.*

Freilich:  Selbstbeschrankung, fest wumrissene Grenzen — sie inkludieren auch
Altiiberkommenes, gefihrlich Abgebrauchtes. So hatte sich jene Generation etwa noch mit
Selbstverstdndlichkeit des verminderten Septakkords bedient, an dem Adorno 10 Jahre nach
Schmidts Tod kein gutes Haar mehr lieB, wenn er in seiner Philosophie der Neuen Musik
schrieb:

. Keineswegs stehen dem Komponisten unterschiedslos alle je gebrauchten Tonkombinationen heute zur
Verfiigung. Die Schdabigkeit und Vernutztheit des verminderten Septimakkords |[...] gewahrt selbst das
stumpfere Ohr. Fiirs technisch erfahrene setzt solches vage Unbehagen in einen Kanon des Verbotenen
sich um. [...] Nicht blof3, daf3 jene Klinge veraltet und unzeitgemdifi wéiren. Sie sind falsch. *°

In Schmidts System hatte der verminderte Septakkord noch seine grundsitzliche Richtigkeit;
allein, w i e er ihn (nebst anderen tonalen Schichtungen) vielfach zur Anwendung gebracht
hat — und das scheint mir ja das Wesentliche zu sein — bedeutet doch eine tonsprachliche
Weiterentwicklung gegeniiber der Vorgéngergeneration und sogar eine klar konturierte,
eigengepriigte Abgrenzung gegeniiber seinen ebenfalls tonal komponierenden Zeitgenossen —
Schmidt, der Individualist.

Ich trete in die Coda ein, in die kontrapunktische Schluss-Stretta meiner Ausfiihrungen:

Was mich personlich an Schmidts Orgelmusik so beriihrt, ist die Tatsache, dass hier trotz aller
merklichen Freude an klanglicher Opulenz und trotz eines allenthalben hervorblitzenden,
bestechend-eleganten wie schwungvoll-draufgéingerischen Musikantentums in all den
kristallklar ausdifferenzierten Formstrukturen, dem kontrapunktisch verwickelten Linienspiel
der Fugenverldufe mit ihren radikal dissonanten Verschlingungen, mit ihrem bis in die letzten
Filigranverkniipfungen sich einbohrenden, in Ballungsknoten sich verhakenden und scheinbar
miihelos aus diesen sich wieder l16senden Spannungsnetzwerk an Klangkombinatorik ein nicht
unbetrichtliches Quantum an meditativer Riickbesinnung der Kunst auf sich selbst Ereignis
wird.

Die Orgelwerke haben flir mich, so paradox es klingen mag, trotz Glanz und Glorie viel
Asketisches an sich, viel von Selbstbescheidung in vélliger Hingabe ans Material und an
operative Mechanismen, etwas von gliicklicher Eremitenversunkenheit, vom , kleinen
Universum der Werkstatt eines Musikschaffenden” (wie Paul Hindemith sagt), von still
versunkenem Hingegebensein des Topfers=Tonktinstlers an die detailverliebte Ausformung
seines Werkstlicks, etwas von Joseph Haydns schéner Wortprigung: vom ,, Zusetzen,
Wegschneiden, Wagen* des Handwerksmeisters, der — wie Schmidt es bevorzugte: in seinem
verdunkelten Arbeitskabinett Licht und L&rm des Tages flichend — sitzend, schwitzend,
lichelnd schnurrt und bosselt, dass die Funken nur so spritzen, und seine ihm eigenen
philosophischen Morgenréten erschaut wie weiland Jakob Bohme in seiner Gorlitzer
Schusterstube — nicht um des rauschenden Effekts, der lauten Furore willen, vielmehr einzig
zugewandt den intellektuellen Operationen der Herausmeiflelung seiner Klangfiguren aus
dem tonenden Marmorblock geistfihigen Materials. Schmidts C-Dur-Toccata ist fiir mich in
threm beharrlichen motum perpetuum letztlich eine ,,asketische® Toccata, die sensationelle
Pauken- und Prankenschldge und halsbrecherische #quilibristische Seiltanzakte meidet, die
eine Steigerung vielmehr von innen, aus der Struktur heraus schafft, den Glanz nicht von
auBlen her plakativ aufpfropft.



Das von der rechten Hand vorgetragene, rein diatonische, fast keusche Hauptthema, das ein
geradezu im Volksliedhaften verankertes, bliitenzartes Bouquet entfaltet und doch so viel
»dynamitische® Sprengkraft thematisch-motivischer Entwicklung unter der Oberfliche
brodeln ldsst, konfrontiert uns mit jener ,,zweiten Einfachheit®, wie sie nur groBen Naturen
vergonnt ist und legt zudem jene primére Inspirationsquelle frei, an die Schmidt selbst in
seiner Schubert-Rede von 1928 erinnert: ,, Alle Musik, und sei sie noch so hoch kultiviert, lifit
sich in ihrem Entwicklungs sgange bis zu ihrer Wurzel, dem geistlichen oder weltlichen
Volkslied, zuriickverfolgen. *

So schldgt diese von mir ,,asketisch® genannte C-Dur-Toccata geistige Briicken zu Reger
und Schonberg: Reger duflerte sich einmal iiber seine eigenen Mozart-Variationen: ,, Die Idee
bringt allein die Steigerung — nicht irgendwelche Farbenklexe!“ Und Schonberg iiberraschte
seine Studierenden wiederholt mit der Aussage, es gebe noch eine Menge guter Musik in C-
Dur zu schreiben.

Auf Schmidt sind diese Bonmots seiner beiden Kollegen miihelos anwendbar; sie treffen
schlichtweg zu! Und betreffs der Askese sind in Franz Schmidt, dem Beharrlichen, dem
Dennoch-Tonalen, durchaus Beriihrungspunkte zu Schénberg und seinen Gefolgsleuten
auszumachen, die sich in ihren faszinierenden musikalischen Kosmen ebenso — in
Uberwindung der Inspirationsisthetik — an jenen von Dahlhaus so trefflich benannten
intellektuellen Operationen entziinden; ihr geistfihiger Modellierstoff ist blof aus anderem
Material. Und so soll ausgerechnet Theodor Wiesengrund, der natiirliche Feind des
verminderten Septakkords, das Schlusswort haben. Seiner Asthetischen Theorie entstammt
jenes pointierte Apercu, das sich mir beim Hoéren von Schmidts Orgelmusik wie von Bachs
Orgelmusik immer wieder aufdringt. Adorno résoniert ungemein geistreich und lapidar und
trifft dabei wie der Gorlitzer Schusterphilosoph den Nagel auf den Kopf. — Die sikulare
Sentenz nicht ohne Bitte um giitige Nachsicht in einen sakralen Raum stellend, danke ich
Thnen sehr herzlich fiir Thre Aufmerksamkeit und schlieBe gewagt:

» Der Biirger wiinscht die Kunst iippig und das Leben asketisch; umgekehrt wiire es besser.
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