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Mozart und unsere Zeit

von Jacques Handschin

Mozart - ist dies nicht fiir jeden von uns eine bekannte, eine vertraute
Erscheinung, und lafit sich denn iiber ihn etwas sagen, das nicht jeder
schon wiifite? Nun, ich glaube, daf3 es nicht schadet, wenn wir uns
immer wieder iiber unsere Stellung zu den Grofilen klar zu werden
suchen. Denn in der Frage nach unserem Verhiltnis z. B. zu Mozart
ist sowohl die Frage eingebettet «Was ist Mozart? » als diese andere
«Was sind wir?». Jede Zeit wird also die Frage von neuem stellen,
und jede kann sie auf thre Weise beantworten. Anstelle der lange fiir
endgiiltig angesehenen Mozart-Biographie von Otto Jahn ist in unserer
Zeit diejenige von Hermann Abert getreten, welche nicht nur wissen-
schaftlich neues Material beibringt, sondern auch in der Grundein-
stellung ganz anders ist. Und auch Abert kann nicht als definitiv an-
gesehen werden. Die Groflen sind wie die nachtlichen Sternbilder iiber
uns. Sie iiberdauern uns, sie bleiben fiir uns unerreichbar, und doch
sind sie in unserem Leben gegenwirtig. Der Astronom fragt: was sind
sie? Der Schiffahrer orientiert nach ithnen seine Stellung; und wie der
Schiffahrer die Messung am einen Sternbild iiberpriifen kann, indem
er ein anderes zum Ausgangspunkt nimmt, so ist es auch in unserem
Fall. Im vergangenen Jahr diskutierten wir, veranlafit durch ein Jubi-
liumsdatum, unser Verhiltnis zu Beethoven. So darf denn, obgleich
ein Jubildum nicht vorliegt, erginzungsweise ein rascher Versuch der
Orientierung an Mozart unternommen werden. Wie wir von unserem
Verhiltnis zu Schiller nicht sprechen kénnen, ohne auf Goethe Bezug
zu nehmen, so gehdéren auch Beethoven und Mozart zusammen als
die beiden, welche uns in der neueren Musikgeschichte am meisten zu
sagen haben.

Die Romantik des 19. Jahrhunderts hat Mozart merkwiirdigerweise
geliebt und doch gerade die 1hr zugewandte Seite von Mozarts Wesen
unterschitzt, ich meine die Damonie, die unberechenbarem Zwang
folgende Besessenheit, die Mozart durchaus mit der Kindlichkeit zu
verbinden weil und durch die er ein Vorliaufer der Romantik ist,
ebenso wie er durch seinen Lebenslauf, durch das Sichfiihrenlassen
von innerem Drang und das frilhe Versinken in Not und Tod die
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romantische Kiinstleridee vorwegnimmt. Zwar in der ersten Periode
der Romantik besteht noch eine Art selbstverstindlicher Ankniipfung
an Mozart, ich meine Schubert ; und bei dem noch alteren E. T. A. Hoff-
mann, fiir den sowohl Mozart als Haydn und Beethoven romantische
Kiinstler sind, lebt noch etwas von der Auffassung von Mozarts Zeit-
genossen weiter, welche an diesem mehr das Phantastische als das Ab-
geklirte sahen. Aber schon fiir die Zeit Schumanns ist Mozart nur
noch der iiber den menschlichen Leidenschaften schwebende Sonnen-
geist; sogar die G-moll-Symphonie ist fiir Schumann eine « griechische
Crazie ». Es ist, wie wenn die Liebe der Romantik zu Mozart eben dar-
auf beruhte, dal man 1hn so sehr als Gegensatz zur dunklen Unruhe
im eigenen Herzen empfindet. Auch aus Mozarts Lebenslauf, aus
seinem friihzeitigen Versinken hilt man vorzugsweise eben das Nicht-
altgewordensein, die Jugendlichkeit fest. Und auf der wissenschaft-
lichen Seite entspricht dem die Darstellung des allerdings mehr klassi-
zistisch als romantisch orientierten Jahn: Mozart als der Meister des
Abgeklirten, des Fertigen, des vollkommenen Ebenmafles.

Das Zustandekommen dieser Einstellung, die wir heute nicht als
falsch, aber als einseitig empfinden, erklirt sich, wie schon Abert
bemerkte, durch eine andere Uberbetonung, durch die Uberbetonung
des Titanen in Beethoven. Fiir die Romantik war nun einmal historisch
das Verhiltnis zu Beethoven das Primire, Beethoven war der unmittel-
bare Vorginger, sein Vermichtnis galt es in erster Linie zu deuten.
So stattete man Beethoven mit denjenigen Ziigen aus, welche man in
sich selbst fand, oder vielmehr man verstirkte die betreffenden Ziige
bei Beethoven, wihrend man sie bet Mozart verkleinerte, eben um
jenes Beethovenbild herauszuarbeiten. In stirkster Konzentration finden
wir die Idee des Beethoven-Erbes bei Richard Wagner. Und zugleich
ist das innere Verhiltnis zu Mozart besonders stark abgeblafit. In
seinen stets mehr oder weniger pro domo sua abgefaten Schriften
weil Wagner iiber Mozart nicht viel mehr zu sagen, als daf} er ein
genialer Musiker und auch zu dramatischem Ausdruck héchst befihigt
war, aber stets vom Zufall der Begegnung mit einem guten Textbuch
abhingig blieb und auf dem Gebiet der Oper nichts « Grundsitzliches »
schaffen konnte, weil er eben das Geriist der Oper unangetastet lief.

Wie kam es, dal diese beiden einander erginzenden Einstellungen
weichen muBiten? Die Sehne der Romantik wurde iiberspannt, und sie
muBte reifen. Wir wissen, dafl die Romantik in Richard Wagner ihren
Hohepunkt fand, und wir wissen, dafl gerade von Wagner an eine
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Gegenstromung einsetzte, welche schlieBlich die Oberhand gewann.
Damit 1st nichts gegen das Kunstwerk Richard Wagners gesagt. Aber
um die Gefolgschaft Wagners, um das Berufensein zur Weiterfithrung
des Wagnerschen Kunstideals streitet heute kein Moderner mehr.

Indem nun die Romantik verebbte und sich langsam in ihr Gegenteil
verwandelte, wurde die Bahn frei fiir ein neues Mozartbild, ebenso wie
auch das Beethovenbild sich Anderungen gefallen lassen muBte. Dieses
Mozartbild ist von Th. de Wyzewa und G. de Saint-Foix begriindet
und von Hermann Abert abgerundet worden. Aber nicht nur um das
Mozartbild handelt es sich, sondern um das lebendige Ausstrahlen von
Wirkungen, und in der Tat wird jetzt Mozart, der in der Epoche der
Romantik im Reliquienschrein geruhsamer Verehrung geblieben war,
ein Kristallisationspunkt innerhalb der Entwicklung, was man an den
R. Strauflschen Werken dieser Zeit sehen kann. Und nicht nur R. Strauf3
kommt in Frage, dieser alles Zeitgemifle mit einer gewissen Auflerlich-
keit erfassende Kiinstler. Die Kraft zu bezaubern, zu fesseln und zu
spannen, ohne in den Uberschwang der Wagnerzeit zu verfallen, ohne
zu forcieren, dies wird mehr und mehr allgemeines Ideal, und damit
riickt Mozart wieder mehr in den Vordergrund.

Manche unter meinen Lesern wissen, wie der verstorbene Abert
nicht miide wurde, in offentlichen Vortrigen den Gegensatz Wagner-
Mozart herauszumeifleln: Wagner als derjenige, welcher alle seine
Figuren in das Bad der von ihm zirtlich geliebten Erlsungsidee
taucht, und Mozart, der die ganze Vielgestaltigkeit des Lebens fafit
und statt Herzensprojektionen individuelle Figuren vor uns stellt,
Figuren, mit welchen er freilich auch innerlich verwachsen ist, ohne
dafB aber ihre Selbstindigkeit dadurch beeintrichtigt wiirde.

Ich glaube, wir kénnen diese Gegeniiberstellung — welche iibrigens
gut zur Wolfflinschen Gegeniiberstellung von Barock-Einheit und
Renaissance-Vielheit pafit, womit ich aber nicht gesagt haben méchte,
dafl nun auch simtliche Wolfflinschen Begriffspaare fiir Barock und
Renaissance auf die musikalische Romantik und Klassik passen — ich
glaube, wir kénnen jene Gegeniiberstellung noch heute brauchen.
Es war in der Tat der allzu iiberspannte Subjektivismus der Wagner-
schen Lehre, der zur Opposition herausforderte. Indessen kénnen wir
heute vielleicht, und gerade im Licht der allerjiingsten Musikentwick-
lung, jene Gegeniiberstellung noch etwas erweitern und sie in ihren
Konsequenzen verfolgen.

Zunichst diirfen wir sie iiber den Bereich des Musikdramatischen
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hinausfiihren. Mozart versteht es kraft der ithm eigenen Objektivitit
des Schauens nicht nur, seinen Figuren ihr eigenes Leben zu lassen,
sondern er vermag es auch, die Musik, indem er sie dramatisch belebt,
doch gemif ihren eigenen Anforderungen als Form verlaufen zu lassen?);
und er ist ja daneben auch Instrumentalkomponist. Wir befinden uns
also bereits auf dem Gebiet der absoluten Musik, oder, modern aus-
gedriickt, der Spiel- und Singmusik, auf einem Gebiet, das Wagner
seit der Neunten Symphonie im hoheren Sinn fiir abgetan ansah. Es
ist in der Tat erstaunlich, welch unerwartete Lebenskraft die sympho-
nische und die Kammermusik in der nachwagnerschen Zeit, teilweise
sogar im Lager der Wagnerianer selbst — ich erinnere an Bruckner —
entfaltet hat. Diese Entfaltung ist nun allerdings vielfach noch iiber-
romantisch, sie bringt sogar teilweise den Uberschwang des Wagner-
schen Musikdramas in den Konzertsaal. Doch brauche ich nur den
Namen Busoni zu nennen, um zu zeigen, dafl Mozart jetzt wieder eine
reale Macht ist. Und iiber Busoni hinaus haben wir die Allermodern-
sten, haben wir den letzten Debussy, haben wir den heutigen, letzten
Ravel und Strawinski. Gerade hier, wo in der Moderne statt des Zer-
setzenden mehr das Konstruktive zutagetritt, erkennen wir Ziige, die
auf Mozart zu konvergieren: das wachsende Streben zur Beschrinkung
der dufleren Klangmittel, sowohl was den Aufmarsch der Instrumente
als die Setzweise innerhalb des gegebenen Instruments betrifft, die Ten-
denz zum Spielerischen und die Neigung zur Durchsichtigkeit und Aus-
balanciertheit der Form sind solche Ziige. Allerdings — die Glitte von
Mozarts Faktur und das tanz- oder liedmiaflig Abgezirkelte in Mozarts
Periodenbau werden kaum einem Modernen als Ziel vorschweben?), dazu

1) Ich weifl wohl, man wird mir entgegenhalten, dafl nach den neuesten Forschungen
von A. Lorenz auch Wagner als ein_musikalisches Formgenie anzusehen ist. Damit
wire eine kurrente Meinung, der z. B. noch Leute wie ein Strawinski folgen, musik-
wissenschaftlich widerlegt. Doch gestehe ich, dafl mir immer noch Zweifel iibrig-
bleiben, weil ich dasjenige, was Lorenz in erster Linie fiir seine Nachweise heranzieht,
die Wiederkehr gleicher tonaler Stiitzpunkte im Harmonienstrom, noch lange nicht
als musikalische Form empfinde. Hiermit will ich keineswegs der These zugestimmt
haben, daBl bei Wagner das Dramatische das Primare und das Musikalische ihm unter-

eordnet sei, da ich bei ihm auch das Dramatische im eigentlichen Sinne vermisse.
Ber Sachverhalt wird eher der sein, daf8 die Musik bei Wagner das Herrschende ist,
aber eine Musik, die weniger Gestalt als FluB ist, eine Musik, die eine unerreichte
Biegsamkeit besitzt, aber giese Biegsamkeit nicht in den Dienst des eigentlich Dra-
matischen stellt (welches der Biegsamkeit in diesem Sinne vielleicht nicht einmal be-
darf!), sondern in den Dienst der auf- und abflutenden ichbezogenen Seelenregungen.
®) Es sei hier daran erinnert, dafl es E. Kurth war, der in seinen Grundlagen des
linearen Kontrapunkts eben dieses Abgezirkelte der Wiener Klassiker dem Nicht-
abgezirkelten bei Bach gegeniiberstellte. Als stilistische Unterscheidung ist dies zu-
treffend, und iiberhaupt war es eine nicht zu hoch zu veranschlagende Tat, dafl nach
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ist das moderne Kunstwollen zu herb, aber es will schon viel heiflen, daf3
wir jene Beriihrungspunkte feststellen kénnen. Sieht man, mit welch
unwiderstehlicher Macht neuerdings ein Ravel oder Strawinski sich zu
tonaler und formaler Ubersichtlichkeit hingezogen fiihlen, so méchte man
gewiB manchmal fragen: warum nicht noch einen oder zwei Schritte
weiter bis zu Mozart? Doch haben wir nun einmal inzwischen auch
Bach und die alten Niederlinder, ja sogar ein wenig vom Mittelalter
in unseren Horizont einbezogen — Dinge, die in den Augen der Moderne
vor Mozart den Vorzug der gréfleren Entfernung vom Gewohnten
haben -, auch der herbe neue Klang aus dem Osten hat einen nicht mehr
wegzudenkenden Eindruck hinterlassen, und daher ist wohl doch eine
voll das Herz des Mozartianers begliickende Losung der gegenwirtigen
Schwierigkeiten nicht zu erwarten.

Und nun eine Konsequenz aus Aberts Gegeniiberstellung von Wagner
und Mozart. Die Hochromantik, als welche wir die Epoche Schumann-
Wagner ansehen, ist eine Zeit, in der sich die deutsche Musik in stolzer
Selbstgeniigsamkeit vom Ausland abschlieit. Das nicht aggressive,
sondern hold vertriumte, aber darum nur umsomehr in sich ab-
geschlossene Deutschtum Schumanns, das aggressive Deutschtum Wag-
ners ist bezeichnend fiir eine Epoche, in der die deutsche Musik, ganz
im Gegensatz zur Wiener Klassikerzeit, auf Austausch und Anregungen
aus anderen Lindern verzichtet. Vielleicht hingt dies auch damit
zusammen, daf in dieser Zeit im Gegensatz zu friiher der Schwerpunkt
des deutschen Geisteslebens in den Norden verlegt ist, welcher stets
Europa gegeniiber zugeschlossener war als der Siiden. In diesem Sinne
bedeutet die Riickkehr zu Mozart nach der Wagner-Periode eine lang-
same Riickwendung zum Gesamteuropiertum, speziell ein Wieder-
erwachen des Sinnes fiir die Verbindungsfiden zur romanischen Kultur?).

dem verschwommenen Klassikerbegriff des 19. Jahrhunderts, welcher die disparatesten
Dinge verband, ein kriftiger Trennungsstrich zwischen Wien und Vor-Wien gezogen
wurde. Nur wollen wir zur Ehrenrettung Mozarts beifiigen, dafl bei ihm gas b-

ezirkelte nie die platte Selbstzufriedenheit zeigt wie beir Kleineren, und dafl auch
gei ithm, wenn auch nicht in der Weise wie bei Bach, immer noch ein iiber die Perioden~
grenze hiniibergreifendes Fluidum zu fiihlen ist.

1) Ich méchte nicht unterlassen, daran zu erinnern, daf} es die siiddeutsche Gro8-
stadt Miinchen, die durch Wagner Eroberte, war, welche zu einem Hauptzentrum der
Mozartbewegung wurde. Als eine Art Parallelbewegung kénnte man diejenige ansehen,
welche zu Beginn unseres Jahrhunderts Bruckner auf den Schild hob un:f gleichfalls
in Miinchen einen Hauptmittelpunkt fand — ich sage: Parallelbewegung, weil der
«Wagnerianer » Bruckner paradoxerweise in einem bestimmten Zusammenhang zum
stirksten Gegenbeweis gegen Wagners These von der Erschopftheit der absoluten
Musik werden mufite. Und wenn ich von Miinchen spreche, denke ich zugleich an
unsere Ostschweiz, in deren Musikleben eben diese Bruckner- und die Mozartwelle
einen deutlich spiirbaren Einschnitt bewirkte. ‘
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Ja sogar fiir das allmahliche Erwachen des deutschen Verstindnisses
fiir emen Russen wie Mussorgski mufite die Mozart-Bewegung eine
giinstige Voraussetzung bilden. Man lese nur einmal nach, wie Abert
den Musikdramatiker Mozart schildert: ein intensives Sichhineinver-
setzen des Schopfers in seine Gestalten, ein Mitteilhaben an ihrem
Leben, das sie aber nicht knechtet, dazu eine unvergleichliche Beob-
achtungsgabe dem Leben gegeniiber - dies ist es ja gerade, was im
Gegensatz zu Wagner auch Mussorgski auszeichnet, der allerdings,
anders als Mozart, den Ehrgeiz hat, immer neue, noch nie erforschte
Ziige der menschlichen Natur darzustellen, und dies mit Hilfe einer
entsprechend stets wieder neuen, jedem Fall angepafiten Musiksprache ).
Ebenso verstehen wir aber auch, dafl in Frankreich das Verstindnis
fiir einen Mussorgski von vornherein da war. Denn hier war, trotz
grofler Siege Wagners und der deutschen Romantik, doch niemals der
Sinn fiir das Gestalthafte in der Kunst ausgeloscht worden. Auch einer
Mozartrenaissance bedurfte es nicht, weil hier Mozartscher Geist nie
so stark in den Hintergrund gedriingt worden war wie in Deutschland;
oder anders ausgedriickt: vergleichen wir einen Berlioz mit Wagner,
einen Franck und Saint-Saéns mit Brahms und Bruckner und neuer-
dings einen Debussy mit Reger, so hat sich Frankreich niemals in dem
Mafle wie Deutschland von den Kunsttraditionen des 18. Jahr-
hunderts abgewendet, welche heute entsprechend dem «Rhythmus
der Jahrhunderte » (vgl. K. Joél) wieder vermehrte Bedeutung ge-
winnen.

Das 18. Jahrhundert - was bedeutet dies aber anderes als ein Wieder-
offnen der Tiir zum romanischen Kulturkreis? Und gerade Mozart
kann uns hier als Fiihrer dienen. Schon Abert — und Abert ist hier
gewiB nicht der Ubertreibung verdichtig — und vor ihm de Wyzewa
und de Saint-Foix haben, was die historischen Wurzeln des Mozartschen
Stils betrifft, eine ganze Anzahl italienisch-franzésischer Verbindungs-

1) Das personliche Verhiltnis Mussorgskis zu Mozarts Musik scheint ein zwie-
.::fi]tlics gewesen zu sein. Wir wissen, daBl Mussorgski in jiingeren Jahren vom Don
uan begeistert war. In der Zeit der Entfaltung seiner schépferischen Krifte mufite
er die Erfahrung machen, daB die seinem Kunstwollen feindliche Partei ein seelenloses
Idealbild Mozarts anbetete. Mussorgski war nicht Musikhistoriker genug, um diesen
und den lebendigen Mozart auseinanderzuhalten; er hat musikalische Karikaturen auf
seine Feinde gerade unter Anspielung auf Mozartsche Klinge geschrieben, und zu
seinen Schutzpatronen zihlte er eher « Revolutionire » wie Beethoven oder Gluck.
In seiner letzten Lebenszeit, als er sich zum Begriff der « sinnhaften Melodie » durch-
gerungen hatte, hitte er vielleicht wieder ein niheres Verhiltnis zu Mozart gefunden,
wenn er damals nicht durch das Feuer des Schaffens ganz aufgezehrt gewesen wire.
In einem ist Mussorgsk: aber stets mozartisch geblieben, in der duBersten Ukonomie
der Mittel, hierin ahnlich seinem franzésischen Geistesverwandten Debussy.




Mozart und unsere Zeit 169

fiden aufgedeckt, von denen Jahn noch nichts wufite. Auf diesem
Gebiet findet heute ein Forscher wie F. Torrefranca ein dankbares
Feld der Betitigung. Wir erkennen immer mehr das 18. Jahrhundert
als eine Zeit, in der zwar die grofiten schopferischen Personlichkeiten
deutsch, aber die Stilgrundlagen in der Hauptsache romanisch sind,
also als ein schones Symbol fiir die Ganzheit europiischer Kultur, und
ein Symbol, das musikalisch gerade jetzt wieder einen besonderen
Sinn gewinnt, wo nach einem Jahrhundert deutscher Vorherrschaft die
Fithrung in der musikalischen Moderne von Mitteleuropa auf ein mit
Osteuropa verbundenes Romanentum iibergegangen ist.

Nehmen wir den groflen Stilwandel um 1750, iiber dessen Wesen
soviel diskutiert worden ist. Wir fithlen ganz unmittelbar, dafl die
Wiarme des Lebensgefithls zugenommen hat und die gedankliche
Starrheit zuriicktritt; auch die Sanglichkeit, die wir bei dem Vokales
mit Instrumentalem durchsetzenden Bach vermissen, ist plétzlich
wieder da, sogar eine ausgesprochen siifie Sanglichkeit; und die Haupt-
sache — die Musik steht jetzt, wie noch nie, im Zeichen des Volkstiim-
lichen. Letzteres wird uns besonders klar, wenn wir ein Bachsches
Stiick iiber Volkslieder, wie z. B. das Quodlibet aus den Goldberg-
variationen neben Mozart stellen. Bei Bach ist es eine Kuriositit, ein
kontrapunktisches Meisterstiick, wahrend in der neuen Kunst ein
volkstiimliches Element von Anfang an mitbestimmend ist, eben ein
volkstiimlich-populdres Element, nicht ein volkshaft-ethnisches, wie
es z. B. die russische oder spanische Musik verkérpern kann. Ist nun
diese neue Art ganz und gar nur auf die Personlichkeit Mozarts, oder
auf diejenige eines seiner unmittelbaren deutschen Vorginger zuriick-
zufithren? Kaum, denn dies alles finden wir noch friiher in der italien:-
schen Opera buffa, der, wie die neuere Forschung gezeigt hat, auch
Mozarts direkte Vorldufer im Symphonischen, die Mannheimer und
Joh. Chr. Bach stark verpflichtet sind. Es ist also, soweit wir heute zu
sehen vermogen, letzten Endes eine aus dem Schofl des italienischen
Volkes aufgestiegene Sanglichkeit, mag sie auch im Verlauf der Dinge
andere Fiarbungen angenommen haben ?).

1) Allgemein-geschichtlich kénnte man diesen Aufstieg des Volkstiimlich-Populiren
als den Aufstieg eines neuen Standes, des Biirgertums anstelle der Aristokratie deuten.
In diesem Sinne wire Mozart (ja sogar die Opera buffa) bereits ein Kiinder der Franzs-
sischen Revolution, aber, wie wir gleich beifiigen wollen, ein Kiinder, der alsbald durch
Beethoven weit iiberboten wurde; es ist wielleicht die Zauberflite, in der Mozart,
was die Anniherung an die neuen persénlichkeitbefreienden, humanitar-demokratischen
Ideale betrifft, seine Grenze erreicht hat.
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Wie weit Mozart im einzelnen Italien und Frankreich, wieweit er
wieder deutschen, mehr oder weniger romanisch beeinflufiten Meistern
verbunden ist, was dabei als sein Allereigenstes iibrigbleibt und wieviel
von diesem Allereigensten speziell deutsch ist, — diese Untersuchungen,
bei denen als reizvolles Nebenergebnis die Entdeckung einer ganzen
Reihe sekundirer Meister zutagekommt, sind noch nicht abgeschlossen.
Tatsache ist, dafl er, der Sohn des von jeher unter den deutschen
Lindern romanischer Kultur besonders zuginglichen Osterreich, jener
Kultur in hohem Mafle verbunden ist, ebenso wie es Tatsache ist, dafi er
als Grofler die verschiedenen Elemente zu kiinstlerischer Einheit zu-
sammenzufassen und mit seinem Lebensblut zu erfiillen vermochte. Wenn
wir heute in der Musik, wie ich glaube, nicht mehr in erster Linie Ge-
fiihlsausdruck, sondern Schirfe der Zeichnung und Klarheit der Form
suchen, so sind dies Dinge, die von jeher zu den starken Seiten romani-
schen Gestaltens gehoren. Auch die von Nietzsche proklamierte gétt-
liche Leichtigkeit gehért in diesen Zusammenhang. So gewinnt fiir uns
unter den deutschen Meistern der Zeit nach der grofien Stilwende
Mozart eine besondere Bedeutung. Er ist im gegenwirtigen Zusammen-
hang sogar aktueller als Beethoven — ich erinnere an das bekannte
krasse, aber nicht bedeutungslose Wort Debussys von der Geschmack-
losigkeit bei Beethoven —, doch wollen wir Beethoven darum nicht
verabschieden, sondern nur an ihm mehr als bisher die historisch
gewordenen statt der subjektiven, die statischen oder verhalten dyna-
mischen statt der explosiv dynamischen Ziige betonen'). Was nun
Mozart betnifft, so kann seine Rolle als Leitstern der modernen Ent-
wicklung allerdings nicht eine allumfassende sein; die Griinde dafiir
wurden bereits angefiihrt, und dazu kommt, dafl das Volkstiimlich-
Populire im Mozartschen Sinne nicht dem Ideal unserer Jiingsten ent-
spricht. Aber auch sofern Mozart nicht geradezu Fiihrer sein kann, wird
er uns doch immer noch eines sein, und dies mége er uns mehr und
mehr sein: ein kostlicher Ruhepunkt am Wege der Entwickelung, an
diesem Wege, der an unsere Lungen mitunter nicht geringe Anforde-
rungen stellt.

) Ubrigens finden wir auch bei Beethoven romanische, speziell franzésische Ein-
fliisse, denen die heutige Forschung mit Interesse nachgeht.
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