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Ich kann freilich nicht sagen, ob es besser wird, wenn es anders wird.
Aber so viel kann ich sagen, es muss anders werden, wenn es gut werden soll.

Georg Christoph Lichtenberg

Es fiihlt ein jeder, dass noch etwas drin steckt, er weiB nur nicht was.

Johann Wolfgang Goelthe
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Handlung

Erster Akt

Der Prinz Tamino befindet sich auf der Flucht vor einer Schlange. Voll SchreCken
fallt er in Ohnmacht. Drei Damen retten ihn und beschlieBen, fasziniert von Séiner
Schonheit, ihre Herrin, die Konigin der Nacht, zu informieren. Als Tamino wieger
zu sich kommt, begegnet ihm der Vogelfdnger Papageno, der sich als sein Retger
ausgibt. Die drei Damen kommen zurick und bestrafen Papageno als Liigner. Tani-
Tochter der Konigin der Nacht, die von Sargs-

no zeigen sie ein Bild von Pamina, der’
tro entfiihrt worden ist. Tamino ist hingerissen und beschlieBt, sie zu retten.

Die Kénigin der Nacht erscheint. Sie klagt tiber den Verlust der Tochter und Ver-
spricht sie dem Prinzen zur Frau, wenn er sie befreit.
er mitgegeben. AuBlerdem erhalten die beidgn

Papageno wird Tamino als Wegbegleit i
und Papageno ein Glockenspiel. Dret Knaben

zwei Instrumente: Tamino eine Flote
sollen ihnen den Weg weisen.

r, der Mohr
hrickt Me-
in und er-

Pamina hat versucht, aus Sarastros Reich zu fliehen, doch ihr Bewache
Monostatos, hat sie wieder eingefangen. Als Papageno auftaucht ersc
Nostatos und flieht. Papageno erkennt in Pamina die Tochter der Konig

zahlt ihr von Tamino.

l{nterdessen wird Tamino von den Knaben an drei Pforten in Sarastros Reich ge-
fiihrt. Ein Priester tritt ihm entgegen, der ihn belehrt, Sarastro habe nichts Boses 8e-
tar.1, Noch aber sei es Tamino nicht erlaubt, Pamina zu sehen. Tamino beginnt auf
Seiner Flte zu spielen, deren Klang Tiere herbeilockt. Auch Papageno und Pamina
héren ihn und wollen zu ihm, Monostatos kommt den beiden jedoch zuvor und

nimmt sie gefangen.

5airastro erscheint mit seinen Priestern; die drei Gefangenen werden vorgefihrt. Pa-

;T(lalirrllaBund Tamino sehen gich zum ersten Mal. Sarastro bestraft Monostatos hart fiir

gon 7 egehrer} nach' Pamina. T.amino u'nd Papageno hestimmt er dazu, die Prifun-

terhinur Aufndhme in den Kr'e;s der Eingeweihten zu bestehen. Pamina muss wei-
unter seiner Obhut bleiben.



Zweiter Akt

Bei einer Versammlung {iberzeugt Sarastro seine Priester davon, dass Tamino und
Papageno zu den Prifungen zugelassen werden und deutet an, dass Tamino und
Pamina fiireinander hestimmt seien.

Tamino und Papageno finden sich in tiefer Dunkelheit wieder. Nachdem Papageno
eine Frau versprochen wurde, ist auch er bereit, sich den Priifungen zu unterzie-
hen. Die beiden sie begleitenden Priester befehlen ihnen absolutes Stillschweigen
und warnen sie vor den Frauen.

Es erscheinen die drei Damen, um den Prinzen vor den Gefahren dieses »Schreckens-
ortes« zu bewahren. Doch die Priiflinge bestehen die erste Priifung, indem sie sie
abweisen.

Wahrenddessen versucht Monostatos erneut sich Pamina zu nidhern. Diesmal ver-
hindert die Konigin der Nacht seine Liebesheweise, wieder muss er fliehen. Threr
Tochter berichtet die Konigin vom siebenfachen Sonnenkreis, der einst ihrem
Mann gehdrte. Vor seinem Tod {ibergab er ihn an Sarastro, weil er meinte, sie kon-
ne ihn nicht verwalten und befahl ihr, sich der Weisung der Madnner unterzuord-
nen. Um diese Tat zu riachen, will sie nun Pamina tiberreden, Sarastro mit einem
Dolch zu toten. Als diese sich weigert, verflucht sie die eigene Tochter und ver-
schwindet.

Monostatos bedriangt Pamina erneut.

Sarastro erscheint und versucht vergeblich Pamina zu beruhigen.

Tamino und Papageno sollen weiterhin schweigen, bis die Posaune ertont. Papa-
geno plaudert dennoch weiter, da erscheint eine alte Frau, die sich ihm zuwendet.
Als sie sich als Papagenos Geliebte bezeichnet, verschwindet sie plotzlich.

Die drei Knaben bringen Essen, Trinken und die Instrumente. Wahrend Papageno
sich beim Essen labt, erscheint Pamina. Tamino ignoriert sie und auch Papageno
spricht kein Wort mit ihr. Zu Tode betrlibt verldsst sie heide.

Sarastro erscheint mit seinem Gefolge. Er fiihrt Tamino und Pamina zusammen, da-
mit sie sich — wie er sagt - voneinander verabschieden kdnnen. Papageno, der sich
nicht als wiirdig fur die htheren Weihen erwiesen hat, wird entfernt.

Sarastro und Tamino versuchen, Pamina, die auBer sich vor Angst ist, zu liberzeu-
gen, daB sie sich in ihr Schicksal fiigen soll.



Papageno trifft erneut auf die alte Frau. Als er ihr ewige Liebe schwdren soll, giek
er plotzlich eine junge Papagena. Doch auch sie kann er nicht halten.

Die drei Knaben stofien auf Pamina, die sich das Leben nehmen will. Im letzteh Ay
genblick kénnen sie ihr den Dolch entreifien und sie von Taminos Liebe {ibetyey.

gen.

Tamino wird von zwei Geharnischten zur Feuer- und Wasserprobe geleitet. Pamying
soll ihn hierbei begleiten. Sie ermuntert ihn, auf der Zauberflote zu spielen. Beide

bestehen die letzte Prifung.

Auch Papageno ist entschlossen zu sterben. Die drei Knaben erinnern ihn an segin
Glockenspiel. Kaum dass es ertont, kommt die junge Papagena wieder und bejde

freuen sich auf ihr kommendes Ehegliick.

Unterdessen sind die Konigin der Nacht, ihre drei Damen und Monostatos in Sargs-
tros Palast eingedrungen. Doch ihre Rachepldne scheitern.

Sarastros Priester preisen den Sieg der Stérke.



Entstehungsgeschichte und Urauffithrung der »Zauberflote«

Gernot Gruber

Um Mozarts letztes Lebensjahr ranken sich recht unglaubwiirdige Legendenbildun-
gen, denen eine auffallend geringe Anzahl an verldBlichen Belegen gegenlibersteht.
So sind auch die konkreten Umsténde, die zur Entstehung der Zauberflite fiihrten,
nur zu vermuten. Selbst iiber so niichterne Tatsachen wie einen Vertrag zwischen
den Auftraggebern, den beiden Eigentlimern des Wiener Freihaustheaters auf der
Wieden, Joseph von Bauernfeld und Emanuel Schikaneder, und Mozart oder Gber
die Hohe des Honorars, das Mozart fiir die Komposition erhielt, fehlen dokumentari-
sche Nachrichten.

Wohl erst mit Schikaneders Ubersiedlung nach Wien im Trithjahr 1789 und sei-
ner Ubernahme des Freihaustheaters, in dem er im Sommer desselben Jahres zu
spielen hegann, ist eine Situation gegeben, die den Plan zur Zauberflite auslosen
konnte. Mozarts Interesse an Schikaneders Auffiihrungen geht aus eigenen AuBe-
rungen hervor; so schreibt er am 2. Juni 1790 iber einen Besuch im Freihaustheater
an seine Frau Constanze: »... gestern war ich in dem zweyten Theil von der Cosa
rara - geféllt mir aber nicht so gut wie die Antons«. Mozart muf also dieses Theater
schon frither und des 6fteren besucht haben. So wurde er mit der Schikanederschen
Pragung deutscher Singspiele eng vertraut, ebenfalls auch mit der Marchen- und
Mysterienwelt von Christoph Martin Wielands »modischer« Sammlung Dschinnis-
tan, die in etlichen Stiicken der Schikaneder-Blihne dramatisiert wurde. Den Erfolg
einer soichen Zauberoper, Paul Wranitzkys Oberon, erlebte Mozart in Frankfurt mit,
von wo er Constanze am 3. Oktober 1790 berichtet: »meine ganze Unterhaltung ist
das Theater...«

Der Bericht, daB Schikaneder Mozart am 7. Marz 1791 in einer dringenden Geld-
verlegenheit aufsuchte und ihn bat, aus Freundschaft eine Zauberoper zu kompo-
nieren und ihm gleichzeitig den Zauberfldten-Stoff vorlegte, ist zumindest teilweise
falsch, da sich Schikaneder zu dieser Zeit in einer Lage finanzieller Prosperitét be-
fand. Ebensowenig trifft eine Logenbriiderschaft Schikaneders mit Mozart zu, die
meist als Bewels flr ihre Freundschaft angeboten wird. So muB vielleicht fir immer
unklar bleiben, wo die Wahrheit zwischen dem angeblichen, gemeinsamen lockeren
Lebenswandel bis hin zur gleichfalls angeblichen, schamlosen Ausheutung Mozarts
durch Schikaneder liegt. Kein Grund aber besteht, ein irgendwie extrem ange-
spanntes Verhéltnis zwischen den beiden anzunehmen. Beinahe wohltuend unbe-
stimmt klingt da noch Franz Xaver Niemetscheks AuBerung: »Die Zauberflite setzte
er fiir das Theater des hekannten Schikaneders, der sein alter Bekannter war.«



géihtmll;:ergessen ist auch, Qafi Mozart mit mehreren Mitgliedern des Schikaneder-
freundet vS Ve}")kehrte upd mit Schikaneders K.om}zagnon Joseph von Bauernfeld be-
daf i «ar 'er gemeinsame Bekanntenk.rels diirfte viel dazu beigetragen haben,
SIch Schikaneder und Mozart Zur gemeinsamen Arbeit fanden.
mﬁgeli FO{IIII)OSition der Zauberﬂ‘dt.e begiqnt Mozart vermutlich im Frithjahr 1791,
N Cidum der Plar% ugd erste 'Sklz;en vielleicht schon in eine friihere Zeit fallen.
\ Inem kompositorisch ertragreichen Winter schreibt Mozart im Mérz neben
der A_I‘le KV 612 fiir Franz Xaver Gerl, den ersten Darsteller des Sarastro, die eben-
fa.lls rln den Schikaneder-Kreis weisenden Klaviervariationen KV 613, wihrend er
d}e I\f)frlposition des Streichquintetts KV 614 am 12. April in sein Werkverzeichnis
eintragt. Da daran nur ¢inige kleinere Gelegenheitswerke anschlieBen, kann man
VfirmUten, daB Mozart Mitte April schon intensiv mit der Komposition der Zauber-
flote beschiftigt war, zumal sich eine zwischen 21. und 27. April geschriebene Ent-
schuldigung Mozarts gegeniber Michael Puchberg — »weil ich so viel zu thun habeg
~ auch dahingehend deuten 148t
Anfang Juni reist Constanze zur Kur nach Baden, wo sie sich {iber einen Monat
lapg aufhélt, wahrend Mozart in Wien zuriickbleibt. Uber diesen Zeitraum und da-
mit tber den Fortgang der Arbeit an der Zauberflite sind wir durch Mozarts Briefe
an seine Gattin recht gut informiert. (Auch zur Frage, welche Gebiude, Riumlich-
keiten und Mébelstiicke Mozart bei der Komposition der Zauberfiite benutzt hatte,
entstanden verschiedene mehr oder weniger glaubhafte Vermutungen. Vorwiegend
wird Mozart »natiirlich zuhause in der Raukensteingasse, gearbeitet habenq: vgl.
Deutsch, Freihaustheater, S. 18.) Am 7. Juni erwdhnt Mozart erstmals Schikaneder
und am 11. Juni ebenfalls erstmals die Zauberflote: yAus lauter langer Weile habe ich
heute von der Oper eine Arie componirts - und beschlieBt den Brief: »... und sage in
Gedanken mit Dir: Tod und Verzweiflung war sein Lohn!«. Die Frage, ob Mozart
gemdB dieser Anspielung auf das Duett No.11 zu diesem Zeitpunkt schon am Parti-
turentwurf zum zweiten Aufzug arbeitete, bleibe dahingestellt. Den Ende Juni/
Anfang Juli durch Constanze zu Gibermittelnden Auftrag, SiiBmayr »soll fleiBig
schreiben daf ich meine Sachen bekommeg, klart Mozart im Brief vom 2. Juli auf:
»Ich bitte dich sage dem Stissmayer dem Dalketen buben, er soll mir vom ersten
Akt, von der Introduction an bis zum Finale, meine Spart schicken, damit ich instru-
mentiren kann.« Franz Xaver SiiBmayr, der mit Constanze in Baden weilte, mufite
demnach Mozarts Particell kopieren; diese Abschrift wird schon fiir Gesangsproben
bendtigt worden sein. Jedenfalls denkt Mozart Anfang Juli bereits an die Instru-
mentierung des ersten Aufzuges und war auch mit der Komposition des zweiten
Aufzuges weit fortgeschritten, da er am 3. Juli an Constanze schreibt: »Ich hoffe
Stissmayer wird nicht vergessen daB was ich ihm herausgelegt, auch gleich zu
schreiben — auch hoffe ich mir heute die Stiicke von meiner Partitur so ich verlanget
zu erhalten.« Uberhaupt spricht aus den zahlreichen Briefen der ersten Julihélfte
eine auBerordentliche Anspannung der Arbeitskraft, aber auch der geschéftlichen
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Schwierigkeiten, aus denen sich Mozart heraussehnt. Zumindest jene Nummern,
die Gesangsproben erfordern, diirfte Mozart »im Julliusg, als er die Komposition der
»Teutschen Oper in 2 Aufziigen« Die Zauberfidte in sein Werkverzeichnis eintrug,
weitgehend fertiggestellt haben. Im selben Monat schreibt Mozart noch die Kleine
deutsche Kantate KV 619; in zunehmendem MaBe beansprucht ihn aber die Opera
seria La clemenza di Tito, die er erst in Prag, wo er am 28. August von Wien kom-
mend eintraf, vollendet. Von diesem letzten Prag-Aufenthalt kehrt Mozart mit Con-
stanze und Slifmayr Mitte September nach Wien zuriick, um sich - das kann als
selbstverstiindlich angenommen werden - sofort in die Vorbereitungen zur Urauf-
fihrung der Zauberflite einzuschalten, die bisher Johann Baptist Henneberg musi-
kalisch Ieitete. Vermutlich in dieselbe Zeit fallen die endgiiltige Komposition der Ou-
verture und des Priestermarsches (No. 9), die Mozart erst am 28. September im
Werkverzeichnis notiert; ebenfalls nachgetragen hat Mozart den »dreimaligen
Akkordy, vermutlich auch Teile der Instrumentation. Am 30. September findet im
Freihaustheater auf der Wieden die Urauffilhrung des Werkes statt, von der der
Theaterzettel erhalten blieb:

K. X. priv. Wiedner Theater
Heute Freytag den 30ten September 1791,
Werden die Schauspieler in dem kaiserl. kénigl. privil.
|Theater auf der
Wieden die Ehre haben aufzufiihren
Zum Erstenmale:

DIE
ZAUBERFLOTE.
Eine grosse Oper in 2 Akten, von Emanuel Schikaneder.
Personen.
Sarastro Hr. [Franz Xaver] Gerl.
Tamino Hr. [Benedikt] Schack.
Sprecher Hr. Winter.

Erster
Zweiter} Priester
Dritter

Konigin der Nacht
Pramina

Erste
Zweite }Dame
Dritte

Papageno

Ein altes Weib
Monostatos ein Mohr
Erster

Zweiter} Sklav

Dritter

Priester, Sklaven, Gefolge

Hr. Schikaneder der éltere.
Hr. [Johann Michael] Kistler.
Hr. Moll.

Mad. [Josepha] Hofer.

Mlle. {Anna] Gottlieb.

Mlle. Kldpfer.

Mlle. Hofmann.

Mad. [Elisabeth} Schack.

Hr. Schikaneder der jiingere.

Md. [Barbara] Gerl.

Hr. [Johann Joseph] Nouseul
Hr. [Karl Ludwig] Gieseke
Hr. [Wilhelm] T'rasel.

1. Starke.



Die Musik ig e
o 1 < 1St von Herrn Wolfgang Amade Mozart, Kapellmeister, und wirklicher K. K. Kammerkomposi-
. Herr

Mozard wird aus Hochachtung fir ein gnddiges und verehrungswiirdiges Publikum, und aus
Trenndschaft gegen den Verfasser des Stiicks, das Orchester heute selbst diregiren.
Br von der Oper, die mit zwey Kupferstichen versehen sind, wo llerr Schikaneder in der Rolle
‘ 4geno nach wahrem Kostum gestochen ist, werden bei der Theater-Kassa vor 30 kr. verkauft.
err Gayl Theatermahler und Hepr NeBithaler als Dekorateur schmeicheln sich nach den vorgeschriebe-
nen Plan des Stiicks, mit méglichsten Kiinstlerfleif gearbeitet zu haben.

Die Eintrittspreise sind wie gewshnlich.

Der Anfang ist um 7 Uhr.

Die Biich
als Pap
H

Mozart dirigierte also
Auffiih

Gestalt
stiche,
als ein

die Urauffithrung selbst und gab erst nach der zweiten
rung (_iie Leitung an Henneberg ab. Uber die szenische und dekorative
UI}g wissen wir sehr wenig. Nur geringen Einblick geben die beiden Kupfer-
die Ignaz Alberti seiner Ausgabe des Textbuches beigab. Der erste Stich ist
& Allegorie mit freimaurerischen Symbolen, kaum aber als ein Szenenbild
anzusehen, der zweite zeigt Schikaneder im Papa-
genokostiim, ohne Végel im Kéfig und ohne Panflo-
te. Wie es aber gemiB Schikaneders Einstellung
zum Theater naheliegt, entsprach die Szenerie zwei-
fellos der herrschenden Freude am Anschaulichen
und der Vorliebe fiir maschinelle Uberraschungsef-
fekte; beides war in Wien aus dem Barock erhalten
geblieben. Im einzelnen ist bekannt, daB die durch
Taminos Flotenspiel herbeigerufenen Tiere aller Art
ebenso leibhaftig dargestellt wurden wie die Lowen
Sarastros.

Uber das AusmaB des Erfolges der Urauffiihrung
liegen gegensétzliche Berichte vor. Die literarischen
Constanze' Mozart. Lithosrat Ausschmiickungen des Geschehens fg]gen meist
@onym). gratle einem anonymen Korrespondentenbericht vom 9.

Oktober 1791, in dem es heiBt: »Die neue Maschi-
nenkomddie: Die Zauberflite... findet den gehoften Beifall nicht.« Dagegen spricht
eine BriefduBerung Mozarts: »das sonderbareste dabei ist, das den abend als meine
neue Oper mit so vielen beifall zum erstenmale aufgeflihrt wurde, am nemlichen
abend in Prag der Tito zum letztenmale auch mit ausserordentlichen beifall aufge-
fithret worden.« Der Grund fiir das rasche Einsetzen des Publikumserfolges der Zau-
berflite, der sich dann zum gréBten in Schikaneders Laufbahn ausweitete, darf nicht
nur in Mozarts Musik, sondern gerade in ihrer Verbindung mit dem »Spectacelq,
das Schikaneder den Wienern bot, gesehen werden. Im Oktober 1791 allein fanden
tiber 20 Auffiihrungen statt. Noch im November begannen einige Wiener Verleger
nummernweise Klavierausziige der Oper auf den Markt zu bringen.
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Mozart selbst war aber besonders daran gelegen, daB der bedeutungsvolle
Gehalt der Musik wie der des Textes vom Zuhérer erfaBt werde. Als er seine
Schwiegermutter in die Zauberfliite fiihrt, meint er zu seiner Frau: »bey der Mama
wirds wohl heissen, die schauet die Oper, aber nicht die hort die Operg; und einen

rallwissenden« Opernbesucher — »er belachte alles« -
heifit er einen »Papagenog, glaubt aber nicht, »daf} es
der dalk verstanden hate. Dieselbe Einstellung spricht
aus einer anderen BriefduBerung: »Lechleitner war
schon wieder in der Oper; — wenn er schon kein ken-
ner ist, so ist er doch wenigstens ein rechter liebha-
ber.« Der Erfolg der Zauberflite scheint Mozart, trotz
zunehmender Krinklichkeit, in eine Hochstimmung
versetzt zu haben; die Briefe an seine Frau, die in der
ersten Oktoberhilfte wieder zur Kur in Baden weilte,
sind voll von begeisterten Berichten iiber die Oper.
Ausfiihrlich schildert er, wie sehr Salieri die Zauberflo-
te gelobt habe, ~ mit Recht am beriihmtesten aber wur-
de eine Briefstelle, die Mozarts kiinstlerische Absich-
ten in wenigen Worten offenbart; spit nachts schreibt
er am 7. Oktober 1791 an Constanze: »Eben komme ich
von der Oper; — Sie war eben so voll wie allzeit. - das

»Mozart im Hause Duscheke,
Hinterglasmalerei, 19. Jahrhundert

Duetto Mann und Weib etc.: und das Gldckchen Spiel im ersten Acht wurde wie ge-

‘wohnlich wiederhollet — auch im 2:' Ackt der knaben Terzett — was mich aber am

meisten freuet, ist, der Stille beifalll - man sieht recht wie sehr und immer mehr

diese Oper steigt.«

© Bdrenreiter-Verlag, Kassel



Zur Einheit der »Zauberflote«

Stefan Kunze

Ob man Mozarts let
trachten wil| ~
de Kunstwerk,
derT. atsache, d
ten Menschlic
geringste Ein
urspriinglich
UnterlaB et
des Priifun
schiichter,
Papagena,

ztes Werk fiir das Theater als Summe .unq >V§rmac8tr(1jlsl;t:§_
ein Vermichtnis an die Nachlebenden ist SChlleBI.ICh Jeqes e e(;ilber
das Dauerhaftigkeit beweist -, diirfte unerhebhc}d sein §§§ e
aB die Zauberfidte das Manifes;ei(;l.er ernese\/::}?rggilzegﬂ;nn e
keit ist. Dies freilich wire nicht die ganz . enn ohne
b?l?i(:tan tieferem Sinne stellt sich das Werk auch a'l.s Thcd;er 1116521;&3;
sten Form dar: als Schau-Spiel, als Spektakel., als St}ick, in Feli];rlichkeit
Was zu sehen und zu bestaunen gibt. Wie reimen 51cht dl?leresagen wir
gsweges, die ldee der Lauterung zu reme{“ Eluman’ltc% , Onos e
Zu ménschlicher Reife, zusammen mit den SpaBen Papd‘tgg o N
mit der handfesten, fiir feinere Beurteiler wegen dl?(:n (e;rundtons or.
S0gar anrlichigen Situationskomik? - Die Feierlichkeit de§ ld?'(tﬂen 18, Tahrhundorts
schlingt sich sonderbar {und in der Theaterlaanchaft des sp?en deg.Wiener Volks.
tibrigens auf eine durchaus einmalige Weise) mlt.den Elemedn ( dieksich i damali-
und.Vorstadttheaters, mit dem Typus der >Ma.sch.1ner1—1<0m1\(;wllred,]en verwandten nai-
gen Wien gréBter Beliehtheit erfreute, und mit einer demd rigton darGber hinaus,
ven Bildsprache. Freimaurer-Symbolik und Ag}./'pten—Mo terrl) seifer glauben macht
wenn auch nicht so ausschlieBlich wie der spatere Deu u‘hin Ebenen in Betracht,
die szenische Erscheinung. Zieht man noch‘.dle m.usH(allsc’ buffa, Opera seria. dic
die in der Zauberfiite wirksam werden - Singspiel, Operﬁd Geramischion-Saero
Beschworung dlterer Schichten in Ouvertiire (Fuge_{)l u schtlich und verwimend.
(Chora]bearbeitung) -, dann wird das Bild vollends unii )eirrsl wie sutroffond das Ori.
Eine »groe Oper« nennt sie schlicht und ehenso allge.mletiv JgroBe nichis woniger
ginal-Texthuch. Von selbst versteht sich, daB das A'dje(“ter (aber unter sehr ver-
int als eine Vorwegnahme der »Grand Opéra, die spa sart selbst notiert in
m‘elln Voraussetzungen) sich zum Typus verfestigte. Mozar ’s b i Bt
Z;?rlleedlzrelir}lmn(gl;ez Werkverzeichnis: »eine Teutsche Oper«. So war auc
ven die Zauberflote die deutsche Oper sghlechthm. nen Elementen, das sogar
Konstatiert ein mixtum compositum von hete'roge on ie sprengt. Es gibt
o o Rahmen des Singspiels und iiberhaupt jede Kd.tegorlel [133 o Am ehest-
dep hy})rlfien : ter dem sich die anderen Aspekte subgumleren llthfe .men Do
kﬁmvigris%z];t, l\ljlgrchenhafte als einheitsstiftende SC?'l‘f??itel]Zeu CE‘;;k”ier dor Gat-
svidersetzt sich aber nicht b1081 im alé%:%?égg?tsiizdlf/llusik und endlich das Auf-
tung Oper, sondern im besonderen
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kldrungsethos des Werks. Die Aspekte schrinken sich aber auch nicht gegenseitig
ein. So herrscht die volle Spontaneitét des Spiels, ja eine Art von naiver Selbstver-
gessenheit in den Komddienszenen; dem Feierlichen haftet nicht das angestrengte
Pathos des Weihevollen an. Sarastros Wirkungsfeld und die Gralsgemeinschaft in
Wagners Parsifal, Tamino und der reine Tor Parsifal sind essentiell durch Welten
getrennt - was gewiB8 nicht heiBt, daB das »Biihnenweih-
festspiels unabhdngig wire von der Rezeptionsgeschichte
der Mozartschen Zauberflote. Die ausdriickliche Trennung
des Hohen vom Niedrigen, die eine EinbuBe an Mehrdi-
mensionalitit bedeutete, ist in der Zauberflote gerade nicht
(noch nicht) vollzogen. DaB am kritischen Punkt einer
komédienhaften Entfiihrungs-Handlung (1,14) und nach
einem Dialog, der das leichte Parlando der Komadie beibe-
hielt, ausgerechnet Papageno und Pamina, nicht etwa das
»edle Paar« Tamino und Pamina, den Ton des Duetts »Bei
Ménnern, welche Liebe fiihlenc (Nr. 7) finden, wird nur
denjenigen befremden, der das Werk gegen den Striche
aufnimmt, gegen das Werk hért. Es ist dabei ohne Belang,
ob Emanuel Schikaneder und Mozart hier bewut verfuh-
ren, als sie den Sinnspruch des Textes nicht dem Liebe-
spaar in den Mund legten, sondern den beiden Personen,
die, gerade weil sie filireinander zwar Sympathie, aber josepha Mayer, geb. Weber
nicht »Liebe flihleng, in der Lage sind, die allgemeine  (1758-1819), die erste Konigin
Wahrheit zwar nicht unbeteiligt, doch auch nicht als Dar- ~ der Nacht. 5‘”‘0‘;%2
stellung des Subjekts zu verkiinden. Von denStilbriichen, ~ (@honym), nach 1796.

die Mozarts Zauberflite enthilt, ist der genannte noch

einer der geringsten. Sie begegnen auf Schritt und Tritt. Das Ganze ist ein einziger
fortgesetzter Stilbruch. Die Frage ist allerdings, ob nicht die Kategorie des Stil-
bruchs selbst eine a priori verfehlte ist, d. h. eine aus Kunstwerken abgeleitete, die
Stilbriiche eben nicht ertragen.

Zu behaupten, in Mozarts Zauberflite verbinden sich all die erwihnten heter9~
genen Elemente zur Einheit, entspricht zwar den Tatsachen ~ denn anders wiire die
ungebrochene Prisenz des Werks auf der Bithne gar nicht méglich -, bleibt aber
leere Phrase ohne den Versuch, dieser Einheit auf den Grund zu gehen, sich ihrer
zu vergewissern. Denn die Zauberflite ist ein beispielhafter Fall fiir das Weiterbestg—
hen, fiir die Lebendigkeit eines Werks, dessen geschichtliche Voraussetzungen (\A{le
Wagner richtig sah) kaum mehr Aktualitét besitzen. Weder Zauberposse n9Ch Wie-
ner Vorstadtkomddie, nicht zu reden von Freimaurer-Symbolik und Agypten—
Schwirmerel, vermdgen uns heute noch anzusprechen. Es ist schwierig, angesichts
solcher durchaus lokal- und epochengebundener Traditionen mit dem {\rgumer']t
der Uberzeitlichkeit zu operieren. Zumal das Weiterbestehen der Zauberflite = wie
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jedes Theaterwerkg - d
wesentlicher Dimension
dung an ein Medium -~

urch Verpflanzung in einen anderen Rezeptionsrahmgn
en verlustig geht. (Wegen der nur schwer auflésharen B.m—
des Theaters -, dag extrem situations- und zeitgebunden ist,
der Vergessenheit mehr bedroht a}s
cheint, daB Werke des Theaters — gleichgiiltig
~ nur Gberdauern, wenn ihr tragendes Medium — Sprache
Sprache und Musik - auch die Blihnenrealitat ijbefzeuger'l.d
g. Die Ebene, dic man sub specie des Theaters f.ur primér
halten wiirde, die Blthnenrealitit, erweist sich Jede"n-
falls tir das Uberdauern der Werke als sgkungiar.
Geblieben sind die Opern wegen ihrer Musik, nicht
wegen des Theaterspiels, das in ihnen angelegt war.
DerJunbedeutenden Musik eines Opernwerks der Yer—
gangenheit hilft auch die phantasievollste Szene nicht
auf, wihrend bedeutende Musik zur Not alfch ohnfe
Szene Bestand hat. Zu diesen Werken gehoren bel-'
spielsweise Mozarts Idomeneo und La clemenza di
Tito.) ‘ . '

Nehmen wir die Frage wieder auf, was elgenthct}
die heterogenen Llemente, die sich einer damals
lebendigen Theatertradition letztlich zwanglo; elnrtug
ten - die Buntscheckigkeit gehorte wese.ntllcl;< zrizn
Emanuel SChikaneder(1751—1812), Wiener Vorstadttheatgr‘ und zur »I-V:)aSCh;lr;e;lmoeme
Punktierstich von Philipp Richter die¢ =, zusammenschlieBt, da.nn bleibt wo . e
Antwort: Mozarts Musik. Mit ihrer Spann‘welte un\;vd]t
sie ebenso die Papageno-Sphire wie die feierlichen Szenen der SFE?EH;labzn.
Beethoven soll die Zauberflste nicht zuletzt deshalb besonders geschatz mhalte,
weil sie alle Genres vom Lied bis zur Fuge in hbchs.tejr Vollendu?g eMO?arts.
Gewdhnlich beruft man sich auf die bekannte und vielz1t1e.rte S‘te](le dlli)sstbev\;ugt
Brief vom 7. Februar 1778 an den Vater Leopold:.E'r konne, heift es d?j S:achahmen«j
»s0 ziemlich [... ] alle art und styl von Compositions annghmen und Soiner Umger
Was Mozart, dem terminologische Bemithung femlag, V\fell 1hm‘ht{r;1mun0« ol
bung der Charakter solcher Aneignung ohnehin klar war, »Nacmd man?n Jonme:
diirfen wir nicht so nennen. Die Stelle wire ijbel.ver.sta‘ndenv, v;/)(?tasz o A
eignung auch die radikale Verwandlung der musikalischen bu] svon Compositionen
entstand das gegeniiber den vorgefundenen ??art .und ‘styd e inhott wieb
schlechthin Ungleichartige. Aber dies allein erk‘lart die beb‘(')]il' lfiisch T
in der Zauberflite waltet. Den verschiedenen Ebenen muslka Pamgwramuky’ o
den, gehorte zu Mozarts Zeit nicht zuletzt zum H'fmdwezr u.bglf[(')'te i oo
Komponist zahlreicher Wiener Singspiele vom Iypu.s der aa[‘en o ,der Vertonuns
dere, die im damaligen Wien Erfolgsstlicke komponierten, w

ikalischen Theaters von

Musik. Und es s
ob Oper oder Schauspiel

oder Musik, in der Oper
zu konstituieren verma
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des Zauberfloten-Textes keineswegs gescheitert. Auch Peter von Winter scheiterte
mit Der Zauberflite zweiter Theil: Das Labyrinth, oder der Kampf mit den Elementen
(1798) nicht am Metier, sondern sehr bald an der Tatsache, daB sein (im {ibrigen
durchaus mittelmdBiges) Stiick mit dem Mozarts in aussichtslose Konkurrenz trat.
DaB Mozart in der Lage war, die Sprache des »einfachen Singspiellieds¢ und die
Sprache des Erhabenen gleichermaBen zu sprechen, ist (zumal bei einem Komponi-
sten seiner Vielseitigkeit) nicht weiter verwunderlich. Wesentlich ist ein anderes,
das fast immer iibersehen wird: daB Papagenos Lieder eben nicht bloB gut gemach-
te Singspiellicder sind, sondern daB sie nicht weniger als die Arien Taminos und Pa-
minas von jener geistigen Beweglichkeit, von der unvergleichlichen Plastizitit der
werkhaften Formulierung gepriigt werden, die Mozarts reifste Werke kennzeichnen.
Die verschiedenen musikalischen Ebenen der Zauberfléte sind solche des Idioms,
nicht solche des Rangs. Papagenos Vogelféinger-Lied erhebt, ohne daB sich die Fak-
tur vom »Schein des Bekannten« des »Volkstonse entfernt und, wie man es damals
ausdriickte, ohne »die Natur der Kunst aufzuopfern«, denselben Anspruch wie die
offenkundig komplexe Struktur der Ouvertiire oder die der Bildnis-Arie. Weil die
beiden Arien der Konigin der Nacht alle Kunst des Komponisten und des Gesangs
autbieten, sind sie doch nicht kunstvoller als die Papageno-Lieder, die freilich ge-
sanglich auch von einem Séngerschauspieler bewidltigt werden kinnen. Das schein-
bar Einfache ist, wie noch zu zeigen sein wird, nicht weniger kunstvoll wie das auch
nach auBen hin Komplexe. In diesem Sinn durchdringen sich die Sphiren. Was fir
den Kunstcharakter gilt, der auf allen Ebenen in vollem MaBe sich dokumentiert,
trifft auch fiir die musikalischen Grundhaltungen der Zauberfliéten-Musik zu: die
Wiirde der feierlichen Szenen ist durchwirkt von Anmut (man denke an den Pries-
termarsch zu Beginn des I1. Aktes), die verkérperte Anmut der drei Knaben, der
drei Damen, der Papageno-Szenen ist getragen von Wiirde — um in Schillers Katego-
rien zu reden.

DaB man in der musikalischen Aussage die Einheit und den Sinn der Zauberflite
zu suchen hat, dafiir spricht schon der quantitative Anteil der Musik. Das Verhilt-
nis von Musik und gesprochenem Dialog, das urspriinglich durch die Grundkonstel-
lation des Singspiels als Schauspiel mit Musik gekennzeichnet war, hat sich deut-
lich umgekehrt. Diese Umkehrung war zwar in den 9Oer Jahren lingst durch
Anndherung an die musikalisch beherrschende Gattung der Opera buffa vollzogen.
Immerhin nahm sich noch Mozart die Freiheit, in der Entfiihrung, wo freilich eben-
falls die Musik beileibe nicht bloB quantitativ dominiert, doch den Bassa Selim als
Sprechrolle zu belassen. Die AusmaBe der beiden Finales im 1. und II. Akt sind auch
(ja gerade) fir das spéte Singspiel ungewdhnlich. (Die spitere deutsche Oper We-
bers und der Nachfolger orientiert sich weniger an der Zauberflite als an Vorbildern
der kosmopolitischen franzsischen und italienischen Oper.) Insofern-sind die Zag—
berflote ebenso wie die Entfithrung Opern, d. h. genuines Theater, das durch die
Musik konstituiert wird. Und es erstaunt nicht weiter, daB die musikalischen Num-

17



mern iiber gje da
vor allem aus de
noch vordergriin
Ordnung, die a]

ZWiSChengeSChalteten Dialoge hinweg eine Architektur bilden, die
N Tonarten ersichtlich ist, Dig Architektur der Tonarten - im I. Akt
diger als im IL A erseits den Charakter einer autonomen
S reine Konstruktion aufgefaBt werden kann, andererseits steht sie

auf und zu dem Gehalt des einzelnen
U symmetrischen Verlauf des 1. Aktes

.. m des Werks, die feierliche Tonart Es-dur,
a{lschl.agt; &(Q)‘(’“\ES-BJ—M,]&Bt sich etwa dag Auftreten der Tonart Es-dur a‘us
Situation ung Gehalt im ej dnis-Arie Tamingg (Nr. 3), im anderen Fall
des Duetts »Bej Ménnern, welche Liebe fiihleng (Nr. 7) begriinden. Nicht von unge-
fahr kehrt Im Duett dje Tonart Es-qur erstmals wieder, Wenn von Taminos Arie der
! alles Folgende ausgeht (die Liebe zu Pamina ergreift von ihm

lich gena
€, die das tonale Zentry

aher dieselbe Tonart, die Grundton-
el herauszugreifen), daB Papagenos
Papagenos und Papagenas im zwei-

3 en? - DaB Pamina nicht durch eine
Arie auf die Nachric i ie sei amino geliebt, erklért sich leicht: Sie ist
Taminos noch nicht ansichtig geworden und duBert sich zur Liebe als Prinzilp, sie
erkennt die Liehe als das, was sie objektiv »im Kreise der Natur« ist. Somit ist das
Duett im genaueren und weite

ren Sinne die Antwort auf Taminos Arie. Taming ist
als Subjekt von der Liebe zur Person Paminas, Pamina von der Macht der Liebe

schlechthin betroffen, die ihr mit Taminos Liebe entgegentritt. Die Qualitat der“Ver-
se »Mann und Weih und Weib und Mann/reichen an die Gottheit an ist gegentiiber
dem erwihnten, von Schikaneder prizise, wenn auch grob formulierten C.}eha.lt
unerheblich. In den Tonarten also spiegelt sich eine musikalische Dramaturgie, die
der vordergriindigen Handlun sdramaturgie {ibergeordnet ist. o ‘

Sehr vigl wenigger greifbar,gwenngleich jedem Horer geléiufig, ist die Einheit des_
Tons, der sich durch das ganze Werk zieht, ein Ton der Verk]arlfng, der. erleuchtfg_
den und erlauchten Entriickung, der, weit entfernt von illusiondrer Weihe 'u‘nd ld“
mender Hieratik, die Personen und ihre Aktionen in das warme gnd zugleich .llle e
Licht des BewuBtseins taucht. Aus dem Zusammenklang von.Aktlon L}nd MU[SJI K :lr‘
gibt sich jenes spezifische Fluidum der Durchgeistigung, die Qas Plgensémnﬁeit
wechselbare der Zauberflste ausmacht. Und dies, the dz}B die 'Korpiertl“ eme% ot
und Beweglichkeit auch nur im geringsten einggschr@kF we'njen. léat{rglhehen e
deren Oper Mozarts geschieht so viel auf der Biihne, ist Jegll‘ch‘es ;les”’ e
durchregt von Handlung; sogar die Arie dps Sar.‘astro »I’n dl(las?tnisteng M,
(Nr. 15), die eigentlich liedhaft und eben mcht arienhaft an%%(%leg, norﬁmén e
angelegte Pathos, das Statuarische erschem't formal. .z‘uru.c <gSeLieds e
schlichten Redegestus eines zweistmphigep Lieds, freilich (}e(llneh et ot o
ner¢ Weise, die sich von der Norm des Liedhaften undenklic

art Es-dur, Unq istes 7

ufall (um noch eip Beispi
Auftrittslieq (Nr. 2

) und die ausgedehnte Szene
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Wanderungen, die Violinen und Bj
gung Hbhe und Tiefe ausmessen
aber wi

sse mit Sarastro antreten und die in Gegenbewe-
und einen Weltkreis zu umschreiten scheinen,
e festgebannt sind durch das liegende H, das der Tonika als Quint, der Domi-
r}ante als Grundton zugehort (also die beiden Pole der musikalischen Welt in eins
faBt), besiegelt Sarastro jeweils durch das letzte Verspaar der beiden Strophen:

»Dannﬁwande]t er [der Mensch] an Freundes Hand
Vergniigt und froh ing beBre Land.«
Und
»Wen solche Lehren nicht erfreun,
Verdienet nicht ein Mensch zu sein.«

Mozart vollzieht geistig und doch sehr real im Gefiige der Partitur, ohne die
Basis des Liedhaften zu verlassen, das Ereignis, das Sarastro berechtigt, die apodik-
tische Folgerung zu ziehen. Wir empfinden bestimmt, daB nicht eines der Stiicke
aus dem Don Giovanni in den Figaro versetzt werden kdnnte und umgekehrt, daB
der Grundklang von Le nozze di Figaro keinen Ort im Don Giovanni hat. Beide Werke
sind sich indessen wesentlich niher als jedes von ithnen der Zauberfldte. 1hr eigener
Ton steht ginzlich fiir sich, ist ganz und gar unverwechselbar. Bs ist der Ton des
spatesten Mozart. Die Zauberflte reprisentiert die letzte Reife des Mozartschen
Komponierens in einer Stimmigkeit, die weder in Cosi fan tutte noch in La clemenza
di Tito begegnet. Nicht von ungefahr (und die Gepflogenheit ist unverdichtig) mift

man die spite Phase Mozarts an den Zauberfloten-Anklangen. Die Strahlen des

Spitstils laufen in der Zauberflote zusammen.

Sicherlich trigt zu dem eigenen Ton der Zauberfiite das Instrumentarium bei:
die Bassetthorner, die das Orchester nicht nur um eine neue Klangfarbe bereichern,
sondern mit ihrem fahlen geheimnisvollen Klang Todesndhe signalisieren, die ge-
ddmpften Trompeten und Pauken (Finale des I. Akts), die demselben Vorstellungs-
kreis zugehoren, ferner die Posaunen, die seit jeher in der Oper das Feierliche, aber
auch Jenseitigkeit repriisentiéren, und schlieBlich die tonenden Requisiten Flote,
Faunen-Pfeifchen (Panflste) und Glockenspiel. Wohl noch wesentlicher ist aber die
durchgéingige Transparenz der Konstruktion, eine neuartige Luziditdt und Serenitit
des musikalischen Baus, das Fehlen jener heftigen, verzehrenden Akzente aus dem
Don Giovanni, des komddiantischen Feuers und der funkelnden Heiterkeit aus Le
nozze di Figaro. Nur die Konigin der Nacht hat noch Teil an der alten Welt; nicht am
Kosmos des Figaro und Don Giovanni zwar, sondern an der alten, vergangenen Welt
der Opera seria mit ihrem heroisch-zeremoniellen Wesen. Mit den beiden Arien der
Konigin der Nacht ragt die alte Welt der Opera seria in die neue der Zauberflgte hin-
ein. Bemerkenswert ist nicht so sehr, daB Mozart auch die Seria zu Wort kommen
laft — daB solche Seria-Arien von niemand anderem als von Mozart geschrieben
werden konnten, steht auf einem anderen Blatt -, vielmehr, daB die Arien der
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»nachtlichen Koniging fiir das alte, iberwundene Prinzip stehen, mithin in der inne-
ren., musikalischen Dramaturgie verankert sind bzw. die sinnféllige Handlung musi-
kalis.,ch begriinden. Nebenbei bemerkt: sollte tatséchlich (was aber aus anderen, viel
gewichtigeren Griinden so gut wie ausgeschlossen ist) der Plan der Handlung
Wahrend der Entstehung der Komposition noch eine Anderung erfahren haben, so
folgte .Mozart mit dieser Anderung nur der Logik seiner eigenen Musik. Ein Triumph
Qer Kénigin der Nacht wire nach ihrer ersten Arie (Nr. 4), so scheint es uns jeden-
falls ex post, ein gianzlich abwegiger Gedanke.

Es gibt so etwas wie eine Gesamtgestimmtheit der Zauberfliten-Handlung, die
allﬂe Unwahrscheinlichkeiten, gegen die Goethe Schikaneder in Schutz nahm, er-
mogl.icht. Diesen »poetischen Kern¢ zu umschreiben und ihn mit dem Grundton der
Musﬂ( in Beziehung zu bringen, ist keineswegs aussichtslos. So einleuchtend der
Gegensatz und die Auseinandersetzung zwischen Nacht und Licht als Grundschicht
der Handlung ausgetragen wird, die Vorginge im Vordergrund sind alles andere als
geradlinig. Sie haben nichts schicksalhaft Verhingtes, Konstruiertes. Das Netz der
Dramaturgie ist sehr locker gekniipft, was deutlich wird, wenn man versucht, sich
den Gang der Ereignisse anhand der Szenenfolge ins Gedédchtnis zu rufen. Der
locker gefiigte Ablauf aber, der an Shakespeare erinnert — Schikaneder war in
Deutschland als Darsteller in Shakespeare-Dramen bekannt, und es besteht nicht
der geringste Grund, dies veréchtlich zu machen -, erlaubte szenenpraktisch eine
hochst systematische Anlage. Waltershausen machte
auf das regelmiBige Abwechseln zwischen tiefer und
kurzer Biihne aufmerksam. Wie weit entfernt ist die
Zauberfloten-Handlung von der Zielstrebigkeit und
mitreiBenden Dynamik des Don Giovanni, welcher Ab-
stand auch von der fast mechanischen Konstruktion in
Cosi fan tutte, von der komplexen Folgerichtigkeit, mit
der in Le nozze di Figaro sich schlieBlich alles zum
gliicklichen Ende fiigt. Allen Opern {(am ehesten konn-
te man Cosl fan tutte bis zu einem gewissen Grad aus-
nehmen) ist indessen gemeinsam, daB die Handlung
nicht durch Intrige oder durch einen dramatischen
Plan gegingelt weitergetrieben wird, sondern durch
Zauberflite, Bihnenbildentwurf die wie zuféllig eintretenden Situationen und die frei-
zum Auftritt der Kénigin der Nacht ~ en Aktionen der Beteiligten. Stets wird das vom Autor
von Johann Wolfgang von Goethe oder den Personen Geplante unerwartet durchkreuzt
(Ausschnitt). von Impulsen, die von aufBlen einfallen, ohne daB sie

sich zur unentrinnbaren und blinden Macht des Schicksals verdichten wiirden, der

alles, was geschieht, bedingungslos ausgeliefert ist. Sogar das perfekt auskonstru-
ierte Uhrwerk von Cosli fan tutte, das nach Plan wie ein Experiment ablauft, als das
es ja von Don Alfonso auch in Gang gesetzt wurde, wird nicht aliein von der Musik
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aufgebrochen. Sieht man genauer zu, so entdeckt man auch im Handlungsgetriebe
die Momente, die nicht in glatter Komddienmechanik aufgehen. Es sei hier nur
nochmals daran erinnert, daB von Anfang an ja gar nicht abzusehen ist, wie die an-
gezettelte Tduschung ausgehen konnte, oder genauer, wie die Komodienversoh-
nung zustande kommen sollte.

Ein weiteres Grundmotiv der Zauberflote, das dramatisch sinnféllig ist, ohne der
Handlung Zwang anzutun, ist die Vorstellung des Gangs, der Reihe von Abenteuern,
die der Held zu hestehen hat, um ans Ziel zu gelangen - letztlich ein elementares,
das elementare Marchenmotiv und ein episches Motiv. Freilich ist die Zauberflote al-
les andere als yepisches Theater¢ — dies verhindert schon Mozarts Musik, der der
epische Atem, wie er sich spéter dem Wagnerischen Drama verband, so fremd wie
nur moglich ist. Auch ihrer szenischen Konzeption iibrigens: der kurzzeitige Schau-
platzwechsel ist ein dramatisches, kein episches Prin-
zip. Das Epos bedarf des breiten, konstanten Schau-
platzrahmens. Der Wechsel von einem zum anderen
Schauplatz geschieht kontinuierlich, wenn nicht ver-
schiedene Schauplitze (etwa Menschen- und Gotter-
welt) als gleichzeitig nebeneinander bestehend vorge-
stellt sind. Die Annidherung des Theaters an das epi-
sche Prinzip vollzieht sich demnach dadurch, daB8 der
diskontinuierliche Wechsel der Szenen soweit wie
moglich aufgegeben wird zugunsten groBerer Einhei-
ten, weiterer Handlungsrdume, in denen sich die
Handlung entfaltet. Die »Bilder« (Tableaus) der spéte-
ren Oper sind von dieser Art. Die epische Welt ist eine
geschlossene, die Erzdhlung geht in einem flr den Mozart 1789 in Dresden. Silber-
Epiker wirklichen oder zumindest als wirklich ange-  giftzeichnung auf Elfenbeinkarton
nommenen Schauplatz vor sich. Das Theater dagegen  von Doris Stock, 16./17. April 1789.
ist eine kiinstliche Anordnung von willklrlich dem
Gang der Handlung angepaBten Ausschnitten aus der Wirklichkeit. Im Theater, das
von epischen Elementen durchsetzt ist, erscheint hiufig die Handlung auf der Biih-
ne als eine abhiingige Variable des »Bildes, eben jener groferen Einheit, die wir Er-
zdhlraum nannten, so daB man nicht ohne Grund in der Oper des 19. Jahrhunderts
von handlungsbewegten Bildern sprechen kann. Nichts davon, oder auch nur von
Tendenzen in dieser Richtung, in der Zauberflite. Es ist trotz der Betonung der Sze-
ne, der szenischen Effekte, der Kontraste und der unvermuteten Verwandlungen,
wie sie dem Typus der yMaschinen-Komddie« eigneten, ausschlieBlich die Aktion,
die konstitutiv bleibt und auf die sich auch die Musik bezieht. Sogar in der Szene,
die hinsichtlich des biihnentechnisch Verbliffenden den Kulminationspunkt der
Oper darstellt, der Szene der Geharnischten mit dem folgenden Priifungsgang des
Paars Tamino und Pamina durch Feuer und Wasser, verzichtete Mozart auf jegliche
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deskriptive 1on aleri “hs i
bearbeltung »Dm lerische Charakterlslerung des Blihnenbildes. Sowohl die Choral-

o €T, welcher wandert diese StraBe voll Beschwerden¢ als auch der
dagio- ) ; .
ﬁi;ill?lrﬁ?if&trﬁ:sd:;gn%r?no und Pamina ihren Weg ziehen, vergegenwirtigen
lich deskriptiy verfuby WS}C e _Amblente mlt seiner Stimmung. Se.hr quers, ndm-
Wagner aus dém Szenis 1;%)er 14r1‘ der ‘V\{olt‘sschlucht—Szene des Ifrezscf.l.utz, gnd was
dhulichen Szenen ot iCme[relhv.mwurf Sch1kane<§ers gemacht hétte, 1a8t sich nach

Indessen: die P’Iandlun i elggold (l.nunq 2. S;ene), unschwer ve.rmuten. .
fillle charakterisiert dur ‘l'g daer Zauberflite ist bei aller Bewegllchlfelt upd Aktions-
templation. Der bt c}l{em besondeljes Moment von Beschguhchkelt, von Kon-
Zustindliches bej emienh e(gte Qer Aktionen ist stgts guch ein Sel.bstgenugsam-
it Textbuch lan egle t sc t. ¢ b dies erst von der Musik emgebra.cht w1rd' od‘er schgn
und Aktion 1. dg Pg 1?,1, du.rfte kaum §1cher zu entscheiden sein, da wir Tgxt, Bllfi
nes 148t sich saen .etll‘ipekt‘l\‘/ep und Dlm’ensionen der Musik vernehmen. Doch ei-
hitte Mogarts Mglfsriliq iﬁtt%.bchlkiawneders Text nl‘cht das"geeignete Qeru.st’geboten,
4B Schil i I Bigentliches kaurp en-ttalten konnen. Allein die Tatsache,
b ~cehikaneder dies gelang, ohne daB sein Libretto zum bloBen Schema absank.
501_1_te JGQe Kritik ein fiir allemal verstummen lassen, die sich subaltern damit be-
gnugt, die gelegentlich holprigen Verse (die auch dem Banausen nicht verborgen
blmb-en)r oder die inkonsistente Handlungsﬁjhrung zu tadeln.

Die Zauberflite ist echtes Drama, in das aber kontemplative Elemente des Ver-
hé.lr;rens", des inneren Stillstands und der Betrachtung eingelassen sind. Dies war
nicnt gdnzlich neu. Die musikalische Komddie par excellence, die Opera buffa, die
durch und durch Aktion ist, kennt die Augenblicke des Stillstands jeglicher Hand-
lung, des hesinnenden Innehaltens. Wie sollte sie nicht - da doch Handlung und
H.andlungslosigkeit, Bewegung und Bewegungslosigkeit komplementire Zustinde
sind, der eine Zustand ohne den anderen das Bild des wirklichen Daseins verzerrt.
In der Opera buffa und insbesondere in Mozarts Buffa-Werken kommt an solchen
Stellen der Entriickung, die meist nach einem iiberraschenden Ereignis eintreten -
der Terminus »sorpresa« fiir dergleichen Momente weist auf diesen Zusammen-
hang -, das BewuBtsein von dem was geschah, liber die beteiligten Personen. Bei
Mozart sind dies, wie wir gesehen haben, oft die Dreh- und Nervenpunkte der
Handlung. Die besondere Qualitit der Zauberfloten-Handlung besteht nun darin,
daB die Momente der Aktion und diejenigen des Innehaltens im BewuBtsein um die
Bedeutung dessen, was geschah oder geschieht, sich gegenseitig in der Schwebe
halten. Szene fiir Szene lieBe sich dies nachweisen: in der Introduktion (Nr. 1), (...)
oder in der ymittleren Moralg (Flegel), die das Ganze durchzieht und deren Funktion
nicht die Verkiindung trivialer Sentenzen darstellt, vielmehr der Musik Gelegenheit
gibt, Momente des durch BewuBtsein erhellten Innehaltens zu entfalten - so im Quin-
tett Nr. 5, das mit Papagenos Sprachlosigkeit beginnt, dann mehrere Aktionen ent-
halt, die immer wieder von Momenten der Besinnung unterbrochen werden (»Beki-
men doch die Liigner alle ..., »0 so eine Flote ist mehr als Gold und Kronen wert ...«
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das Lebewohl »Silbergldckchen, Zauberfloten ...« ). Hier wére noch, wenn auch nicht
in erster Linie, die motivierende Riickschau in die Vergangenheit zu nennen. In der
Tat wird sonst in keiner der Mozartschen Opern Vorgeschichte aufgerufen, die wei-
ter zuriickreicht als bis zu den Ereignissen unmittelbar vor Beginn des Stiicks. In
der Zauberflote gibt es an zwei Stellen eine Riickschau in die Vorgeschichte: einmal
(und fir die vordergriindige Logik der Handlung bedeutsam) im gesprochenen Dia-
log Paminas mit ihrer Mutter (I1,8), das andere Mal im Finale des II. Aktes vor dem
Pl‘ijfungsgang, wo von dem mythischen Ursprung der Flite die Rede ist. Die kurze
Stelle 148t vor allem deshalb aufhorchen, weil Mozart den Erzdhlcharakter dadurch
hervorhebt, daB die Verse des Textes in musikalische Prosa aufgeldst erscheinen,
daB hier also auch musikalisch-technisch Vergangenheit, d. h. ein geschichtlich
fritheres, gleichsam mythisches Stadium der Musik beschworen wird, in dem Takt-
und Kadenztektonik noch nicht zum Regulativ des Satzbaus geworden waren. Aus
der Vorstellung einer ins BewuBtsein erhobenen, von Kontemplation erhellten
Handlung sind unmifverstindlich der Allegro-Teil der Ouvertiire und die Gehar-
nischten-Szene konzipiert. Beide Stiicke schlagen durch ihren kontrapunktischen
Geist das Grundthema der Zauberfléte an.

Der Schwebezustand, das hichst komplexe und deshalb labile Gleichgewicht, in
dem sich die Momente der Aktion und des besinnenden Stillstands die Waage hal-
ten, bindet das Disparate zur Einheit. Auf dieser Ebene treffen sich Schikaneders
Text und Mozarts Musik. Denn auch im musikalischen Satzgefiige ist die neue
BewuBtseinsstufe nachzuwsisen; vielleicht nirgends so deutlich wie im Priester-
marsch zu Beginn des 1I. Aktes. Im Vergleich mit dem musikalisch &hnlichen
Marsch aus dem Idomeneo kiénnte man sie dingfest machen. Die Einheit der Zauber-
flite ist ypoetischer( Natur. Vergeblich, sie in der psychologischen Folgerichtigkeit
oder in einer postulierten Handlungs-Logik zu sehen. In Bruchstiicken fallt dann
alles auseinander, Die Wahrheit und Stimmigkeit des Kunstwerks — die Oper als
Kunstgattung ist dafiir stets das beredteste Beispiel gewesen - hat nichts zu schaf-
fen mit naturalistischer Wahrscheinlichkeit, schlieft sie freilich nicht ganzlich aus.
Die Zauberfléte kann somit zum Priifstein werden - sie ist es in der Tat geworden -
fiir das, was kunstnahe oder ‘kunstfremde Betrachtung ist.
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W. A. Mozar

Gerd Riendicker

i, Die Zauberflgte. Stichpunkte

[. Ein Marchen von
Sarastro jedoch de
sprechen - auch

gutund hdse? Dergestalt, daB die Kénigin der Nacht dem B(')s.en,
m Guten angehire? Dafiir konnten die Symbole Nacht und Licht
und gerade die Sonne, in der die SchluBszene stattfinden sol.l.
Jacques Chailley potenziert: Die Konigin wiire als Frau unfdhig, das Licht zu errei-
chen; ihre Welt sei die der Dunkelheit, des Herumschleichens, des Sumpfes, der
Tiicke; thr gehire daher die Flinfzahl.

Solche Lesart ~ sie mag in einigen verbalen Bekundungen des Komponisten und
seiner Zeitgenossen Bestitigung finden! -, ist durch wesentliche Momente der Korp-
position nicht gedeckt. Komponiert Mozart anderes, als er beabsichtigt? Wenn ja, ist
das Werk, nicht seine Absicht beim Worte zu nehmen.

Keineswegs 148t sich gutund hise derart polarisieren, schon gar nicht pauschal
Sarastro und der Konigin zuordnen. Beide erweisen sich als ambivalent, und dies
liegt in ihrem sozialen So und nicht Anders begriindet.

Sarastro ist Priester, Vorsteher der Eingeweihten, zugleich mit ktiniglich.er Macht
ausgestattet, Herr vieler Sklaven ~ die er von Monostatos beaufsichtigen 148t -, ein
Herr denn auch, der wohltdtig und grausam ist nach seinem Gutdlinken, vor allerp
die ihm Anvertrauten nicht danach fragt, was fiir sie gut sei, und dies gehorcht sei-
nem sozialen Status, ist daher moralisch kaum beurteilbar. Zugleich ist er Mensch,
als solcher, wie fiir die »Hochgestelltent die Regel, im unauthoérlichen Konflikt zum
Rollenstatus und Rollenverhalten. Dieser Konflikt tobt sich aus im artikulierten und
zurlickgenommenen Glicksanspruch: Man hére seinen Schmerz in den Woyten »Du
liebest einen andern sehry; er zeigt an, daB er Pamina liebt und sich diese Liebe ver-
sagen muB! Es konnte sein, daB Pamina ihm den Konflikt zwischen Mensch.um.i. Rol-
le Uiberhaupt bewuBt macht, und dies wird sein Verhalten ihr gegenﬁbgr .mltpragen,
auch und gerade jene Begegnung, in der er, vom Mord-Auftrag der Konigin wissend,

sich wehrlos ihr in die Hiinde gibt und sein Leben aus ihrer Hand mitsamt der Bitte
empfingt, die Mutter nicht zu strafen.

Die Kénigin der Nacht ist K&nigin und Mutter, Frau ohnehin, die sowohl in 1lj.re.r
Rolle als in ihrem Gliicksanspruch seit eh und je zurlickgewiesen WLIF(?B. Als Kor.u-
gin kdmpft sie um vollstindige Macht, d. h. um den ihr verweigerten §9nnenkre15,
darum, daf} sie nicht in der Nacht verbleiben muB, sondern jene Sphgre betreten
darf, die offenkundig nur den Méannern gehort - den Tag, das Licht. In diesen Kampf
muf sie ihre Tochter einbeziehen, und das ist in ihrem Status die Regel. Als Konigin
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kdmpft sie daher gegen Sarastro, der ihr die Tochter weggenommen hat, genauer,
durch schwarze Ungeheuer, d. h. schwarze Sklaven rauben lieB. DaB sie in diesem
Kampfe alle ihre Kiinste versucht, ist ihr nicht moralisch vorzuhaiten, macht sie vor
allem nicht, wie G. Knepler in einem Vortrag 1962 behauptete, zur Bestie.

Als Mutter leidet sie, weil ihr das Kind weggenommen ward, und als Mutter wird
sie um ihr Kind kampfen. Als Frau Konigin und Frau Mutter wird sie keine Miihe
scheuen, gleiche Rechte zu erringen wie der Konig-Mann und Konig-Vater.

Sind mithin beide, Sarastro und die Kénigin der Nacht, in solche Kollisionen ver-
strickt, und zwar jenseits persinlicher Verschulden, so ist ihnen die Chance gege-
ben, in dieser Kollision sich zu bewihren als Rollentriger und als Mensch.

Beide vermogen ihr Mensch-Sein nicht iiber ihre Rolle zu stellen, und auch das
Ist ihrem angestammten Verhalten obligat. Indessen wird Sarastro — fiir wenige
Augenblicke — durchblicken lassen, daB er ein liebender, leidender Mensch ist. Vor
allem wird er die drei Knaben, die seiner Welt nicht angehdren, ihr Werk ungehin-
dert tun lassen — sie, nicht Sarastro, verhindern Paminas Selbstmord, machen sie
auf Taminos Not aufmerksam, verhindern Papagenos Selbstmord, schaffen Papa-
gena herbei, Sarastro aber wird sie gewdhren lassen, und dies ist nun doch latente
Parteinahme fiir Pamina, Tamino, Papageno, Papagena. Mehr ist ihm als Hochge-
stellten nicht moglich.

Die Kénigin der Nacht hingegen wird im Kampf um ihre Rechte ihr Mensch-Sein
verlieren, sich mit Monostatos, einem von Sarastro Ausgestofienen, verbiinden -
und dies ohne zu fragen, ob sein ungehemmtes Begehren, das ldngst in Brutalitdt
umschlug, ihrer Tochter zu wirklichem Leben verhilft: Sie ist also bereit, das Gliick
ihrer Tochter zu opfern, und in diesem Augenblick erst bedarf sie der Verurteilung -
Mozart 1i8t sie im Abgrund verschwinden. Es bleibt aber die Frage, woher ihre
Selbstdestruktion rithrt, inwieweit sie daran {iberhaupt schuldig ist.

II. Ein Mérchen vom tapferen Prinzen, der allen Unbilden sich stellt um der Liebe,
Freundschaft, Ehre willen, daher von Sarastro ausersehen ist, Pamina zu erringen —
ein Mann, der alle je erdenklichen ménnlichen Tugenden auf sich nimmt, als Prinz
und - »Er ist mehr¢ — als Mensch? Ein Mensch, der folgerichtig den Stricken der Ké-
nigin der Nacht entkommt, zu Sarastros Regeln sich bekennt, Priester in seinem Rei-
che werden wird, ihm zur Seite Pamina als Priesterin? Ein Prinz und Mensch, der
durch seine Unerschrockenheit jene Hilfe herausfordert, die ihm zuteil wird - die
der drei Knaben und der Geliebten, deren Rat und Beistand ihm buchstéblich das Le-
ben rettet?

Der Blick in die Partitur zeigt anderes: Wohl gibt es Unerschrockenheit, wohl alle
jene geforderten Tugenden, wohl die heftige Liebe, aber dies alles wird ihn nicht zu
wirklichem Lernen bringen. Betritt er die Szene als wahrlich Unerfahrener, dem nur
die Wiirde des Prinzen, also Rollenverhalten vertraut ist, so ist er Wachs in den Héan-
den der GroBen - um heftiger Liebe willen, die ein Bild in ihm auslést: Diese Liebe
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aber vereint existentie]]
spruch: »Wenn sie
S dann meing ~ ghpg , enn wolle! Und die GroBen wissen um
seine Physiognomie — sie verlangen nicht, daB er lernt, daB er miindig werde, sie
v.erla.ngen Gehorsam, glaubiges Nachplappern ihrer Urteile und Regulative. Folge-
richtig sagt €, Was er gelernt hat: Sarastro sei ein »feiger Bosewicht« - woher weil
er dies? Wenig spdter begehrt er, was er in den Sphiren zy begehren hat, Liebe und
Fl."eundschaft, und da ist vom »feigen Bisewichtq wie auf Verabredung nicht mehr

und das ist in der Tat s¢

In alldem bieiht Tamino geh

greifen - sponta ne Not sagen: Sie wird zu
ihm eilen , ihn an die Hang nehmen, ihm Sagen, was er machen soll: »Spiel du die
Zauherflite ang; ohne sie wiirde er in den Flammen und Wasserfluten umkommen.
Es ist aber dag Kind in ihm, um das es sich lohnt. Vor allem sind es die Schmer-
zen des Kindes: Das Brennen halbgewuBter, dann in vorweggenommenen Rollen-
spielen nur unzureichend aufgefangener Liebe, die Verzweiflung, als sein gelerntes
Bild von Sarastro nicht aufzugehen scheint, die daraug resultierende Frage, ob die
Nacht (endlich hat er die Nacht in seinem BewuBtsein begriffent} nicht schwinden
der Weg zur Mindigkeit angelegt, so wird Tamino
n; er bleibt Wachs, nur wird die Geliebte als Mutter

terirgendwann erwachsen wird. Mozart erlasst uns
die Kiimmernisse des Weges; der Vorhang fillt vor den eigentlichen Konflikten des

Zusammenlebens einer erwachsen gewordenen Frau und eines nicht erwaghsenen
Mannes! D. h. die Chance mup Tamino spiter wahrnehmen, vorerst wird sie ihm nur

gegeben; sein bisheriges Verhalten jedoch entzieht sich moralischer Beurteilung,
und dies sei den Feministinnen nachdriicklich gesagt.

werde. Ist in solchen Schmerzen
nur wenige Schritte darauf gehe
ihr in ihre Hinde nehmen, damj

1. Ein Méarchen von der geraubten Tochter, die ihre Mutter liebt, zu ihr.mehrere
Male flichen wird, Tamino liebt, weil er ihr Befreier sein soll? GewiB, sie vyurde
geraubt nicht erst in dem Augenblick, als Sarastro sie rauben lieB, sondern seltderp
die GroBen {iber sie verfligen. GewiB, sie liebt ihre Mutter, und sie begehrt, befr‘e‘lt
zu werden, sie flieht mehrmals, und dies hebt sie von den anderen Figuren. ah: Sie
handelt, statt nur zu warten. Mehr und mehr handelt sie bewuBt, und.dles nicht pur
in ihrem vielmaligen Versuch, Sarastro zu entkommen - der Weg in den F{eltod
gehort dazu! ~, sondern in ihrer Weigerung, den Wunsch ihrgr Mutter zu el“tullletrll£
gepaart der Einsicht, daB die Mutter durch diesen Wunsch sich scf.luldlgMgin?czu
hat: Pamina schenkt Sarastro das Leben und bittet ihn, der schuldigen Mu i “
verzeihen. Und sie will sterben, bevor sowohl Sarastro als auch anderen Lei
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g.fﬂSCh'Eihe. Sie handelt zuletzt in ihrer spontanen Hilfe, die sie Tamino zukommen
laBt, Zepaart der Einsicht, er ist ihr Kind, das sie beschiitzen muB. In diesem Augen-

blﬁck Yyix‘d ihr denn auch das Wissen ihres Vaters zuteil, nur wird sie es umpolen in
Hilfe fiir den ihr Anvertrauten.

Es ist aber ihre Entscheidun

d gsféhigkeit, ihre Unbedingtheit im Handeln, die die
an

1aeren zu ungewdhnlichen Gestindnissen und Verhaltensweisen zwingt: Sarastro
wird sie zwar in die Schranken weisen, aber zugleich ihr sein Leid, seine Liebe
offenbaren. Und, als Pamina ihm das Leben schenkt und um ihre schuldige Mutter
bittet - sie hat sich von ihr freigemacht! - , wird er ihr von den Regeln der heiligen
Hallen erzihlen - es ist nicht die ganze Wahrheit, aber immerhin die halbe, und
wann hdtte er jemals einer Frau davon gesprochen?!

Und er wird sie als einzige Frau in den Kreis der Eingeweihten aufnehmen - ob

sie darin je gliicklich wird, steht auf anderem Blatte, ist von Mozart mit seltsamer
Hast ausgeblendet

1V. Ein Mérchen von Freimaurern, ihren strengen, unerbittlichen, oft genug be-
drohenden Priifungsritualen? GewiB, nicht nur die fiir Mozarts Szene und Musik
verbindlichen Zahlen kiinden davon, und es ist bekannt, welche Unbilden Mozart in
drei Ritualen auf sich genommen hat ~ er, der Rebell, bedurfte des Kontrapunkts,
der bedingungslosen Unterordnung unter eine In-
stanz, die ihm Gehorsam abverlangte und zugleich
Bruderschaft verhieB, also zweigesichtig war als Hort
der Herrschaft und Briiderlichkeit — ein »Abzweigery
der katholischen Kirche und seines Glaubens an Gott?

Gewifl haben die Rituale der Sarastro-Welt ihr Vor-
bild in denen der Freimaurer, und dies ist von H. J. Ir-
men tberzeugend bis in jede Einzelheit nachgewiesen L
) Das Auge. tHolzschnitt nach einer
worden. . Iandzeichnung Goethes. Dreieck,

Zugleich fallen Sonderbarkeiten auf: Wie verhalten Regenbogen sowie Sonne, »stern-
sich die Freimaurer zur Frau, welche Rolle indes wird flammendes Auger stellen durch-
Pamina in Mozarts Werk zuerkannt? Und wie verhillt  weg freimaurerisch inspirierte
es sich mit Papageno und Papagena? Symbole dar.

V. Ein Mérchen um einen einfaltigen, feigen, mehr und mehr angstschlotternden
Naturmenschen, der rechtens nicht in den Kreis der Eingeweihten aufgenommen
werden kann, sondern mit Papagena abgespeist wird, um das niedere Leben zu be-
setzen? GewiB, er wei nichts von der Welt, ist dummgehalten worden, und er hat
Angst, keiner schelte ihn darob; vor allem gibt er sie offen kund, weil er nicht lUge’n
gelernt hat. Vor allem sieht er nicht ein, sich fiir die Hochgestellten rupfen und br.d-
ten zu lassen - zu Recht. Und seiner Unwissenheit in »hohen Dingen« steht das Wis-
sen um die Natur entgegen.
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Vielleicht gebiihrt ihm, in Mozarts kompositorischer Lesart, die wirkliche Part-
nerschaft zu Pamina im Augenblick des Nachdenkens tiber Liebe, d. h. im Angesicht
der Natur, die sie erfahren: Nicht Tamino und Pamina, sondern Papageno und Pami-
na haben jenes zentrale Duett, und das gibt zu denken. Und daB er mit seiner Frau
die Erde mit Kindern bevilkern wird, ist so niedrig nicht, ohne Leben geht alle noch
s0 hehre Weisheit, genauer, Kdnigswiirde, zuschanden.

Papageno kommt aus Traditionen des Volkstheaters, und dies gereichte vielen
Musikologen und Regisseuren tiber ldngere Zeit zu Bildern tolpelhafter Harmlosig-
keit, zur Unterstellung, hier gibe es unentwegte Oberflachenlustigkeit. Wer Papa-
genos Todesabsicht im letzten Finale hort und sieht, weiB es anders. Und die neuere
Theaterhistoreographie hat Tiefenschichten eines inoffiziellen Volkstheaters (R.
Miinz bezeichnet es als teatro dell’arte!) bloBgelegt, die alle fritheren Rubrizierun-
gen Ligen strafen. Uberdies hat sie hochartifizielle Strukturen des auf Harlekin
{nicht auf Hanswurst!) griindenden teatro dell'arte kenntlich gemacht, die alle bishe-
rigen Rubriken der »Simplizitite, »Einfalt in den Wind schlagen. Mozart komponiert
ganz in solcher Tradition, gerade deshalb duBerst komplex, und das bezieht sich
auch auf die Figurenstruktur seiner Opern, ganz und gar auf Papageno.

VL. Die Vereinigung mehrerer Operngattungen auf der Grundlage des deutsch-
Gsterreichischen Singspiels, zugleich das Miteinander von Oper und Sakralmusik?
GewiB, es sind mehrere Operngattungen zugegen; in ihrem Zusammenspiel ver-
schmelzen sie nicht, sondern sie heben sich voneinand

er ab, und dies mit allen so-
zialen und kulturellen Implikationen: )

1. Die Kénigin der Nacht gehirt der opera seria an, sie ist eine ihrer Hauptgestal-
ten, und zwar diesseits und jenseits der Koloraturen, die sie produziert als Zeichen
der Macht, der bestrickenden (kettenden) Manipulation und des ausbrechenden
Wahnsinns. Und sle trégt, in threm gesamten Habitus, an den Konflikten der Konigs-
figuren, wesentlich am unaufloslichen Konflikt zwischen menschlichem Gliicks-
verlangen und Rollenverhalten. Aber sie ist in den Gefilden der seria nicht allein -
es bedarf némlich nicht der Koloratur, um sich als Akteur der seria auszuweisen.
Pamina und Sarastro gehoren der gleichen Sphére an, ohne daB ihnen je eine Kolora-
turarie gegehen wire.

2. Wird die opera seria mit all ihren Implikationen aufgenommen, als solche the-
matisiert, so gilt das gleichermaBen fiir die opera buffa als Organon einer {iber-
schaubaren, aber durchaus inhomogenen, oft genug zerstrittenen biirgerlich-aristo-
kratischen Gemeinschaft (dies wird fiir die Ensembletinali wichtig sein), als Orga-
non teils aufrechter, teils emporkriechender, immer noch von der Gnade des Adels
abhdngiger Biirgerlichkeit, zugleich als Organon jener Aristokratie, die tiber sich
selbst zu lachen versteht, um zu {iberleben, als Organon sozialer Abgrenzung und
sozialer Integration, der Selbstbehauptung und mehr oder minder schméhlicher
Kompromisse. Es ist ebendiese soziale und kulturelle Ambivalenz, die auch die Buf-
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fO‘Sphflren der »Zauberflstes préagen wird: So hat Sarastro in seiner Grausamkeit
gegenliber Monostatos (sie entspringt der Abwehr: Wenn ich nicht Pamina lichen,
begehren darf, dann der schwarze Aufseher erst recht nicht!) plétzlich im Gefilde
Qer Buffoneske sich angesiedelt - er geht ganz aul Monostatos Ton ein, parodiert
ihn, gm solcherart ihn gegen den Urheber zu wenden (»He, gebt dem Ehrenmann
SOgllelch« ~»Schon deine Gnade macht mich reich¢ - »Nur siebenundsiebzig Sohlen-
streich.« ~ »Ach, Herr, den Dank begehrt ich nicht« -
»Nicht Dank, es jst ja meine Pflichtc).

DaB die Opera buffa nicht im Komischen bleibt - fiir
Mozart eine Selbstverstindlichkeit -, wird spitestens in
Papagenos Todesgesang offenbar; da er sofort verebbt,
vyenn €3 neue Hoffnung gibt (Papageno wird auf sein
Glockenspiel aufmerksam gemacht, er hatte es verges-
sen!), 1aBt sich mit dem tibergangslosen Mit- und ge-
genelnander von Lachen und Weinen der Kleinkinder
vergleichen: Ist dje Ursache des Kummers behoben, so
auch die Klage; dies aber nimmt thr nichts von ihrer
Existentialitit!

3. Aufgenommen mit allen Implikationen ist das
Singspiel, in Deutschland und Osterreich das Organon
kleinerer und groBerer Kompromisse zwischen Aristo-
kratie und Biirgerschichten - nicht anders als in sol-
chen Kompromissen finden einstweilen Klein- und Mit-
telblirger zu sich, und wenn sie dies auf halbem Wege
zuricknehmen. Papageno gehort dieser Sphére an, so-
lange er sein Auftrittslied singt und das Glockenspiel
traktiert; sein Finale jedoch, auBerhalb des Glocken-
spiels, Ubersteigt dieses Gelinde. Gleiches betrifft Mo-
nostatos, insofern Negativbild von Papageno, weil ihm
das Ausleben seiner Natur, d. h. Liebe, Begehren verbo-

ten, zurlickgewiesen wurde und wird (Kein Wunder,  geno. Radierung von Ignaz Alberti,

daB er Zuflucht nimmt in Drohungen und Gewaltakten, 1791

um sein Verhdngnis dadurch zu vervielfachen. Gibt es

fir thn wirklich keine Rettung, wie Mozart uns glauben machen will?): Er ist im
Singspiel und in der Opera buffa gleichermaBen zuhause; die Opera buffa jedoch
markiert sein kldgliches Scheitern.

4. Aus dem Rahmen verfiigharer Operngattungen fallen die Chore der Eingeweih-
ten und der Choral der Geharnischten: Erstere lassen am ehesten sich den Kultsze-
nen der franzosischen Tragédie lyrique zuordnen - daB sie gleichermaBen einer
Messe angehdren kinnten, verweist auf Gemeinsamkeiten der Oper und Sakralmu-
sik gerade im Bereich der Kultszenen, ohnehin auf die Herkunft des Theaters, auch
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der Qper Wa. aus kultischan Handlungen. Die Chorszenen
sultieren, i di

€ Zunehmenq durchkomponierten Szen
Jommel)j und Tommagg Traetta, Francesco de Majo, au
it der Tragédie lyrique,

Fiir die Choralbearbeitung 1a8t sich die Herkunft aug Operntraditionen nicht
mehr festmachen: Hier spielen Traditi rapunktischer Instrumentalmusik

der spiten Opera seria re-
en in Opern von Niccold
s der Auseinandersetzung

raditionen kont
und der vokal-ing

fiibrt freilich
auBerhal

gebenheiten, die jenseits mensch}l'
edelt sind: Fir die Glaubigen unml‘F'
gesicht Gottes. Fiir solch unermeBli-
schende Instanz steht, in Mozarts
in seiner Messe ¢-Moll, in seinem {36‘
quiem, der Rekurs auf den stile antico ein, und dies
gilt auch fiir die »Zauberflste«. Verlesen die Gehar-
nischten, wag Tamino in der Feuer- und Wasser-Wan-
derung erwartet, so verkiindet die Musik das E'nde
menschlichen Fiihlens, Messens, Lebens, den Tod,
und sie ruft - in Gestalt des Chorals »Ach Gott vom
Himmel, sieh dareing - Mozart hat ihn einem Lehr-
buch entnommen - und der Kyrie-Formel einer Mess?
von F. I Biber ~ um Erbarmen vor Gottes Thron. Frei-
lich hat diese Sphére ein Ende, wenn die-Chor‘aU)ear‘
beitung zuende ist, erst recht, wenn Paminas Stimme

cher MaBe angesi
telbar vor das Ap
che alles beherr
frilhen Litaneien,

sich héren 148t - sie allein vermag den Schicksalszu-

- sammenhang zu durchschlagen; eben dfeshalb ver-
Symbolo der Hochzrad-Treimaure- wandeln sich die Geharnischten in gemijtllch.plaudef-
nde alte Ménner, die Tamino gewdhren, was ihnen el

: ide in die Schreckenspfor-
gentlich verhoten ist: Sie lassen Pamina zu ihm, lassen beide in die Schreckensp
ten hinein!

isc ¥ reits
Jene eisige Hohenluft, von der die Szene der Geharnischten kiindet, weht ber

in den Chéren der Eingeweihten, auch in Sarastros Weihegesang. Ur%dGSﬁ‘;t zdesl;;r;
jedem groBeren Werk von Mozart fiir wenige /\ugenb.llcke grlebblar: :rtikulierten
Trostrede fiir seinen Vater, als die Mutter gestorben ist, sem‘er dm'nden Tag o
Bereitschaft, im Tod den wahren Freund der M‘ensc}.len /u Ii:e.her;,njsvemgen o
Sterben bereit zu sein. Zugespitzt artikuliert'swh dles‘(i Sp ir? n wenig A/[aurz'-
sehr entscheidenden Cantus-firmus-Sitzen - in einer frqhen llda;r éeharnischten:
schen Trauermusik, im ersten Satz des Requiems, im Chora

i : ¢ hrbuch ent-
Meist sind es gregorianische Weisen, im letzten Falle der aus dem Le
nommene protestantische Choral.
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VIL In der »ZauberflSte« spielen Rituale eine groBe Rolle - jene der Eingeweihten
als Reflex von Freimaurerritualen. Thnen steht die Strenge musikalischer Formen
und formbildender Prinzipe und die Handhabe altehrwiirdiger Ton-, ja Zahlen- und
Buchstabensymbole zur Seite.

Umso bestlirzender die Brechungen: Die Freimaurerrituale werden ebenso einge-
haltgn wie beschédigt, ja, momentan auBer Kraft gesetzt. Die Fugensitze geraten
bereits hinsichtlich ihrer Subjekte, erst recht deren Verarbeitung nach wenigen Au-
genblicken aus den Geleisen, noch wihrend sie ihre Regulative ehern einzuhalten
VQTgeben. Dies zeigt sich aufs Drastischste im Hauptteil der Ouverture (der zweite
Viertakter des Subjekts kurvt ziellos im Raume,

"o
eben deshalb erweist er sich nur fiir die Fugenexpo- fﬁ(@h%
sition, aber nicht fiir spitere Fugendurchfithrungen PiNe/

P

alg brauchbar. Und ist das Gewirk einmal defekt, so
wird sich dies potenzieren: Die Imitationen nach
dt?m dreimaligen Akkord lassen die Themeneinsitze
nicht einmal zwischen erster und fiinfter oder vier- [ Nl A 1
ter Stufe pendeln, sondern geben ihnen geradezu - IR e 4T
abenteuerliche Wege - der zweite Einsatz erfolgt auf — (fws(f®
der ersten Stufe, der dritte ein Ganzton hoher, der  sses
vierte wiederum dort, als ob das fugische Gesche- Typische antimaurerische Karikatu
hen in Kraut und Riiben sich aufldse. Dies IiBt auf- die der Offentlichkeit zeigen sollte,

TR

o C
AT S0

"HOW T'0 MAKE A MAION

r,

horchen: Ist die Sarastro-Welt, deren Regulative die  »wie ein Freimaurer gemacht wirds,

Fugentechnik zu symbolisieren vorgibt, ebenso England um 1800.

briichig wie die Fuge?). Gegen die Fugen-Regeln ver-

stoBit auch die Binleitung zum Gesang der Geharnischten: Das Fugensubjekt wird
auf der ersten, nicht fiinften Stufe beantwortet, und wihrend des Gesanges treiben
Fortsetzungen des Subjekts, aber nicht dieses in seiner Ganze ihr Wesen (oder Un-
wesen?): Was hat es mit dem Totenritual auf sich?

Resultieren solche Briiche kompositionstechnisch auf der fast unertraglich gewor-
denen Spannung zwischen »alter« und »neuer¢ Musik (dies gilt schon fiir den stile
antico in Bachs Spatwerk!), so miissen sie dramaturgisch befragt werden: Mozart ist
der Regeln des alten Stils seit der Kindheit méchtig (der Vater hat ihn zeitig in den
»Gradus ad parnassume von J. J. Fux eingefiihrt!). Also teilen die Briiche, da bewuBt
komponiert, etwas mit (iber Defekte auBerhalb des Musikalischen = mehr und ande-
res vielleicht, als der Komponist beabsichtigte?

Den Briichen innerhalb der Regulative und Sphéren gesellt sich die unvermittel-
te Kontrastierung verschiedener Sphéren und verschiedener Regelsysteme, die ge-
radezu schockierende Plotzlichkeit des Sphéren- und Stilwechsels: Sind darin Er-
rungenschaften des mittelalterlichen Theaters bewahrt - der unvermittelte Wechse!
der Aktionssphiren zeigt an, daB sie eigentlich gleichzeitig stattfinden, daB es zwi-
schen ihnen keine Entwicklung gibt! =, so zeigt sich darin gleichzeitig eine Beson-
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derheit Mozartischen Musik-Den
niesitze sing in kontrasti
und Satzgruppen von Ges
sches, der rgelahrtes ung
der umschlagen, |
Aufs Neue in der

kens: Schon die Themen der Sonaten- un.d Slpfo‘
erende Partike] aufgespalten; erst recht leben die ?atz_ej
tlt-und Affektkontrasten, Und wie Tragisches und I}omnl—
Ypopulareq Stil unvermittelt aufeinander folgerl., 11?ellrlan
aBt sich gerade anhand des Finales der letzten Sinfonie Z‘e}ge r;
Ouverture der »Zauberflite, schon im Fugensubjekt, das drei \iid
Schiedene Musiziersph’ciren gleichsam aufeinander schichtet ~ den . ralten« Lno-
»schwerenq Stil, Teprasentiert durch eine archaische Formulierung, die Pap?g'eron-
hafte Buffoneske ung die Nachbildung einer Klavier-Etude. Das eine gllt fiir dl%bel‘-
hiihenbewegung, das andere fiir die rhythmische Gestalt. Vielleight Igt so}cgzﬁjges
lagerung des eigentlich Unvereinbaren dje Ursache fiir die Briichigkeit desl' enden’
zerbricht das Fugenwerk formlich an der Polaritit der ihm zggrt.mdd'e l:g;jteren
Sphéren: Nur die Fugenexposition enthdlt das achttaktige .SUbJGCt: :'tledaftonale
Durchfﬁhrungen reduzieren es auf den ersten Viertakter; in ihnen geré
Gefiige aus dem Geleige, ) . ali-
Ingsolchem (successiven und simultanen) Kontrast des Um‘/erembaren. dffg;?;t-
siert sich ein Teil der schon erwahnten Trostrede: Mozart sp@cht von Selr?en b
schaft zu sterben, fragt hernach, ob man ihn deshalb je sauertopf ISCT; gefj:s') Lachen.
als ob sein (ibermaBiges? auf alle Félle viele Zeitgenossgn erschrec (sgten ;>Musizie-
seine hdufigen harlekinesken Maskenspiele die Kehrseltg des toder i
rens tber die letzten Dinge seien, potenzierte Jenseitigkeit und poten
tigkeit unmittelbar Zusammengehdren,

; isiert i Prasenz
VIIL Eigenartig ist der Einsatz der Posaunen: Gewiss symlgf)l«lé]sjl:;tsrﬁréi; gohdrt
jene Sphire der Sacralmusik, in der sie zuhause sind: Der luf o Friedhof an.
schon in der Oper »Don Giovanniq die Rede des Commgndatorehalr_szene 1 weiten
der Kirchensphire und der franzGsischen Ouverture d}e Komt‘ht s Ceharnischten
Finale. Warum sollte nicht auch Sarastro, sout.en mcht at}cB o5 um don Tod geht:
Posaunen hekommen, wenn doch thre Sacralmusik anzeigt, dfl on von Jericho und
Im Posaunenklang ist ja der mauernzerstérende Klang de'r"Pos‘ilen Coricht wuft?
der Schall der Posaunen gegenwirtig, der die Toten zum J}mfgss o Rahmen 24 fal-
Die Ouverture jedoch scheint, was die Posaunen be@fft, dl\L/}ittelfeldes “sio verlel
ler: In der Einleitung bilden sie ein Gutteil des kla'ng]IChen8a1<ra]sphiire sich 7uord-
hen ihm ungewdhnliche Massivitit und lassen bedingt der
i seits Fanfaren-
nenI\.Iicht mehr gilt das fiir den Hauptteil: Den Posaunen werde'rllse(l)rlloe;s:ﬁbl;ser der
0Be, andererseits Akkordpetitionen im Staccato ;ugemgtetj C]l‘her Gebilde und der
Isfziogoet’te seien — untiberhdrbar, ja, uniibersehbar die Komik solc
' “ ren - ang nicht in
o luwﬁ??\%ﬁiﬁ?ﬁ geGneIS)toesnaunen veranstaltet, vermag lglr:: v\lfi]:dn%u?n nicht
dPn‘YJaessH(T)]pernorchesters zu integrieren ~ er fillt heraus, und
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nur musikalischen Ereignis: Wie verhalt es sich mit jenen Sphéren, fiir den die Po-
Saunen einstehen, wie verhalten sie sich zum Umfeld?

Dass die Sphiire der Freimaurer dafiir zusténdig sei, tiberrascht nicht: Es geht um
Rituale, um Gebete; ohnehin ist Mozarts Affinitit zu den Preimaurern von seiner tie-
fen Frémmigkeit nicht weit entfernt; das Line konnte, so Georg Knepler, eine Beson-
derung des Anderen sein - Mozarts Hingabe an die Freimaurer eine »Sonderforme
seines katholischen Glaubens.

Der Posaunenklang der Einleitung und die FanfarenstoBe im Hauptteil mogen
dafiir einstehen. Nicht aber die Akkordrepetitionen im Stakkato! Sollen die Rituale
infrage gestellt, zerstért werden zugunsten buffonesker Aktion? Sie allerdings geriit,
versetzt mit dem Schall der Posaunen, der dem iibrigen Orchester sich nicht unter-
ordnen will, ins Abgriindige. Dies wiederum geht einher mit jenen seltsamen Konfi-
gurationen, von denen weiter oben die Rede war: Mit dem Ubereinander verschiede-
ner Musiziersphiren im Hauptthema, mit dem Auseinanderbrechen des Themas,
kaum dass die Fugenexposition beendet ist, mit dem jéhen Wechsel polyphoner und
homophoner Abschnitte, mehr oder minder rgelahrtere und apopularers Stile,
schlieBlich mit der fortschreitenden Destruktion der Stile selbst. Stiinde der Posau-
nenklang und der »gelahrtes Stil fiir die hohe Aktionssphire, namentlich flir Sara-
stro und die Eingeweihten ein, so machte uns betroffen, was mit dieser Sphére ver-
anstaltet wird: Soll das Hohe und Niedere, Gelahrte und Populare ineinander sich
verquicken, so ist der Preis dafiir sehr hoch: Destruktion, Zusammensturz!
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Die Diktatur des Guten

Lothar Zagrosek, peter Konwitschny und Bert Neumann
im Gespréch mit Juliane Votteler

Votteler: Line Begegnung mit der Zauberflote ist auch die Begegnung mit einer
langen Tradition und Rezeptionsgeschichte: von der Einordnung als »Kinderstiick«
his zur Befrachtung mit dem Gedankengut der Freimaurer - es scheint keinen Weg
zu geben, der nicht schon eingeschlagen wurde, um diesem Stiick »gerechty zu wer-
den.

Neumann: Beim Horen der Musik wurde uns allen klar, dass es nicht darum
gehen kann, ein heiles Welthild vorzustellen, sondern darum, etwas Heterogenes zu
schatfen. Dabei entstand die Idee, von einer leeren Biihne auszugehen und zu zei-
gen, dass sich auch mit Wenigem etwas erzéhlen ldsst. Wie viel kann ich weglassen
und man erkennt dennoch, worum es geht? Die Erzeugung von Leichtigkeit durch
eine totale Reduzierung. Durch die Zusammenarbeit mit Konwitschny wird der
Fokus auf die Darsteller gelenkt, Vorginge und Requisiten werden erfunden, mit
denen dje Darsteller spielerisch umgehen konnen, alles entwickelt sich aus den
Zusammenhingen. Es gibt so viele vorgefertigte Bilder, die jeder im Kopf hat, das
muss nicht wiederholt werden. Die Musik transportiert viele Erinnerungen, da ist es
spannender, andere Dinge zu erfinden, die nur ganz pur mit der Situation auf der
Szene zu tun haben und nicht den Hintergrund bebildern.

Konwitschny: Ja, die Musik ist sehr schon, aber interessanterweise verbindet man
mit der Erinnerung an das Stiick oft auch ein Gefiihl von Langeweile. Die Autoren
gingen offensichtlich ziemlich lax mit Fragen der Logik und Fabelkontinuitat um.
Bei keinem Werk ist mir bisher so sehr aufgefalien, dass die musikalischen Stiicke -
man kénnte sagen: bunt zusammengewiirfelt sind. Die Nummern stehen unvermit-
telt nebeneinander, es ist keine Stelle zu finden, wo ein Ubergang geschaffen wird,
eine Verbindung. Und das ist auch inhaltlich der Fall.

Mozart hat parallel zur Zauberfléte Titus und das Requiem komponiert, und mei-
nes Erachtens nach hort man diese Komplexitdt von verschiedenen Sujets ganz
hesonders in der Zauberflite, sie ist nicht aus einem Guss. Es gibt Lieder, Chore,
moderne Arien, einen figurierten Choral — wie bei einer Revue, wo auch alles zuge-
lassen wird. Bert Neumann und ich fassen dies nicht als Schwiiche des Stiickes, son-
dern als eine ganz besondere Chance auf. Es entstehen lebendige, einfache, mensch-
liche Situationen.

Zagrosek: Ich kenne keine Oper, bei der die 6ffentliche Wahrnehmung und die
innere Gestalt so divergieren. Die Zauberflite ist ein Stiick, das jeder so gut kennt,
dass er sich als Zuschauer leicht langweilen kann. Was flir mich den Reiz dieses
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Stiickes ausmacht, ist das Patchwork-Denken, auch in der Komposition. Deshalb fin-
de ich es sehr gut, wie ihr hier einsteigt. Die Stringenz, mit der Mozart Cosl fan tutte
komponiert hat, ist nicht zu finden und auch Finali wie im 2. Akt oder 4. Akt Figaro
gibt es in der Zauberflite nicht. Es steht zwar an zwei Stellen »Finale¢, die haben
aber mit einem Finale eigentlich nichts zu tun, sondern es sind einfach verschiede-
ne Versatzstiicke aneinander geklebt. Trotzdem ist es eine Oper, die einen weiten
Bogen spannt. Mozart war seiner Zeit weit voraus, das gestaltete Musikdrama, also
das dramatische Sprechen in der Musik, wird bei ihm bereits thematisiert. Er kann-
te die wichtigsten politischen Ideen aus Besuchen in Literaturcafés, die er bei seinen
Konzertreisen regelmiBig frequentierte. Weil dort Literatur zugdnglich war, die sich
mit der franzosischen Revolution befasste, waren diese Einrichtungen in Osterreich
verhoten. In dieser Zeit des Umbruchs entstand die Zauberfléte. Es gibt Berge von
Literatur dartiber, was Mozart alles verschliisselt ausdriicken wollte. Die Musik ver-
deckt sehr viel und legt gleichzeitig wieder einiges offen, indem sie keine Stringenz
zuldsst. Was hedeutet z. B. die Arie der Konigin der Nacht oder die groBe Fuge der
Geharnischten? Das sind ganz verschiedene Stilepochen, die ganz verschiedene
Absichten verbergen. Ich glaube, dass es Mozarts Absicht war, bestimmte Botschaf-
ten damit zu verschliisseln. Hitte er mit den gleichen Mitteln gearbeitet wie bei
Figaro oder Cost fan tutte, wire es zu offensichtlich gewesen; ich glaube trotzdem,
dass viele Menschen diese Botschaft verstanden haben. Das war sein Weg, sich poli-
tisch einzumischen.

Votteler: Nimmt Mozarts Haltung ein modernes Denken vorweg, dass eine Welt
nicht mehr in einem durchkomponierten Bogen geschildert werden kann, dass man
Unvereinbares nebeneinander stehen lassen muf, um diese Disparatheit zu zeigen?

Zagrosek: Ich glaube, das eine ist so richtig wie das andere. Dieser Gedanke, den
Sie jetzt entwickeln, ist sehr mozartisch flir mich. Die Treiheit, die totale Offenheit
fiir alles. So habe ich seine Musik immer verstanden. Es ist eine Haltung, die er sein
ganzes Leben lang eingenommen hat.

Votteler: Die Figuren sind auch musikalisch nicht mehr so gezeichnet wie in den
Da Ponte-Opern, sondern es gibt vollkommen heterogene Momente, wenn man z. B.
an die Arie von Sarastro denkt, die sogenannte »Hallen-Arieq. Sarastro ist ein jahzor-
niger, gewaltsamer Mensch. Das ist ein sehr auffallendes Moment, dass die Musik
nicht zur Charakterisierung einer Figur, sondern zu der Beschreibung einer Situa-
tion eingesetzt wird.

Konwitschny: Vielleicht ist ein wichtiger Punkt fir die Popularitat dieses Stiickes,
dass es sehr unideologisch mit dem Leben, das abgebildet ist, umgeht. Wir wissen
doch, dass wir alle einmal so sind und etwas vollig Kontrares in der néchsten Situa-
tion durchbrechen kann. Diese Figuren sind in ihren Widerspriichen viel »natirli-
cher« und uns niher. Diese Nihe zu uns, das Fehlen der Kunst-Distanz, erlaubt es
dann offenbar dem Gros der Interpreten, die storenden Momente wegzuputzen, die
Figuren zu »reinigenq und damit zu {iberhdhen. So werden sie harmlos und man
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kann sich im Glauben wiegen, es handle sich um eine »naive« Handlung und Figu-
renzeichnung,.

Zagrosek: Das Merkwiirdige ist, dass mit keinem Stiick so viel Ideologie verbun-
den wird. Es ist eben ein riesiger Unterschied zwischen der 6ffentlichen Wahrneh-
mung und den wirklichen Verhéltnissen.

Konwitschny: Das ist aber auch unsere Chance. Wenn es uns gelingt, bei dieser
{dee zu bleiben, dann wird das vielleicht eine Entdeckung. Wir gehen weg von der
»Mirchenwelts, indem wir eigentlich gerade das machen, was intendiert ist: die
Geschichte pur zu erzihlen. Die Uberladung mit den Elementen einer »anderen«
Welt erscheint doch dann viel wesensfremder zum Werk.

Neumann: Das Wort Méarchen ist als Begriff auch noch wichtig. Mirchen sind ja
nicht nur niedlich oder fiir Kinder, sondern darunter stecken auch uralte Wahrhei-
ten, was Médrchen zu einem spannenden Genre machen. Sie besitzen Weisheiten
und Botschaften aus einer anderen Zeit und sie hewahren sie in einer Erzdhlweise
auf, die nie mit Logik zu tun hat.

Votteler: Unmiglichkeiten, Zauberei, Hexerei, Brutalitat — alles wird in Médrchen
thematisiert. Es sind ja unglaubliche Gefahren und Verletzungen, die in ihnen
beschrieben werden, ob nun ganz drastisch oder in verschlisselter Form. Die
Rezeptionsgeschichte, von der wir hier reden, die eine Verniedlichung des Stiickes
mit sich bringt, dokumentiert nur die Auseinandersetzung des 19. Jahrhunderts mit
dem Werk, das unmittelbar nach seiner Urauffithrung bereits verdndert wurde. Das
Revolutiondre wurde also schon erkannt und demnach unterdrickt, weil es unbe-
queme Botschaften enthielt. Daraus entstand eine gereinigte Version, die man ge-
pflegt und gesteigert hat und die zu vielen Missverstdndnissen fiihrte.

Konwitschny: Das Stlick hat uns gefiltert vom biirgerlichen Zeitalter erreicht. Sei-
ne wesentliche Botschaft ist vielleicht die, dass auch die Wahrheit etwas Relatives
ist, dass es Momente der Irrationalitdt, der Engstirnigkeit in ihr gibt, dass auch die
beste Absicht in ihr Gegenteil umkippen kann.

Zagrosek: Das gilt fir die gesamte Wiener Klassik - diese blrgerliche Interpreta-
tjon, die sofort einsetzte, und zwar parallel zu der Restauration in Osterreich, mit der
Anderung der politischen Verhiltnisse. Das war das Pech fiir Mozart und im Grunde
auch fiir Haydn, diese im zentraleuropéischen Bereich missgliickte franzosische
Revolution, die alles abgeschnitten hat. Die ganzen Auffiihrungstraditionen waren
ausgeldscht, verschwunden, verschiittet.

Votteler: Dann ist das, was wir heute als Tradition verstehen, die Rezeption einer
entstellten Version.

Konwitschny: Die Werke wurden entweder verboten oder entstellt. Sie wurden un-
ter einen Glassturz gesetzt und man behauptete, man hefande sich in einer »Traditi-
ong, wobei sich jeder nur an das hielt, was dem biirgerlichen Ideal passte. Botschaf-
ten wurden zu raunenden Weisheiten, lustige Dialoge zum Kasperl-Theater, Witz

wurde zur Lacherlichkeit degradiert. Mozart ist meiner Meinung nach so friih
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gestorben, weil ebenso wie das Werk auch der Mensch nicht yverkraftbar war. Er
Versprengte sich in seinem Kénnen, gab sich an das Leben hin ohne Kompromisse,

ohne Bremse, ohne Vernunft. So geriet er in grofe Not.

Zagrosek: Mozart war jemand, der weder sich selbst schiitzte noch von jemand

anderem geschiitzt wurde. Er hat alle Gefahren verdrangt.

Votteler: Kommen wir auf die Inhalte zu sprechen. Sarastros
Welt beschreiben wir als »Die Diktatur des Guten«. Das bedeu-
tet, der Frage nachzugehen, wie lange man gut bleiben kann,
ohne dass man die Regeln des Gutseins wieder verldsst, weil
man jemanden davon {iberzeugen will und hierfiir eventuell
Gewalt anwenden muss. Man zwingt jemanden zur Freiheit:
ein Paradoxon? Diese Ambivalenz oder beinahe Schizophrenie,
die ja sehr heutig ist, finden wir in der Figur Sarastros und sei-
nem Denken.

Konwitschny: Das wird im Werk deutlich ausgebreitet. Es
klingt schon, wenn Sarastro singt, dass es in dieser Welt keine
Rache geben soll. Aber die Priifungen sind unmenschlich. Er
bestraft Monostatos mit siebenundsiebzig Sohlenstreichen.
Und was ist das fiir ein System, das unmenschliche Priifungen
zur Aufnahme verlangt? Es soll wichtiger sein, zu schweigen
als einer Frau zu helfen, die glaubt, sie muss verzweifeln, weil
der Mann sie nicht mehr liebt? Was ist das fiir eine Forderung,
wo ist déer Sinn in diesem »ménnlichen Betragen«? Die Welt hat
sich in dieser Hinsicht verindert, die Konflikte haben sich noch
verschirft. Diese Forderungen werden heute in noch griBerem
AusmaB erhoben und man muss ihre Widersinnigkeit zeigen.
Ich glaube, dass jeder menschliche Impuls, der zum Wohl unse-
res Lebens eigentlich beitragen konnte, gefahrdet ist, durch sei-
ne Institutionalisierung verloren zu gehen.

Leopold II., Gemélde von
Leopold Kuppelwieser
um 1840,

Votteler: Bei der Entscheidung zwischen Anarchie und Organisation bleibt der

Mensch selbst auf der Strecke.

Konwitschny: Das ist das Lebensproblem Mozarts, was er in seinem letzten Stiick

sozusagen am unsublimiertesten darlegt.

Votteler: Die Konigin der Nacht ist eine Seria-Figur. Alles ist irgendwie auf den
Kopf gestellt in der Zauberfidte: der gute Mensch ein schwarzer Bass, die bise Zau-

berin eine strahlend helle Stimme. Wie denken Sie hieriiber?

Zagrosek: Ich weil3 nicht, vielleicht verbirgt Sarastro hinter der Maske des Weihe-
vollen doch einen anderen Charakter, namlich den des Gewaltherrschers.

Votteler: Kénnen wir noch einmal zu den Mitteln der Verfilhrung kommen? Es
gibt verschiedene Momente in unserem Film, der zur Auffiihrung gehiort - es ist ja
ein mediales Mittel. In den Inszenierungen werden heute oft Videos gezeigt, aber
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konkret bei der ersten Arie der Kénigin der Nacht interessierte uns, wie man das
Innere und den artifiziellen Charakter der Musik versinnbildlichen kann.

Konwitschny: Man muss alles konzeptionell Erdachte in eine andere Sprache
bringen, und zwar in die des Theaters. Es muss ja alles zu sehen sein. Ich hielt es
immer fir unwahrscheinlich, dass man jemandem ein Bild gibt, und dieser Mann
will sofort sein Leben fiir eine Frau geben, die er nie zuvor gesehen hat. Die Musik
der Konigin ist sehr stark, geradezu umwerfend, wenn gut gesungen wird. Vielleicht
spielt das die eigentlich entscheidende Rolle bei dieser Verfithrung. Aber wie zeigt
man Koloraturen? Wie zeigt man das Moment der Verfithrung? Wir setzen an dieser
Stelle ein mediales Mittel ein, Aufnahmen aus dem Kehikopf und Rachenraum der
Sdngerin, um zu verstehen, warum Tamino so gebannt ist, was diese Uberrumpe-
lung eigentlich bedeutet. Die Konigin kehrt das Innere nach auBen, sie ldsst Tamino
im wahrsten Sinne des Wortes in sich hinein schauen, das kann man einfacher und
auch Uberraschender nicht zeigen.

Votteler: Und in der Geharnischten-Szene drehen wir die Situation um: hier reali-
siert sich der uralte Traum der Menschen, sich auf den Kopf schauen zu konnen. Die
Menschen sehen die Erde aus dem Weltall. Wir haben festgestellt, dass Mozart eine
musikalische Entindividualisierung betreibt. Die Feuer- und Wasserprobe ist Instru-
mentalstiick, ganzlich ohne gesangliche Gestaltung.

Konwitschny: Nur eine Flite und eine Pauke,

Votteler: Das hort sich nach einer Art Auflésung an. Am Schluss kommt zwar die-
ser Chor, wie eine Begrenzung, aber es ist kein Fanal, kein Zielpunkt wie es sonst
hei einem reprisentativen, zusammenfassenden Finale der Fall wiire.

Konwitschny: Auch nicht prachtig. Dieses Schreien am Ende ist ziemlich diirftig.
Das ganze Stiick hat eine genaue Kalkulation. Die Feuer- und Wasserprobe ist noch
verschirft dadurch, dass sie wiederholt wird, unverindert, zweimal. Sich so zu
hegrenzen ist eine Provokation von Mozart.

zagrosek: Es wird vieles einfach so erweitert, dass es sich schlieBlich auflgst. Die
Formen werden nicht mehr beriicksichtigt, die Figuren entwickeln sich nicht. In die-
sem Stlick ging es ja auch gar nicht um die Liebe, das war nicht das Thema.

Konwitschny: Es wird uns immer bewusster, dass es ein Essay iber das Leben ist
und keine Liebesoper.

Zagrosek: Die einzige Arie, in der eine Figur sich verdndert, ist die g-Moll-Arie
der Pamina und einmat ein kurzer Moment in Papagenos letzter Arie »Ade, du schi-
ne Welt, das sind die einzigen menschlichen Situationen, die musikalisch eine Ver-
anderung thematisieren.

Konwitschny: Und das sind nun ausgerechnet die beiden Personen, die sich das
Leben nehmen wollen. Eine Situation, die auch oft verniedlicht wird, indem man
nicht ernst nimmt, dass Pamina tatséchlich dahin getriehen wurde, sich selbst téten
zu wollen. Und auch Papagenos Szene, die vom Genre an Slapstick denken ldsst, hat
als Grundkern seine Verzweiflung, die er in Galgenhumor wendet. Aber hier zeigt
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on. Die Menschen, die durch das
hnen offenbar kein Interesse mehr
m sie so weit in ihre Verzweiflung
llen. Das ist eine sehr grausame
die Diktatur des Guten.

SIvllcaf;C(;lloch dfe Sackgasse dieser Prifungssituati
besteh(tannet‘l dieser Sarastro-Welt fallen, weil an i
getriebé werden zwgr »gerette.t«, aber erst, nachde
Binsel n wor@en sind, dasslsne nicht mehr leben wo

stellung, die man auch nicht beschonigen sollte. Eben

Der Lebenskreis
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Quand Méme

Theodor W. Adorno und Max Horkheimer

Zur Uberwindung der eigenen Schwere, zur P
Werke sind die Menschen durch &uBeren Druc )
Ker von Demokrit bis Freud nicht unrecht, Der Widerstand der duBeren Natur, auf
den der Druck letztlich zuriickgeht, setzt sich innerhalb der Gesellschaft durch die
Klassen fort und wirkt auf jedes Individuum von Kindheit an als Harte der Mitmen-
schen, Die Menschen sind weich, sofern sie von Stirkeren etwas wollen, ahstoRend,
sofern der Schwichere sie darum angeht. Das ist der Schllissel zum Wesen der Per-
son in der Gesellschaft hisher. Der SchluB, dass Schrecken und Zivilisation untrenr_l-
bar sind, den die Konservativen gezogen haben, ist wohl begriindet, Was kinnte die
Menschen dazu bringen, sich so zu entfalten, dass sie komplizierte Reize positiv zu
bewiltigen vermagen, wenn nicht die eigene mit Anstrengung durchsetzte Entwick-
lung, die am duBeren Widerstand sich entziinden muss? Zuerst ist der antreibende
Widerstand im Vater inkarniert, spéter wachsen ihm tausend Kopfe: der Lehrer, der
Vorgesetzte, Kunde, Konkurrent, die Vertreter sozialer und staatlicher Michte. Thre
Brutalitat stimuliert die individuelle Spontaneitit. .

Dass in der Zukunft die Strenge dosiert werden konnte, dass man die blutigen
Strafen, durch welche die Menschheit im Lauf der Jahrtausende gezdhmt worden
ist, durch Errichtung von Sanatorien abzulisen vermochte, scheint ein Traum zu
sein. Gespielter Zwang ist ohnmichtig. ITm Zeichen des Henkers vollzog sich c.he
Entwicklung der Kultur; die Genesis, die von der Vertreibung aus dem Paradies
erzahlt, und die Soirées de Petersbourg stimmen darin {iberein. Im Zeichen des
Henkers stehen Arbeit und Genuss. Dem widersprechen heiBt aller WissenschafF,
aller Logik ins Gesicht schlagen. Man kann nicht den Schrecken abschaffen und Zl—
vilisation Gbrighehalten. Schon jenen zu lockern bedeutet den Beginn der Auflo-
sung. Verschiedenste Konsequenzen konnen daraus gezogen werd.en: vqn qef
Anbetung faschistischer Barbarei bis zur Zuflucht zu den H(’)llenlfre.slsen. Es gibt
noch eine weitere: der Logik spotten, wenn sie gegen die Menschheit ist.

roduktion materieller und geistiger
k gekommen. Darin haben die Den-
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Drei Retterinnen

Ivan Nagel

»Mozarts grofites Werk bleibt Die Zauberflotes, sagte Beethoven. Das Textbuch
erfiillte sein Postulat platt-hehrer Unbedingtheit: »Es muB etwas Sittliches, Erheben-
des sein.« Die Zauberfiéte verhieB ihm Fidelio. Die Menschheit, von der dort erst-
mals fabuliert wurde, liegt hier leibhaft, ein unerkannter Gefangener, vor Leonores
Fiien; seine Ohnmacht in engstem Verlies fordert von ihr Durchbruch ins Univer-
sale. Leonores Privatdrang, dem Gatten zu helfen, wird vom kategorischen Impera-
tiv hochgerissen, weltumschlingend geweitet: »Wer du auch seist, ich will dich ret-
ten.« - In der kantisch-beethovenschen Subjektivierung des Menschheitsgebots
scheint zwar das Offentliche, Parteibildende, Agitatorische der Zauberfléte-Tren-
nung Mensch/Unmensch untergegangen; nicht die Strahlen ordenseigener Sonne
vertreiben die Kerkernacht. Licht kommt allein vom jéhen Blitzsprung der Idee, der
in Leonores EntschluB »Du« und »Ich¢, die auf sich gestellten Einzelnen kurz-
schlieft mit dem hochsten Allgemeinen. Solidaritiat des Ich mit jedem, der leidet,
schafft aber einen neuen RiB durch die Welt: Gegen Pizarros Tyrannenwiiten
stemmt sich Leonores Hoffnungsvision mit gleicher Symbolschroffheit (d-Moll/E-
Dur), wie das Vergebungslied Sarastros gegen die Rachearie der Konigin. Institutio-
nelle Macht erscheint nun erst recht als finstere Verschwirung, Verschwirung
gegen sie als strahlend kiinftige Rettung. Die manichéische Selbstgerechtigkeit der
Zauberflote wird von Fidelio nicht befriedet, vielmehr zur ProzeBordnung eines
Jingsten Gerichts {iber das Wirkliche verschérft, dessen Kliager und Richter das
Subjekt sein wird. — Herrlich ist jedoch Rettung selbst an Pathos wie Konkretion
gewachsen, seit sie nicht mehr im Wissensmonopol der Eingeweihten, im Machtan-
spruch der Erzieher des Menschengeschlechts wohnt, sondern in der GewiBheit des
Herzens, das Nein zum Unrecht sagt. Ihre Tat heiit Widerstand. Auch solchen
Absprung von der Zauberflite fand Beethoven in der Zauberfléte vorfiguriert.
Rettung der Geraubten durch den Beraubten, der Gattin durch den Gatten aus
der Unterwelt ist die dlteste Fabel und Idee der Oper. Das Orpheus-Schema hat
Mozart scheinbar unbefragt fir seine Singspiel-Libretti ibernommen: Belmonte soll
Konstanze, Tamino Pamina aus der Gefangenschaft entfithren. Doch als das Or-
pheus-Wort kindergereimt an den Schreckenspforten erklingt, sWir wandeln durch des
Tones Macht/Froh durch des Todes diistre Nachtg, flihrt nicht mehr Tamino sondern
Pamina das Duett wie den Bewihrungsgang. Gegenléufig zur offizidsen Fabel von
der Initiation des Mannes, von der Befreiung der Frau durch den Mann, setzt sich
eine neue, geheime Handlung durch: Die zu Rettende wird Retterin. Beethovens
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as Geheimnis von Mozarts Prifungsmérchen aus — und
verindert damit das Grundmuster der Oper. Die Heldenfigur des »Fidelioq, der nach
Beethovens Willen »Leonore« hieBe, ist Frau, nicht Mann. Von Spontaneitit statt
héherer Weisheit und Weisung gelenkt, strebt sie Pamina, nicht Tamino nach. -
Leonore riihmt Pamina nicht sowohl mit Texten und Taten als mit ihrer Stimme.
Deren Duktus ist voll sttsmenden Atems, der die Frau, Seele und Korper in einem,
ganz gegenwirtig macht. Der Atem der Frauenstimme im Raum der .Gefah.r gibt ups
die einzige, wehrlos kiihne Versicherung, daB das gute Ende mdglich sei: da Ge-
wihrung sich endlich neigen werde iiber alle Qualen und Zweifel der Bewdhrung.
Leonores Duktus aber fiihrt, mit Ungeduld, Exaltation ins Kitnftige, Paminas grofe
rezitativische Bogen fort, jene friihen Parusien des Subjekts im ersten Zauberfloten-
Finale: die Selbstfindung von »Die Wahrheit, und sei sie auch Verbrechenq, das
Todesangebot von »Herr, ich bin zwar Verbrechering. Selbstfindung und Todesange-
hot tragen den neuen Gesang, die neue Handlung. Sie wenden die Krise: vereint zu
einem neuen, subjektvollzogenen Ritual der Rettung.

Paminas Hinfinden zur eigenen Wahrheit und Paminas Gang durch die drei Tode
verflechten sich durch das ganze Singspiel. Sie heginnen zusammen in jenen Bogen
des ersten Finales, sie enden zusammen im zweiten: da nach des Jiinglings Anruf,
»Hier sind die Schreckenspforten/Die Not und Tod mir draung, die Stimme des
Mé#dchens iiber dem Dominantseptakkord kreisend, suchend niederschwebt, dann
fest zum letzten Durchgang ausschreitet, »lch werde aller Orten/An deiner Seite
sein/- ich selbsten fiihre dich ... « Dem Trotz kraft des Todes, der Mattigkeit zum
Tod folgt Paminas drittes, letztes Treffen mit dern »wahren, besten Freunde des
Menschen«. Nun sie ihm, zum Opfer threr selbst gerlistet, vertraut-gefat entgegen-
tritt, gibt er mirakulses Zeugnis, statt fiirs Vergehen, fir das Bestehen des zu sich
entschlossenen Selbst. Paminas Ritus des letzten spassage« wére schwer zu entrat-
seln ob der Einfalt ihrer Worte, der Jugendbefangenheit ihres Sinns, der Transpa-
renz ihres Gesangs — kime ihr nicht neben der Nachfolgerin Leonore auch die Vor-
gédngerin Iphigenie zu Hilfe: diese mit der anmutig-geistigen Gabe fiir Entfaltung in
Sprache, wie jene mit der expressiven Macht der Verdichtung, Materialisierung in
Musik. Erst die Trias Iphigenie/Pamina/Leonore (zusammengefunden in der drei-
maligen Verschmelzung von Selbstfindung/Wahrheitshekenntnis und Todesange-
hot) stellt die Frau als Retterin sichtbar in die Mitte der deutschen Klassik - die
ahnte, dass Freiheit des Menschen Trug bleiben muf, meinte sie zwar den Men-
schen als Subjekt, das Subjekt aber als Mann. Frauengestalten nur konnten Goethe,
Mozart, Beethoven das Eingestindnis lehren, schenken, dass Autonomie nicht den
Heros, sondern einzig das schwichste Geschopf sich zum Anfang und Anhait
withlen darf: dass Selbstbestimmung nicht das AusschlieBende, sondern die Hohl-
form der Rettung ist.

Widerstandsdrama spricht d
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Reich ohne Untertanen

Ivan Nagel

»Wen solche Lehren nicht erfreun,
Verdienet nicht, ein Mensch zu sein.«
Schikaneder

Die Zauberflite gibt sich, dem Chaos ihrer eigenen Vielfalt zu steuern, fast platt
absichtsvoll als ein einziger Gang, Lehrgang des Sich-Bewahrens. Thre Struktur
bleibt dennoch unverstindlich, tibersieht man, daf sie als Verschwdrungs-und Ret-
tungsoper beginnt ~ und sogar vor der Pause als Gnadenoper endet; darauf erst fol-
gen Priifung, Bewihrung. Im ersten Finale hiufen und mischen sich drum mér-
chengrell, wie zum Abschied alle Seria-Elemente: Gewissensbangen und Sendungs-
stolz des Verschwérer-Retters Tamino im Vorhof; Klagegesang an die Verlorene,
»Paminal« rufend statt »Euridicel« und gleich doppelt die Orpheus-Besdnftigung wil-
der Tiere, schwarzer Unterweltsheere; Vorfreude schon der Befreiung; dann aber
Auftritt des Herrschers Sarastro mit Fanfarengetos, Gestindnis der Verbrecherin
Pamina auf den Knien; Gnade als firstlicher Rache- und Liebesverzicht; Ende mit
Lobeschor. Was aber hier schon anders ist und alles &ndert, sind zwei Momente, am
Grenziibergang nach Utopia zu suchen in Taminos Ankunft, in Paminas Flucht. Ver-
traut erglinzt das zweite Moment, das Zuvor als innerweltliches Mirakel: Ilias, Kon-
stanzens, maBlos groBer jetzt Paminas Entscheidung, die jede Gnade vorentschei-
det. Auf die zittrige Frage in Gefahr, »Was werden wir nun sprechen?¢, antwortet die
hellste, festeste Wende der Opern- und Subjektgeschichte: »Die Wahrheit, die Wahr-
heit, sei sie auch Verbrechen!« fhre, Paminas Wahrheit entdeckt sich hier: nicht
Reue sondern Selbstfindung, welche Gestindnis und Gnadenspruch, die nun kon-
ventionsfromm folgen, mit niegekannter Wiirde beleiht. Das Faktum dieser Wiirde
1aBt sich nicht antasten, mag man auch sonst der »Zauberfloten«-Ideologie mit ihrer
Teilung der Welt in Gut und Bése, mit ihren Gruppenandachten der Weisheitshesit-
zer noch so peinlich miBtrauen.

Das Kollektiv, das Sarastro preist, tént totalitir: »Er ist unser Abgott, dem alle
sich weihn.« Solcher Sprachregelung schleuderte Tamino noch kurz zuvor entgegen:
»Er ist ein Unmensch, ein Tyrannl« Doch sein Anwurf gilt nicht mehr: In chen jener
Vorhofszene wurden Held, Werte, Handlung des Dramas restlos umgedacht. Tami-
nos Uberlaufen zur fremden Weisheit reifit, friiher als Paminas Entscheidung zur
eigenen Wahrheit, das Singspiel vom Herkommen los: sein erstes allverinderndes
Moment. Vierzehn Auftritte, ein Drittel der Partitur lang schritt die Fabel fort (so

70



lehrt und bestreitet die Forschung), um die Tochter einer guten Fee aus der Haft ei-
nes hisen Zauberers zu entfiihren, zu retten. Dann jedoch kehrten Mozart und Schi-
kaneder mitten in der Arbeit, vielleicht nach dem Erfolg eines zu ghnlichen Sing-
spiels das Ganze ins Gegenteil: Im ersten Finale heiBit die ysternflammende Koni-
gin« und »gute, zértliche Mutter« des Anfangs plotzlich nur noch yein stolzes Weibg,
das Tamino »heriickts hat; der »méchtige, bose Didmong, der »lippige Bosewicht¢ da-
gegen, den Tamino zu ermorden schwor, tritt auf als giitiger Priesterkonig. ~ Nicht
die hypothetisch jihe Entstehung, sondern der unverriickbar zweihundertjéhrige
Bestand dieses Risses geht uns an: Er ist der Zauberflite Jangst Gesetz statt Zufall
geworden. Er macht ihre Welt zur Geburtsstitte einer idealen Menschheit, also zum
Schlachtfeld realen Biirgerkriegs.

Die Fehde zwischen dem Nachtreich der Konigin und dem Sonnenreich Sarastros
gilte laut allem Volkerrecht als Krieg zwischen zwei souverdnen Staaten. Da er mit
dem Raub Paminas begann, fiihrt ihn Tamino als gerechten Krieg — bis er vom Spre-
cher der Weisheitslehre bekehrt wird. Danach weiB er seinen Krieg (wie jeder bis
heute, den ein im Ausland herrschender Weisheitsorden umgedreht hat) nicht als
ungerechten, sondern als gar keinen: Verschwdrung. Von der Semantik der Gattung
her: Zur Verschwérungsoper wird der 1. Akt der Zauberflite riickwirkend dadurch,
daf sein Finale ihm die Legitimation der Rettung (Paminas durch Tamino) entzieht
und zugleich mit Hinden und FiiBen den nahenden Gnadenschluf (durch Sarastro)
signalisiert. Wie aber kann Verschwérer sein, wer kein Untertan ist? Die Antwort
lautet analog: Sarastro macht Pamina, Tamino, sogar die Konigin zu Untertanen und
Yerschwérern, indem er sie im Namen eines tiberstaatlichen Rechts begnadigt. Sein
Uberstaat heiBt Menschheit. Thr, dem »beBren Land« ohne Untertanen, ist jeder un-
tertan, sogar der Unmensch. 1hr Recht heiBt Tugend: Das Sonnenreich kennt sich
als Menschheit, da als Reich des Guten; wer es betritt, muB das Nachtreich als Reich
des Bosen erkennen. Das Bose ist das Partikuldre, Parteiische, Verschworerische;
denn das Gute ist ja das Universale. Sollten auch Schikaneder/Mozart ihren Ent-
wurf nie gedndert haben: sie lieBen sich, gleich Tamino, bei threm Grenziibertritt
ins Sonnenreich umdrehen, Der Rif vorm 15. Auftritt eint Die Zauberflte = wie die
Front zwischen Gut und Bose erst die Menschheit eint.

Der vorbildlos universale Erfolg der Zauberflite entschied sich in vier Jahren.
1793 schreibt Goethes Mutter: »Alle Handwerker, Gértner, ja die Sachsenhduser,
deren ihre Jungen die Affen und Léwen machen, gehen hinein, so ein Spektakel
hat man hier noch nicht erlebt.« Das Journal des Luxus und der Moden berichtet
1794, dap »auf allen Messen, in Badern, Girten, Kaffcchdusern, Redouten und
Standchen, wo nur eine Geige klingt, man nichts als Zauberflote hortg, und folgen:
»Wenn ein Gegenstand dies bei einer ganzen Nation bewirkt, so kann man ihn ge-
wiB fiir eines der wirksamsten Garungsmittel halten, das die Géttin Mode zuweilen
in den lange ruhenden Stoff der Gehirnmasse der armen Sterblichen tropfelt, um
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ihn wieder einmal in Bewegung zu setzen«. Eine Flugschrift von 1795, (.}éjrung der
Gehirne fiirchtend, sieht »(solltet ihr es wohl glauben?) die ganze Oper, die beriihm-
te, allgemein bekannte Zauberfldte« als Teil des »Verschworungs-Systems der Jako-
biner in den sterreichischen Staaten«. Sogar die Legitimisten begreifen endlich
zum Thermidor die Legitimationsfrage des Birgerkriegs: Wer darf wen Verschwaorer
nennen?

Der Kampf des Guten gegen das Bose verhiillte kaum je in seinen Ge.l.weim— und
Menschheitslehren, daB er sich als geschichtsphilosophisch gebotenen Biirgerkrieg
des Neuen gegen das Alte verstand. Die Zauberflote selbst ﬂig.t Alt und Neu zu
einem agitationskréftigen Gegensatzsystem. Sarastro wird dey Ménnerchor mit Bas-
sethorn und Posaune, der Kénigin das Damenterzett mit glitzernden Holzblasern
zugeteilt: Der Orden steht gegen die Kamarilla, Geheimnis gegen Heimlichkeit,
Weisheit gegen Staatsrison. Die Konigin der Nacht regiert als absolutistische Fir-
stin nicht durch Ideologie, sondern Kabinettspolitik; die aber gilt dem Zeitgenossen
nur mehr als Kabale, die »in unterirdischen Gemachern herumirrt und Rache {iber
die Menschheit kocht«. Nicht der Anschlag auf die Souverdnitat - Souverdnitat
selbst heiBt jetzt Verschworung. Der Begriffswandel ist konkret: Im Sommer 1791,
wihrend Mozart gleichzeitig seine Kronungs- und seing Menschheitsoper schreibt,
wird in Paris die K6nigin, Schwester des in Prag zu Kronenden, mit jedem Tag kla-
rer als Verschwirerin wider die Menschheit erkannt. Eine ihrer Hofdamen wurde
gelyncht: »Hinab mit den Weibern zur Héllels Der absolute Staat, von der Verzeitli-
chung aller Denk- und Rechtsstreite erfaBt, 1dBt sich als bloBer Status durchschau-
en: unmenschlicher Zustand im Fortschritt des Menschengeschlechts. Sein Reich
des Bosen, das »durch Blendwerk und Aberglauben das Volk beriicken« wollte, muB3
rzernichtete in »Donner, Blitz, Sturme untergehen.

Das Reich des Guten aber darf bis heute, dubiosen Erfahrungen zweier Jahrhun-
derte zum Trotz, voll leuchtender Uberredung in der Zauberflite fortbestehen. Zwar
mischte der Zukunftstraumn des niederen Biirgertums schon Emanzipation mit Re-
pression: Duldung und Feindvernichtung, Gleichheitslehre und Frauenhal3, Weis-
heit und Vorstadtgeriicht verwechsein sich in fast jeder Szene. Dennoch wird die
Figur des Guten nie geliischt. So schnell sie als aufschlisselbare Kampfallegorie po-
litisch iiberholt wurde: im Aufscheinen kontrirer, sich ergdnzender, verdrangender
Bedeutungen, im Vexierbild also erhielt sich die Unruhe des hochkunstiberdriissi-
gen Mach- und Mirchenwerks. Thm den plebejischen Griibelwitz und Hoffnungs-
dunst seiner Doppelgesichte auszutreiben, unternahm bald das »Gerede« (Hegel)
der zum Ansehen gekommenen Bildungsbiirger, die geniert trennen wollten: den
rjammerlichen« Text von »der Tiefe, der bezaubernden Lieblichkeit und Seele der
Musik«. Trennt sich aber die Musik wahrlich vom Text, dann um ihn statt sich von
ihm zu befreien. Sie {ibt Umdeutung des Zweideutigen, Aufhellung des Triiben, nie
Indifferenz. So wird die seria-vererbte, ordensdemagogisch umgemiinzte Demuts-
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formel der Pamina, »Herr, ich bin zwar Verbrecherin!¢, von den Ténen nicht denun-
ziert, noch taub (ibergangen. Sondern Atem und Melos gewinnen gerade dem Ruf
der Zerknirschung, den die Zunge der Kehle aufnitigt, Gesang neuer Selbstge-
wiBheit ab - erflillt von innigstem Dissens, darin Subjekt zu Substanz wichst. Das
Schuldbekenntnis bezeugt Unschuld der Bekennerin: Flucht war Paminas Recht,
weil ithre Wahrheit.

Mozarts Musik ist dem Buch Schikaneders nirgends Widerruf, auch nicht (es sei
denn im nachtfunkelnden Jammer Monostatos’, im anmutklaren Suizidgroll Papa-
genos) nur Widerhall. Thr Epochedffnendes féllt der unabdingbaren Geschichts-
lastigkeit aller Worte die das tapsig liebliche, ungeiibte
Deutsch der Vorstadte schon zu entbiirden begann - hald
als Einspruch, bald als Beglaubigung des Subjekts zart-he-
stimmt ins Wort. Das lehren die néchsten Takte, gerade da
sie Ton und Text zutiefst vereinen. Der Demutsformel Pa-
minas antwortet ndmlich Sarastros GroBmut frei von For-
meln, nicht als redete ein Titus zu einer Servilia: »Du lie-
best einen andern sehr ... « Aber erst die Imitation des
Sarastro-Basses durch das Solo-Fagott, die nun tief unter
Flote und Geigen, Ja zu deren Verzichtgeste sagt, faft in
zwei Halbtakte eben das Unsagbare, dem der ganze Titus-
Part mit Privatseufzern und Staatssermonen umsonst
nachsetzte. Die Instrumente erzihlen, aus Mollschatten
leitend ins Helle, vom Enigma wissender Wehmut: wie sie
zugleich Schmerzopfer und Gliickslohn der Giite unter
Menschen ist. Wieder erglidnzt das Zuvor als sekunden-  Anna Gottlieb (1774-1856),
knappe Chiffre der Autonomie: Sarastro befreit vor Pami-  die erste Pamina (in einer
na sich selbst mit dem Entscheid, den das Orchester aus é‘;}delen Rotle). Aquarell von
. . s . . . ristian Eisemann, 1795.
thm spricht, wihrend die Stimme noch pausierend Kraft
holt ihn nachzusprechen, »einen andern sehr«. Darauf erst darf, muB das
rclemenza«-Wort folgen, das den: Zauberflite-Zirkel des Belehrend-Verséhnenden (I
IV V 1) zweifach fast rein abschreitet: »Zur Liebe will ich dich nicht zwingen ... « So
greifbare Parusie von Milde beschémt die scheppernde Nichtigkeit des kaum vier
Wochen spiteren Verzichtrezitativs »Ed io dovrei/Turbar fiamme si belle?« dessen
Vertonung Mozart gar einem Schiiler {iberlieB.

Die Kritik der Opernarten Mozarts soll auf Reize horen, statt nur auf die Worte
des Librettos, auf die Idee der Gattung zu starren. Die Einheit von [dee und Wort ~
von einem Weltentwurf und einem Gebrauchstext ist selber ohnehin prekir; obzwar
den Noten dsthetisch wie zeitlich vorgeordnet, siegt oder versagt sie erst mit der Ge-
burt der Musik. (Nie konnte etwa Calzabigis Szene »Popoli di Tessaglia« ihr stilfor-
mend Stimmiges beweisen, gibe es sie nur in Mozarts flattriger Konzertarie, nicht
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onrede von Glyckg Alkestis.) Unsere Frage zumal, Wll(’: [‘ Ecl;r?;
Oper geartet istin einem Urnschwung aller Ideen ung Worte, muB sich an ein MUSf_ dos |
kalischeg halten: Sje wigt, ob der Durchbruch dey Gnade, den Seria, Singspiel, Bu
fa je anderg verhieBen upg buchstabierten, den Tg

geriet. ~ Doy Untergang

i i ihre ¢
der Souverdnitit macht in Tito g i
Der Anbruch der Auton

Klass
omie in der Zauberflite 15t die Musik Gnade wahrmacheil- ‘ g\?el;;

Das Paradox dringt zum lange'aufgeschobenen Kernproblem: Was hat Gnade noc | verg
Zu suchen im Bezirk der Autonomijg? i‘ als Tr

Der Akt der Autonomie Um den sich dje deutsche Klassik sammelt, hat zum In- | vonHIlil
bild nicht Zweckrationalitéit sondern Magie, Er WeiB, will, wirkt, dag der Elnzem(f | StTO-E
durch Entscheidung ZU sich selbst sein Schicksal wenden, die Schicksalshaft §pre”_ | Rech
gen kann sopgt wire seine Freiheit nyp Lockung ins Scheitern, Jenes Zuvotj, dle. ver | o
bindend1ssende Consecutio vop Selbstﬁndung und gliicklichem Ausgang, ist mc.hts_ ! Negat
als die Dramaturgie geg transkausal magischen Verhaltnisses: DaB Goethes lph'ge_ koc%]t
nie, Mozartg Pamina dje Wahrheit Sagen, feiern, yung go; sie auch Verbrecheng, Vef_ nichte
ursacht mitnichtep sondern erzwingt (im Ritual ihpeg Todesangebots) obere VeI‘ZSI‘ ! ke
hung. Diege gibt sich freilich nyp dem utopischen Sinp als Neuester Bund zy §Fl<§? [ gréi N
nen, der Oben wie Unten befreit, in Humanitst aufhebt; dem empirischen bleibt sie ] ]Pn %ej
fremde Willkiir, ja Zufall, Schicksalshalt 1aBt sich, absurd, allein durch Schicksals- [ ) E il
gunst 16sen: Dag Individuym Vermag sein Dageip 2um Ganzen nur zy runden, weng %ie ak‘
thm »gany unerwartete Dinge von auBen zu Hjife kommen«. Dies fromm glauben ‘ tische,
und bitter durchschduend Vertraute Goethe Selbstverwirklichung in seinem Leben | T'Stc }?i
dem Diamon In seinem Hauptwerk dem Teufe] an. - Dije Zauberflote will Selbstver- | s{}i)ich
wirklichung 415 weiBeste Magie 8ezéhmt-unverletyt iy den ProzeB von Handlung ‘ uC av
und Ténen zigher Doch bricht Magie jedesmal alg totalitdr anmaBende Mystagogik | ]?t .
hervor, jenen ProzeB zum fragmentdrlschsten in Mozarts Opernwerk spleiBend, so- ! ? ‘(‘i
oft ihre Hoffnungsgewiﬁheit Umgetauscht werden soll in Lohnanspriiche recht- ‘ Cﬁggdi(
schaffener, rechtgléubiger Bewéihrung. ) d : Staats

Die Bew;ihrungsoper Zauberflite griindet auf dem Bund von Autonomie un h 5
Gnade alg Zwiesprache Pamina/Sarastro im ersten Finale, doch der ltickenlos sc‘he |
menschheitsimmanente Nexus vop Bewdhrung ynq Lohn, der im 11, Akt die Wahr- | SChen.
heit jener auskomponierte Versohnung ernten soll, erwejst sich flir Mozart als un-
komponierbar Sein H

o T | Die
men. Nicht am Freimayre S T

-Sprossengang Taminos, | Seh?m:

i Ungsaufstieg ymit Miihe ung Fleifg bewdltigen wiir- (SjpleKd

de, reihen sjch die immer disparateren ngebungen sondern an den unheratenen f d?r . i

Leidensfihren Paminas, jrreng durch Zonen yop, Rache ung Vergebung, Schandung ‘ 1'1‘(;15;} |

und Treue, Wahnsinn ypq Todesmut pig Zu dem Augenplick da die zu Rettende als Vlvc ‘e

Retterin "Tamino meijn, rufen darf Musikologen Neukritischer Abstumpfung haben ndst
aming vorgeworfen, dap €rnur dank dem »Schwindel

l sche By




1€ Priifungen iiberstehe. Sie trafen damit ins Lichteste des Schiusses: Er beugt
erbiindischen Elitismus sekundenlang unter die machtlos-unbeirrbare Wiirde
ddchens ~ der Humanitit einen Talisman der Hilfsbedirftigkeit leihend gegen
igene allbiirgerlich-menschheitliche Uberhebung. Die Humanitit der »erstenc
k, deren Bild von Ganzheit ein Ruf nach Ergéinzung war, konnte wohl nur in
Irzen Assoziation von Adel und Biirgertum gedacht werden, die (in Wien und
ar) unter dem Schutzkonstrukt einer aufgeklirten Despotie entstand. Thr Un-
1gliches mag gerade das Unhaltbare jener politischen Chimiére
1g wie in Mozarts {Titus-)Seria, als Utopie in Mozarts (Sarastro—)Singspiel.
‘Grundgesetz gibt sich Utopia in der Arie Nr. 15, genauer: im Doppelgebilde
ichearie der Kénigin und Vergebungslied des Menschheitspriesters. Die Sara-
klarung wird verharmiost durch seine tblich losgetrennte Verkldrung. Neues
wohnt hier (wie in den Deklarationen der »Independence«, der »Droits de
me« ) im Gegenmanifest: So hat Mozarts Affirmativstes zum ersten Satz
on. Als Rede und Widerrede verklammern sich die Parolen: »Der Holle Rache
in meinem Herzeng und »In diesen heil’gen Hallen kennt man die Rache

Ihr Gegensatz und Zusammenhalt ist von einer wortlich-idealischen Pro-
atik, die Mozarts Theater sinnlich nuancierender Belebung sonst scheut. Sie
ich aus in den beiden duBersten Tempi der Partitur (Allegro assai/Larghetto),
Ister Reibung der Tonarten (d-Moll/E-Dur), im Auseinanderklaffen der Tonla-
er vier Oktaven von Fis bis f - alles, was sich auf der Biihne noch singen 148t
ustischen Extreme stehen emblembhaft fiir die Spanne eines politisch-drama-
' Entwurfs, der den Geist von Cinna nach anderthalh Jahrhunderten (liber
weg) zugleich zu beschworen und zu bannen scheint, Rache erobert ihre ge-
liche Dimension - »worgeschichte« seit den Erinnyen/Eumeniden zurlick;
Tgebung wichst wieder zum Paradigma einer Staatsstiftung. Jeder Gnaden-
astros ist, keine rclemenza¢-Routine, sinnhaltig als Erinnerung und Erneye-
>s Griindungsaktes der sonnenrepublik: jener Geburt der »Menschheitq, wel-
' Rachevergiftung der Welt unterbrach, unterbrochen haben wird. Die reale
rliindung in Cinna beendete fiir eine Weile den Birgerkrieg. Was die utopi-
T Zauberflote wirkt, bleibt bis heute offen: endlosen Weltbiirgerkrieg zwi-
Neu und Alt, Gut und Bése oder ewigen Frieden?

abbilden: statt

an Schrecken reiche Nachgeschichte der Zauberflite wire erst zu schreiben,
ch perfid wihlte Goethe in Hermann und Dorothea schon 1796 das Sing-
r Humanitdt zum Exempel fiir den Standes- und Bildungsdiinkel klimpern-
iIfmannstdchter. Dem bieder-verhirteten Selbstgentigen am Hiheren bietet
inkelsche Biihne 1815 kein Gegenbild, nur monumentale Kehrseite: Ihr wirk-
drohliches liegt nicht in romantisierenden Kliiften, sondern als surreale
lle iber allen Ideallandschaften. An keinem anderen Stiick vollzog das deut-
rgertum schneller die Verwandlung des sbeBren Landesq in ein anderes: ins
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Theatereiland des Guten, Wahren, Schonen, das umflutet wird von praktischer Bar-
harel. Wer als Kind bei fast jedem Wunschkonzert, das einer mdorderisch erobern-
den Wehrmacht Kraft durch Freude gab, die »Hallenarie« mit den Reichshissen
Strienz, Hann, Weber hérte aus unheiligen Ehrenhallen - der wird die Worte
ordensmonopolisierter Schlichtheit nie ohne Furcht und Scham mehr vernehmen.
Da lag die ganze Lehre im Reim: yWen solche Lehren nicht erfreun,/Verdienet
nicht, ein Mensch zu sein.« - Geschont wird die VerheiBung der Zauberflste eher
von ihrer Vor- als Nachgeschichte, Der Versdhnungston des »Wo Mensch den Men-
schen liebt,/Kann kein Verriter lauern,/Weil man dem Feind vergibt« — er dringt
weit zurlick hinter das staatsopportune »pax¢-Orakel von Corneilles Livia, fortan
hatten weder Fiirst noch Untertan einander zu firchten. Montaigne wufte Senecas
Gnadenlektion nacherzihlend zu beschlieBen wie ein altes schones Kindermar-
chen: »Or depuis cet accident, qui adveint & Auguste au quarantiesme an de son
aage, i n'y eut jamais de coniuration ny d'entreprise contre lui, et receut une juste
rerompense de cette sienne clemence.« (Folglich wurde seit dem Ungliick, das Augu-
stus mit vierzig Jahren wiederfuhr, nie wieder eine Verschworung noch ein Angriff

gegen ihn unternommen, und er erhielt den gerechten Lohn fiir diese seine Gna-
de.) Und erhielt gerechten Lohn dieser seiner Mildigkeit.
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Lulu oder die Zauberflite

Jacob August Liebeskind / Christoph Martin Wieland

In einem Walde nicht weit von Mehru, der Hauptstadt im Konigreich Korassan, lag
ein altes SchloB, das an Herrlichkeit kaum seines gleichen hatte. Es war, wie die Sage
gieng, von dem uralten Konige Dschiamschid, dem Stifter des Reichs, durch Zaube-
rer erbaut worden; seit seinem Tode aber war es unbewohnt geblieben, weil seine
Nachfolger den Geistern, die darin umgiengen, nicht zu gebiethen wuBten und einen
ruhigen Schlaf der kostlichsten Wohnung, in der sie des Nachts aus den Betten ge-
worfen wurden, billiger Weise vorzogen. Dieses SchloB bewohnte seit vielen Jahren
eine Fee, die sich bey den Einwohnern derselbigen Gegend in groBe Furcht gesezt
hatte. Denn da sie einige, die ihre einsame Wohnung aus Vorwitz ausspahen wollten,
Gibel empfieng, so ward sie fiir so grausam und blutgierig ausgeschrien, daB sogar
die Wanderer ihren Wald vermieden. Sie wuBte alle Gestalten anzunehmen; am lieh-
sten aber erschien sie in einem strahlenreichen Glanze, der stirker blendete, als das
hellste Sonnenlicht. Dies war ihre schonste, aber auch ihre gefdhrlichste Gestalt. Wer
sie darin erblikte, der verlor entweder auf einige Zeit den Verstand oder wurde wohl
gar, wenn er die Augen zu weit aufthat, auf der Stelle stockblind. Das Volk nannte sie
die strahlende Fee und beschrieb ihre Schonheit als tiberirdisch, ob gleich niemand
sagen konnte, daB er ihr ins Angesicht gesehen habe. Am Hofe zu Mehru stellte man
sich zwar, als ob man von dem allen nicht viel glaube; doch konnte man sich nicht er-
innern, daB3 der Konig, der von furchtsamem Gemiithe war, nur einmahl, wihrend
seiner langen Regierung in diesen Wald auf die Jagd gegangen wiire.

Der Sohn des Kdniges, Lulu genannt, artete seinem Vater wenig nach. Er gieng
gern auf die Jagd und am liebsten in diesen Wald. DieB that er nicht sowohl aus Neu-
gierde, der strahlenden Fee bey Gelegenbeit zu hegegnen; sondern weil sich die
wilden Thiere seit der Zeit, daB diese Wunderfrau da wohnte, sehr zahlreich ver-
mehrt hatten. Um ihr nie in den Weg zu kommen, hielt er sich von ihrem Schlosse,
das in der Mitte des Waldes auf einer schénen Anhihe lag und weit in der Ferne
sichtbar war, immer in gehdriger Entfernung. [...]

Bey dieser MéBigung blieb Lulu einige Jahre hindurch mit der Erscheinung der
Fee verschont. Sein Beyspiel machte den Hoflingen Muth; sie wollten ihn alle beglei-
ten. Selbst der Konig wollte zeigen, daB er sich nicht fiirchte und stellte eines Tages
eine grosse Jagd an. Der ganze Hof hegab sich, so bald der Morgen graute, in den
Wald. [...]

Lulu hingegen wollte an diesem feyerlichen Tage seine Tapferkeit zeigen und
einen Lowen oder einen Tiger mit eigner Hand erlegen. Er gieng tiefer in den Wald,
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als er sonst zu thun pflegte. Eine Menge kleinerer Thiere, als Fiichse, Dachse, Luch-
se, schien er nicht zu achten, und lieB sie ungehindert vorbey laufen, bis ihm ein un-
geheurer Tiger begegnete, der eine niedliche, weiBe Gasselle jagte. Der ist des Todes!
rief Lulu aus und rannte eilig hinter ihnen her. Die kleine Gasselle machte so listige
Spriinge; sie hiipfte so schnell und so leicht, bald links bald rechts, daB der grofie
Tiger allenthalben zu spét kam. Sie lief bergauf bergab durch vielerley Abwege, auf
die Lulu noch nie gekommen war. Oft schien es, der Tiger werde sie erhaschen; allein
sie war geschwinder als ein Vogel bald vor ihm, bald hinter ihm. Lulu ward immer
begieriger; seine Gefdhrten hatten ihn verlohren; er wuBte selbst nicht wo er wal,
und stand eh er sich versah mitten in dem Lustgarten nicht weit vom Feen Schlosse.
Der Tiger und die Gasselle verschwanden im Gestriuch. Er stand erschrocken still,
und wollte sich eben wieder umwenden, als die Thorfliigel des Zauberschlosses auf-
giengen und die Fee in ihrem Lichtgewande hervor trat.

Ihr Gewand war weisser als der Schnee bey hellem Sonnenschein und blitzte s0
flimmernd wie ein Blendspiegel; aber mehr als alles {ibrige, strahlte ihr Antlitz: denn
ihre beyden Augen gossen so dichte Stréme eines réthlichen Lichtes nach allen Sei-
ten aus, als ob die Morgensonne, dreymal gldnzender als wie sie bey heiterm Him-
mel aus dem Meere steigt, allblendend vor ihrer Stirne schwebte.

Lulu hatte kaum den ersten Strahl der hervorbrechenden Klarheit erblikt, als er
sein Gesicht mit beyden Hénden bedeckte und der Fee mit verschloBenen Augen
entgegen gieng. Da er an dem Rauschen ihres Gewandes merkte, daB sie ihm nahe
bey, kniete er nieder und sagte bittend: »GroRe Fee, ziirne nicht auf einen Verirrten,
der dein Gefilde wider seinen Willen durch seinen FuBtritt entweiht hat. Du weift,
ich komme nicht aus Neugierde: denn ich trage Scheu vor den himmlischen Méch-
ten.« - »Deine Bescheidenheit gefillt mir, erwiederte die Fee mit sanfter Stimme, in-
dem sie seine Stirn mit ihrer Hand beriihrte; steh’ auf mein Sohn! 6ffne deine Augen
ohne Furcht; fir deines gleichen ist mein Glanz nicht verderblich. Wenn du mir gé&-
horchen willst, so soll dich deine Verirrung, die dich in das Gefilde der Fee Perifirime
geflhrt hat, nicht gereuen.« Lulu schlug seine Augen auf und sah eine Frau voll

. Hoheit und stiller Wiirde, die ihn mit holdseligem Ernst anlichelite. Der blosse An-

blick ihrer hohen Schonbeit that ihm so wohl, als ob ein neuer Lebensgeist in seiné
Adern fliesse. Auf ihrer drohenden Stirn schien ein Kriegsheer gelagert; ihre grossen
blauen Augen sahen in verborgene Tiefen und schreckten ihn mit heiligem Schauer,
indem ihn das sanfte Lacheln ihres Mundes mit kindlicher Liebe wieder anzog. ~
»Befehle deinem Knechte, du Gottliche, rief er aus und legte seine Hinde gefaltet
iiber die Brust; mein Herz und mein Arm ist dein.« - »Ich kenne dich schon lange,
mein Sohn, sprach sie. Ich war eine vertraute Freundin deiner Mutter, die mich zu-
weilen in meiner Einsamkeit besuchte. Komm mit mir, damit ich dir sage, was du
thun sollst.« Sie reichte ihm die Hand und gieng schweigend nach dem Schlosse zU-
Das Thor desselben offnete sich. Ein Wagen, wie eine Wolke gestaltet, schwebte her-
aus und lieB sich vor ihnen nieder. Sie stiegen ein. Der Wagen erhob sich, und flog s0
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nft und schnell wie eine Schwalbe Tber dem Walde hin. »Der Dienst, den ich von

G;V\?ael%?;rge flslrllg die Fee an, erfordert nicht so woh! Stirke als Klugheit: denn mit
reifen wiret gwe mt?l?ll]entmachtlgen. Feind nicht viel auszurichten; wie du selbst be-
Nicht wei,t " m}11 }c dir dgs Nothigste von der Sache erzdhle.
len Jahren eln k{l tl{e; auf einem hohen Felsen wohnt ein Zauberer, der mir vor vie-
Vergleichun ;ﬁ ;;: es Klelnpd en'twel.ldet hat, dessen Werth und Kraft tber alle
allon Elemeitfe .1 ieses Kleinod ist ein vergoldeter Feuerstahl, dem die Geister
schlug, war ein UH( ha!ler VYelltgegen(.ien.gehorchen. Jeder Funke, den ich damit
meins ’Befehle br?}?cl tiger Gglst, QGr in einer mir beliebigen Cestalt als Sklave um
Koniges Dschia ni ‘ hgh empfler}g ihn ags Qer Hand deines Stammvaters, des weisen
maliche, was schid, und erhielt da"mlt eine unumschrankte Herrschaft: denn alles
Wink In \:veni ui\ gedaChF oder gewtiinscht werden kann, ward auf meinen hlossen
te, schliforts grﬁn . ugenbhck?n vollbrac}‘lt. Meine Sicherheit, die keinen Feind kann-
fond Mittol mir 1((1: elsn. Der Laubgrgr Dilsenghuin merkte diese Sorglosigkeit, und
soinor Hand be en . tahl C}urch hstlngen.Be'trug zu entwenden. Ob er nun gleich in
Ursache genu yd}/veltem nicht so méchtig ist als in der meinigen, so hab’ ich doch
o Aglt 1esen‘ Verlust zu beklagen, da ich weib, daB nur ein Jingling von
dioses Pland er, dessen Her; d1‘e MachF der Liebe noch nicht empfunden hat, mir
Kindorm diesmelzr)g Herrschaft wieder brmgen kann. Ich habe unter den Menschen-
Dom sinen £ isl eitalters lange vergeblich nach einem solchen Jiingling gesucht.
alloin hact dbf ;e .(.BS an Muth, dem anderr} an Klugheit, den meisten an Unschuld. Du
beu ie Prifung bfastanden upd dich als den Unschuldigen, den ich erwarte,
1[6)3§6‘I1.<< Lulu schlug die Augen nieder und die Fee fuhr fort.
Kuzstfge;‘bZaub.ef"er nun, zu dgm ich Qich senden will, ist bey allen seinen listigen
Do Wille en qlcht schflrfsmhtlg;.allem die Liebe zu einer Jungfrau, die er wider
daB thn a nhgstanggp halt, mach.t. ihn so argwéhnisch, wachsam und zuriickhaltend,
e dir nie tC GI.‘ Klugf,te kagm tausc.hen .1.<ann. In deiner natiirlichen Gestalt wiirde
wiire Verlo;auen, ejr wgrde dl.Ch sogluewh fur das halten, was du bist und deine Miihe
cowi ren. Nimm glso diese Flote; sie hat die Kraft eines jeden Horers Liebe zu
innen und alle Leidenschaften, die der Spieler verlangt, zu grregen oder zu

besanft . X ’

jfgaﬂf(glgen. Auch nimm diesen Ring; er giebt dir jegliche Gestalt, die du wiinschest;

Gefg ﬁ) er alt, pach@em du seinen Diamant ein oder auswirts drehest; bist du aber in
ahr und wirfst ihn von dir, so wird er éin fliegender Bothe, der mich zur Hiilfe

;lllfftéliaz u(;or(;g(? muB ich deine{ eigenen Klugheit iiberlassen, da ich die besondern
dis Woh nd das Verhalten des. 7auberers nicht vorher sagen kann. Siehe! dort ragt
cleiton. nungﬁdes Zal.lberers hlpter dem Berge hervor. Weiter darf ich dich nicht be-

iten; er mochte mich sonst in der Ferne bemerken. Reise getrost und sey glick-

g.Chl Zur Belohnung, ist dem Sieger das Beste, was ic
allles gesprochen hatte, lieB sich der Wagen hinter einer Bergspitze
s, und wanderte muthig auf des Zauberers Wohnung zu, indessen Sic

ihrem Wagen hinter den Wolken verlor. (]

h habe beschieden.« Als die Fee
nieder. Lulu stieg
h die Fee in
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Isis und Osiris

Auf den Bléttern der Sterne lag der Knabe,
Mond in silberner Ruh,

Und des Sonnenrades Nabe

Drehte sich und sah ihm zu.

Von der Wiiste blies der rote Wind,

Und die Kiisten leer von Segeln sind.

Und die Schwester 16ste von dem Schlafer
Leise das Geschlecht und af es auf.

Und sie gab ihr weiches Herz, das rote,
Thm dafiir und legte es ihm auf.

Und die Wunde wuchs im Traum zu Recht.
Und sie aB das liebliche Geschlecht.

Sieh, da donnerte die Sonne,

Als der Schldfer aus dem Schlafe schrak,
Sterne schwankten, so wie Boote

" Bdumen, die an Ketten sind,

Wenn der groBe Sturm beginnt.

Sieh, da stiirmten seine Briider

Hinter holdem Réduber drein.

Und er warf den Bogen tiber,

Und der blaue Raum brach ein,

Wald brach unter ihrem Tritt.

Und die Sterne liefen dngstlich mit,

Doch die Zarte mit den Vogelschultern
Holte keiner ein, so weit er lief.

Nur der Knabe, den sie in den Nachten rief,

Findet sie, wenn Mond und Sonne wechseln,

Aller hundert Briider dieser eine,
Und er isst ihr Herz, und sie das seine.

Robert Musil
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Die klugen Knaben

Chistoph Martin Wieland

Soffra war Konig und Ober-Priester eines kleinen Volckes in Asien. Sein angeborner
Hang zu Tyranney und Despotismus fand bey diesen Wiirden, die er in seiner Per-
son vereinigte, Nahrung und Befriedigung die Fiille. Damit er aber ganz das
Schrecken seines Reichs wiire, so hatte ein feindseliges Geschik ihm noch {iberdieB
die Gabe der Zauberey verlichen.

Mitten im Besiz aller dieser Vorzlige fiihrte Soffra ein trauriges Leben; der Tau-
mel tausendfacher Zerstreuungen, die tdglich seine Sinne berauschten, war un-
fahig, die Erinnerung an eine schreckliche Weissagung zu verdringen, die eine Fee,
seine Pflege-Mutter, iiber ihn ausgesprochen hatte als er noch ein Knabe war.

Er sollte vermoge derselben, frihzeitig sterben, und zwar durch die Hand eines
Kriippels, der zum Lohn dieses Kénigsmordes seinen Thron besteigen und seiné
Geliebte besizen wiirde. Die Fee beschenkte zugleich Soffras Zaubermacht in Ansé-
hung der Sterblichen ihres Geschlechts, und die Gunstbezeugungen derselben
konnte und durfte er nie erzwingen. [...]

In den Ringmauern dieses traurigen Kerkers seufzte und jammerte Alide, die
Tochter eines Schifers, deren ausserordentliche Schonheit Soffras listerne Begier-
de gereizt hatte, und die er einst ihrem Geliebten, einem jungen Ziegenhirten Nah-
mens Salamor, unter heiBen Thrianen beyder Liebenden, aus den Armen riB. Soffra
hemiihte sich Wochen- und Monate lang vergebens um die Gunst dieses Madchens;
seine Bitten und Versprechungen vermochten eben so wenig Giber sie als seine Dro-
hungen. Tausendmal war er ihr flehend zu Fiien gefallen, und eben so oft hatte er
wiitend den Dolch gegen sie geziickt: aber sie blieb ihrem Geliebten und ihrem
Schwure getreu: sie verschmahte die Leidenschaft des Konigs, und trozte seinem
Zorne. Bey jedem fruchtlosen Antrag, fluchte Soffra der Fee deren méachtigerer Zau-
ber ihm keine Gewaltthdtigkeit gestattete, und seiner Macht Grinzen sezte.

Schmerz und Verzweiflung tobten indeB in der Brust des ungliicklichen Sala-
mors, er schwur dem Witrich, der ihm die reitzende Alide geraubt hatte, die
schrecklichste Rache. - Doch was vermochte sein Schwur und Vorsatz gegen Soffras
irrdische und berirrdische Machte?

Nachdem der arme Ziegenhirt sich lange abgehdrmt, und vergebens auf ein Mit-
tel gesonnen hatte, wie er seine Geliebte befreyen konnte, fiel ihm, in einer schlaf
losen Nacht, deren er manche in Thrénen und traurigen Betrachtungen zubrachte,
eine Volks-Sage ein, von der er in seiner friihesten Jugend einst gehort hatte. Ver-
mdége derselben, sollten in einem fernen Reich, drey Knaben wohnen, die ein Zau-
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-ehernem Zepter mein Vaterland seufzt, raubte mir

2:; 1II<1 nl;ﬁ;nr?rvgihrender Kindheit erf.lielte, die aber ihrer Weisheit wegen, die klu-
gelegenheitei ” I(Ialnélt,t }1lmd von dep Einwohnern des Landes, in allen wichtigen An-
B e a Wgefragt wurden,. Sglamor beschloB sogleich eine Reise dahin

Hoffnur;g oy se gnder—Knaben in ihrer Heimat aufzusuchen.

Lo n dieu(;/e"rsmht pelebten seine Schritte, auf der langen Wwanderschafft.
e bestg&;pz:rzj des Landes, welchen er zueilte, betreten hatte, fand er
e eiahett 1gS : denn jedermann sprach von den klugen Knaben und
Romoty eit. Salamor .bekam auch bald .. L LT
e C a.ter und Wegweiser, die ihn nach

Hayn, wo diese wohlthdtigen Wesen wohnten
ielelteten. Die Pforte des Hayn, that sich fir jeder;
nkommenden von selbst auf. Salamor frat
ehrfgrghtsvoll in dieses Heiligthum, und nachdem
Zieeln%? Schritte fortgegangen war, erblickte er
Béuy mSgn One Knaben, dle“unter drey silbernen Palm-
: : mit go}dnen Blittern saBen. Wer bist du?
_Filig}tle 1hp der eine Knabe mit freundlicher Stimme.
Uf:mh(fézsgaii:?on ich bin ein Ziegenhirt von den

Was ist dein Schiksal? sprach der andere. ~ Ein
Grausamer Tyrann, Nahmens Soffra, unter dessen

Aliden meine Geliebte. Und was begehrst du von e
EnS? re('iete ihn der dritte an. — Ich bitte euch um 1ilel;e?/und Heilige. Hinterglasbild von
math, wie ich meine Geliebte wieder erlangen, und uth ogelsans
ein Vaterland von dem Tyrannen befreyen kann?
1, bitte Soffra, daB er dir er-

Kehre ungesdumt zuriick, erwiderten die drey Knabe
bereiten 146t um Alidens Gunst zu gewin-
d, und hiite

laube einem Feste beyzuwohnen, das er
abey begegnen wir

nen. Sey standhaft, erdulde gelassen, alles was dir d

dich einen Laut von dir hérer zu lassen!

mitsﬁggi(:;; SgteGhOI"Chte ’dem Befehl, er verlieB den Hayn und suchte sein Vaterland
_ r Eile wieder auf.

Sein Vertrauen zu dem Rath der klugen Kna
(‘iem schauderlichen Pallaste nahete, in welchem So
;\?.hloﬁ. Er wgrde bald von der Leibwache bemerkt, un
W;em%r}degl in de.r N éih.e seiner Wohnung duldete; $0 trieb
i ri P:ﬁr ‘fteharrhg.hkelt mit welcher er sich indeB tiglich zu wieder.
Shlepte ;1; 'Zu nihern suchte, “erregte Verdacht, die Leibwache ergrif ihn, und
b n ﬁu Soffra, um zu héren mit welcher Todes-Art er diesen Verweg?nen
pesita wolle. Dem Réuber der schonen Alide war das Gesicht des Ziegenhirten

in frischem Andenken, er wiirde seine ganzeé Wwauth und Rache an jhm gekiihlt

pen war so groB, daB er ohne Furcht
ffra seine geliebte Alide ver-
d da der Argwohn des Konigs
man ihn mit Gewalt hin-
holten malen
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haben; wenn er nicht so eben {iber einem Plane gebriitet hitte, fiir welchen die Er-
scheinung seines Nebenbuhlers ihm sehr willkommen war. Mit triumphierenden
Grimme gebot er Salamor FeBeln anzulegen, und ihn so lange Leben zu lassen, bis
das auf den folgenden Tag angeordnete Fest, voriiber seyn wiirde. [... ]

Mit Tagesanbruch erdfnete man die Thiir des Kerkers, man nahm ihm die Ketten
ab, und fiihrte ihn auf einen freyen Platz, ohnweit der kéniglichen Burg, wo er, von
Wache umringt, eine geraume Zeit harrte. Endlich erschien Soffra mit einem zahl-
reichen Gefolg, und von allen Seiten drangten sich Schaaren neugieriger Zuschauer
herbey. Ein Zauberwink des Kénigs verwandelte die flache sandige Gegend, in ein
weites Thal, das rings umher von Felsen begridnzt wurde. Rauschende Biche, die
sich durch Gebiisch und Béume schléngelten, gaben diesem Gefilde ein hichstreit-
zendes romantisches Ansehen.

Salamor achtete wenig auf diese Wundererscheinung, denn sein Blick hing an
der geliebten Alide, die weis gekleidet, und mit Rosen geschmiickt, dem Konige
nachfolgte.

Thre Schritte schwankten, ihr Auge schwamm in Thrinen, und jede ihrer Bewe-
gungen war der Ausdruck der innigsten Traurigkeit. Salamor forderte alle seine
Standhaftigkeit auf, um dem Befehl der klugen Knaben gehorsam zu seyn; er
schwieg und erstikte jeden Seufzer in seiner aufschwellenden Brust. ... |

Soffra warf einen mérderischen Blick auf Aliden, und wandte sich zu der Wache
die Salamor umringte:

Raubt diesem Elenden - sprach er - einen Sinn nach dem andern, verstimmelt
ihn, vom Kopf zum FuB, und stellt ihn ehe er sein verhaBtes Leben verhaucht, der
Schéferin dort unter die Augen.

Dieses schrekliche Urtheil wurde augenblicklich vollzogen, und Salamor erdul-
dete alle MiBhandlungen mit standhafter Gedult.

Soffra ndherte sich inde Aliden mit erzwungner Freundlichkeit doch konnt er
einen heimtlickischen Triumph der sein Gesicht entgliihte, nicht verbergen.

Du warst ohne Gefiihl vorhin - so redete er sie an - du verschloBest deine Sinne
fir jedem Eindruck der sie reitzen sollte.

Du schlugst die Hand eines Konigs aus, um einem Ziegenhirten treu zu bleiben.
Cine Gleichgiiltigkeit dieser Art ist ohne Beyspiel; ich schétze sie, und ich habe
dafiir gesorgt dafB der Gegenstand deines Herzens dir in dieser Vollkommenheit
gleiche, und daB er deiner Liebe ganz wirdig sey.

Eine fiirchterliche Ahndung durchschauderte Aliden bey diesen Worten, sie wag-
te es nicht, eine deutlichere Erkldrung derselben zu begehren, und mit niederge-
schlagnen Augen stand sie stumm und seufzend vor dem Kénig. Bald darauf wurde
Salamor auf Soffras Wink herheygefiihrt. So sehr der grausame Befehl seines Ne-
benbuhlers ihn verunstaltet hatte, so erkannte ihn dennoch Alide beym ersten An-
blick. Sie schrie laut auf, und fiel ihrem mit Blut und Wunden bedeckten Geliebten
um den Hals. Salamor sank mit dem Tode schon ringend, nieder, Alide warf sich auf
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ffassen zu wollen. Dieser

ihn und schien seine scheidende Seele im lezten Kufe au ;
rachende

Auftritt reitzte Soffras Eifersucht zum &ussersten Ingrim, er selbst hu.b Qie
Faust auf, um dieser Umarmung mit dem Leben beyder Liebenden ein Ende zu ma-
chen.
Allein GrauB und Entsetzen ergriff ihn da er eben den todtenden Streich voll-
fiihren wollte weil eine donnernde Stimme ihm ein lautes Halt! zuschrie. Er sprang
zuriick, und lieB den geziickten Stahl aus der Hand fallen. Er ahndete den Geist der
Fee seiner Pflege Mutter, die ihn ihrer Weissagung dadurch eingedenk mac.hte.
Aber zu spit! denn in eben diesem Augenblick begann ihre Erfallung. Auf einer
weissen glinzenden Wolke erschienen die drey klugen Knaben, und indem sie tiber
Salamor und Aliden voriiberschwebten, bekam der erstere seine volikommene Ge-
stalt wieder. Durch dies Wunder angefeuert, erwachte plbtzlich in ihm der Ent-
schluB Soffras verhaBtem Daseyn ein Ende zu machen. Das eigne Schwerd des
Wiitrichs, welches er zur Vernichtung der getreuen Liebenden aufgehoben hatte,
wurde das Werkzeug der Rache in Salamors riistigen Handen, und er hieb Soffra
mit einem Streich den Kopf ab. Weder die Leibwache noch das Volck wagten es, die-
sen Konigs-Mord hindern oder bestrafen zu wollen: Denn die unbekannte Stimme,
fiir deren Donner selbst Soffra zuriikgebebt war, und die wundervolle Erscheinung
der dreyen Knaben floften allen Anwesenden, Verehrung gegen die Einflife
himmlischer Machte ein, die hier den gewshnlichen Lauf der Dinge, sichtbarer Wei-
se zu lenken beschlossen hatte.

Es dauerte nicht lange, so wurde Salamor als Kénig ausgerufen, und Alide als
Konigin gehuldigt. Die Knaben verweilten so lange bis die Zeremonie vor{iber war,
dann reichten sie dem koniglichen Paare, zwey goldene Palmblétter zum Andenken
dar, und kehrten auf ihrer Wolke wieder in ihr Land zurtick.



i e T AR g TSRO

»Drei Kndblein, jung, schén, hold und weise«
Helfer in Flugbereitschaft

Ute Harbusch

Als zu Beginn der Zauberfléte in die Unterhaltung zwischen Tamino und Papageno
die drei Damen hineinplatzen, fragt der Prinz den Vogelfanger: »Wer sind diese Da-
men?¢ Der antwortet: »Wer sie eigentlich sind, weiB ich selbst nicht.« Mit noch grofe-
rem Recht kénnten er und Tamino, kénnten im Grunde simtliche Figuren der Oper
sich fragen, wer eigentlich die drei Knaben seien, die wiederholte Male im Fortgang
der Handlung auftreten beziehungsweise meist in ihrem Flugwerk herniederschwe-
ben. Doch bezeichnenderweise stellt niemand sich noch den Knaben je eine solche
Frage. Kein »Wer seid ihr?«, kein »Wer schickt euch?«, nicht einmal ein zweifelndes
»Woher wiBt ihr das?« bekommen die drei zu horen. Ganz im Gegenteil: Tamino sieht
sie zum ersten Mal, hort ihren Rat und macht ihn sich sofort und ohne zu zégern zu
eigen: »Die Weisheitslehre dieser Knaben/Sei ewig mir ins Herz gegraben. [I, 15]
Spater bringen die drei den beiden Priiflingen Prinz und Pagageno die Fléte und das
Glockenspiel zuriick - wie auch immer sie diese Zauberdinge an sich gebracht haben
magen -, dazu Speis und Trank und noch ein paar aufmunternde Worte. Die Folge:
Man nimmt, spielt und iBt, als sei es das Selbstverstindlichste von der Welt [11, 16,
17]. Pamina will sich das Leben nehmen, weil sie {iberzeugt ist, daB Tamino sie ver-
lassen hat und nicht mehr liebt. Die Knahen brauchen nur zu séuseln, er sei ihr nach
wie vor ergeben — schon 148t sie den Dolch sinken und will dem Liebsten in die Arme
eilen [II, 26, 27]. Kurz darauf ein &hnlicher Erfolg: Papageno michte seinerseits aus
Liebeskummer seinem Leben ein Ende machen. Die drei erinnern ihn an die Kraft
seiner Zauberglockchen, haben die gew{inschte Frau aber ohnehin schon dabei und
parat: »Unter diesem Schlagen laufen die drei Knaben zu ihrem Flugwerk und brin-
gen das Weils heraus.« [11, 29] Warum tun sie all dies, und in wessen Auftrag?

Fiir Jacques Chailley (1967) ist die Sache klar: »Den drei Damen der Kénigin der
Nacht entsprechen in dem entgegengesetzten Lager die drei Kinder von Sarastro.«
Konrad Kiister (1990) weist aber vollig zu Recht darauf hin, daB die Knaben zu Be-
ginn ausdricklich von den drei Damen als Wegweiser und Ratgeber angekiindigt
werden: »Drei Knéblein, jung, schon, hold und weise,/Umschweben euch auf eurer
Reise./Sie werden eure Flihrer sein,/folgt ihrem Rate ganz allein.« [I, 8] Die Damen
delegieren also ihre Begleitfunktion an die drei Kinder, die damit eingefiihrt werden
als Wesen im Dienste der Konigin. Spéter erst, so Kiister, gehen die Knaben gemein-
sam mit Tamino »in Sarastros Lichtwelt iber«. Und wirklich singen diese vor Pami-
nas Errettung dieselben Worte wie schon Sarastros Gefolgsleute im Schlufichor des
ersten Aktes. Dort hieB es: »Wenn Tugend und Gerechtigkeit/Den groBen Pfad mit
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Ruhm bestreut,/Dann ist die Erd’ ein Himmelreich/Und Sterbliche den Gottern
gleich.« [I, 19] Aus dem Mund der Knaben ertont: »O holde Ruhe, steig hernieder,/
Kehr in der Menschen Herzen wieder;/Dann ist die Erd’ ein Himmelreich/Und
Sterbliche den Gottern gleich.« [II, 26] Thre Melodie klingt wie eine freundliche
Variation des Priestermarsches zu Beginn des zweiten Aufzugs; auBerdem tragen sie
- laut Schikaneders Regieanweisung - bei ihrer ersten Begegnung mit Tamino vor
den drei Tempelpforten silberne Palmzweige in den Héanden, genau so, wie s spater
auch die Priester tun. SchlieBlich »versinken« zum SchluB der Oper - auf Schikane-
ders Wunsch =~ die Konigin mitsamt ihren Damen und Monostatos, wihrend die
Knaben mit Sarastro und seinen Anhéngern gleichsam auf dem Siegerpodest Platz
nehmen diirfen: »Sarastro steht erhoht; Tamino, Pamina, beide in priesterlicher Kiei-
dung. Neben ihnen die dgyptischen Priester auf beiden Seiten. Die drei Knaben hal-
ten Blumen.« [I1, 30]

So hat es tatsachlich den Anschein, als seien die Knéblein von der Konigin zum
Obersten Priester iibergelaufen. Ein wenig stutzig macht allenfalls der Hinweis auf
die Blumen in ihren Hiinden, der an ihr »mit Rosen bedecktes Flugwerky gemahnt,
Sollten sie neben der sternflammenden Kénigin und den palmwedelnden Sonnenan-
betern iiber eine eigene Symbolsprache verfiigen? Weiter fallt auf, daB sie »der Men-
schen Herzen« im Sinn haben, wenn sie den Himmel auf Erden herbeiwiinschen,
und nicht von »Tugends, »Gerechtigkeit« und »Ruhme auf »groBem Pfad« schwadro-
nieren wie Sarastros Parteiginger. Sie klingen wie Vertreter eines menschlichen, lie-
benswiirdigen Regimes, die sich weder den Geboten der Konigin noch denen des
Priesterordens zu fiigen scheinen, sondern sehr wohl auf eigene Faust handeln und
ihren eigenen Kopf durchsetzen kiénnen. So kommen sie schon ihrer ersten Aufgabe
nicht pflichtgemaB nach, die beiden »Retter« Tamino und Papageno zu Sarastros
Burg zu fiihren, um Pamina zu befreien. Der Vogelfinger findet den Weg némlich
ohne alle Hilfe ganz allein, worauf er sich bei der Konigstochter beklagt: »Wie wir
von den Jungfrauen Abschied nehmen, so sagten sie uns, drei holde Knaben wiirden
unsre Wegweiser sein, sie wiirden uns belehren, wie und auf welche Art wir han-
deln sollen.« Pamina: »Sielehrten euch?s Papageno: »Nichts lehrten sie uns, denn
wir haben keinen gesehen. Zur Sicherheit also war der Prinz so fein, mich vorauszu-
schicken, um dir unsre Ankunft anzukiindigen.« [, 14] Selbst eigene Vorsdtze erlau-
ben die drei sich, wenn notig, iiber den Haufen zu werfen. Bei ihrem zweiten Auftritt
kiindigen sie Tamino und Papageno an: »Wenn wir zum drittenmal uns sehen,/Ist
Freude eures Mutes Lohnl [I, 16] Doch zu diesem dritten Wiedersehen soll es die
gesamte Oper {iber nicht mehr kommen, denn anstatt sich weiterhin um die Befrei-
ungsaktion der Prinzessin zu kiimmern oder sich fir Priifungserleichterungen von
Prinz und Vogelmann einzusetzen, miissen die Knaben dem Notruf gehorchen und
gleich zwei Selbstmordversuche verhindern.

Als erster hat wohl Hermann Wolfgang von Waltershausen (1920) festgestellt, daB
die drei Knéblein recht eigene Geschdpfe sind. Er schreibt: »Endlich erhalten Tamino
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und Papageno als Fiihrer auf der Reise drei Knaben zugesellt, Lichtgenien, die aber
doch wohl der Kénigin der Nacht dienstbar sein miissen, da diese tiher sie dispo-
niert. Die Knaben entpuppen sich spiter als hochst zweifelhafte Gesellen. Sie sind
zugleich Sendboten und Gehilfen des Sarastro, also hichst ungetreue Diener ihrer
Herrin. Sie intrigieren aber spiter wiederum gegen Sarastro, indem sie Pamina zum
Feuer- und Wasserberge fithren und so veranlassen, da Tamino bei der Probe um
sein Heldentum sich einer bedenklichen Schiebung durch die magische Kraft der
Zauberfléte bedient. Ebenso stiften sie den Papageno spéter dazu an, mit dem Zau-
bermittel der Kénigin, dem Glockchen, die von Sarastro verhdngte Strafe zu umge-
hen.« Es wiire ein leichtes, diese Widerspriiche einfach mit der mangelnden Qualitit
des Schikanederschen Librettos hinwegzuerkliren. Wie ja (tberhaupt die Anhinger
der sogenannten »Bruchtheorie¢ im Rahmen der Zauberfléten-Exegese durch die
Behauptung, die Handlung des zweiten Aktes sei ein — angeblich ungewollter -
Bruch mit der des ersten, der Frage nach méglichen Verbindungen von Nacht zu
Tag, Mann zu Frau, Natur zu Vernunft, Humanitit zu Gewalt, letztlich von Chaos zu
Logik bequem aus dem Weg gehen. Wenn es auch verwirrend oder storend sein
mag, daf die drei Knaben eindeutig weder dem einen noch dem anderen »Lager« zu-
gehiren, ist es doch ehrlicher, sie nicht gegen den Willen der Oper in eines zu zwin-
gen, sondern ihr Wirken als das einer »mystischen Nebenregierung« anzuerkennen,
wie Waltershausen in einer sympathischen Formulierung schreibt. Auch Attila
Csampai (1982) meint, daB Mozart und sein Librettist die Wunderknaben »als dritte,
unabhingige, {iber den Konflikten der Handlung stehende friedenstiftende Macht
eingesetzt haben konnten - als letzte rettende Instanz des Mérchensg, welche die
Notwendigkeit von Magie und Zauberei noch bei aller Auf- oder Abgeklartheit deut-
lich mache. Nicht von ungefihr gilt das zweite Terzett der Knaben als einer der
Hohepunkte der Komposition, was, wie wir Mozarts eigenem Bericht an seine Frau
entnehmen diirfen, von Anfang an schon so empfunden wurde. Im Oktober 1791,
eine Woche nach der Urauffiihrung, schrieb er Constanze in die Kur nach Baden:
»Eben komme ich von der Oper; — Sie war eben so voll wie allzeit. - das Duetto
Mann und Weib etc: und das Gléckchen Spiel im ersten Ackt wurde wie gewdhnlich
wiederhollet — auch im 2:' Ackt des knaben Terzett —«.

DaB die Zauberfléte von freimaurerischem Gedankengut durchzogen ist, ist seit
dem 19. Jahrhundert bekannt und erforscht und mittlerweile musikgeschichtliches
Gemeingut. Langst weifl man auch, daB sich Emanuel Schikaneder auBerdem von
verschiedenen Marchen zu seinem Textbuch inspirieren lieB, namentlich der orien-
talisierenden Mérchensammlung Dschinnistan von Christoph Martin  Wieland
{1789). Die Verschiedenartigkeit dieser Quellen schlégt sich zwangsléufig nicht nur
auf der inhaltlichen Ebene nieder, sondern auch in der Art und Weise der Oper, Be-
deutung zu erzeugen. Der Freimaurer-Hintergrund fihrt zu einer rationalen,
bewuBtseinsnahen Allegorik, die sich mit Kenntnis der zugrundeliegenden Riten
und Zeichen im Sinne der Weisheits- und Tugendlehre entschlisseln und {iberset-
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zen 1aBt. Der Marchen-Hintergrund dagegen fithrt zu einer volkstﬂmlicherﬁlsyfggg
lik, die allgemein menschliche Inhalte oder, mit C. G. Jung gesprochen, Elem

des kollektiven UnbewuBten verkorpert. Die Dreizahl zum Beispiel, welche In der
iden Berel

7auberflote so uniibersehbar hdufig verwendet wird, hat Anteil an bei o
chen. Da gibt es einerseits die drei Tempelpforten, die drei Priifungen, den dreima
wiederholten dreifachen Posaunenton [I1, 19] oder den dreistimmigen Pl”lesterchorZ
der einer Regieanweisung Schikaneders zufolge in einer Dreiecksordpung von drel
mal sechs Sangern auftreten sollte [IL, 201, welche alle auf freimaurerlgcper Zahlen-
symbolik beruhen. Und da gibt es andererseits die drei Damen, die drei bklayen und
eben auch die drei Knaben, welche Elemente folkloristischen Erzéhlens sind. (.Es
wire im ibrigen eine Uberlegung wert, ob es nicht viellgicht sogar drei Zauber.dm-
ge, also neben der titelgebenden Zauberfljte und dem Glockenspiel noch ein dr}ttels
Wundermittel gebe, ndmlich die Knaben selbst, gewissermaBen als in sich triadi-
sches Drittel einer marchenhaften Dreiheit.) Die Mirchen-Zugehorigkeit der Knab@n
ist auch der Grund dafiir, daB die ihnen begegnenden Figuren wie se]bstverst’cindll(.:h
mit ihnen umgehen: [m Marchen - wie im Traum - stellt man {ibernatiirliche Wir-

kungen keine Sekunde in Frage.
Anders als in mythisch-religidsen (
tigkeit) oder psychoanalytischen Modellen (
Selbst) wirkt die Dreizahl im Mérchen vor allem
wirklich eine Bedeutung trigt, sondern als schmiickendes oder gliederndes, also
rein dsthetisches Element in die Erzdhlung eingeftigt wird. Der dinische Folklorist
und Philologe Axel Olrik meinte schon 1909: ynichts unterscheidet so deutlich die
groe menge der volkspoesie von der modernen dichtung und von der wiirklichkeit,
wie die dreizahl es tut. eine so riicksichtslose stilisierung des lebens steht ganz fiir
sich. wenn der sagenforscher auf eine dreizahl stoBt, denkt er wie der Schweizer der
die Alpen wieder erblickt: nun bin ich daheim!« Triaden kénnen im Mirchen als
Handlungstriger erscheinen: als Menschen, Wesen, Tiere, vor allem als helfende
Tiere mit wunderbaren Fihigkeiten, oder als Dinge, haufig Zauberdinge. Sie kénnen
die Handlung gliedern, zum Beispiel durch drei Fragen, drei Rétsel, drei Auftrage,
drei Auskiinfte, drei Hilfeleistungen o. &... Haufig findet man auch eine Dreiheit von
Orten (drei Zimmer, drei Lander, drei Stationen) oder Zeiteinheiten (Fristen oder
Dauern von drei Tagen, Monaten, Jahren). SchlieBlich spielen Triaden noch eine blof
dekorative Rolle (ein drei Klafter groBer Mann, drei Priester, drei Blutstropfen). Die
Dreizahl ist eine der Hauptkomponenten fiir die Kiinstlichkeit und Abstraktheit des
Mirchens. Sie ist so typisch und so beliebt, daB sich immer wieder beobachten ldBt,
wie Nacherzihler sie auch dort einsetzen, wo sie urspriinglich gar nicht vorhanden
war. Wir kénnen sagen, daB Schikaneder in diesem Punkt keine Ausnahme darstellt.
In anderem Sinne aber steht die Zahl Drei ebenfalls im Mittelpunkt des Mar-
chens; dann nimlich, wenn man das Aktionsdreieck »Held - Helfer - Gegner
hetrachtet. Dieses Dreieck, das die Grundstruktur fast aller Mérchen bildet, ist von

drei Parzen, drei Nornen, die heilige Dreifal-
Es, Uberdch, Ich; Anima, Animus,
stilisierend. Das heift, daB sie nicht
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bedeutender Aussagekraft: »Sofern man den Helden als den gewichtigsten Repré-
sentanten des Menschen auffassen darf, ist es eine Darstellung der Angewiesenheit
jedes Menschen auf Hilfe von auBen.« (Max Liithi) Der Helfer im Mérchen ist die
Mittlerinstanz zwischen Mensch und Schicksal. Wahrend aber Gottheiten in furch-
teinfléBender oder zumindest ehrfurchtgebietender Weise in die Geschicke der Irdi-
schen einzugreifen pflegen, befindet sich der Helfer eher auf Augenhohe. Marchen-

"hafte Helfer arbeiten dem Menschen zugewandt und der jeweiligen Situation ange-

paBt. Kein theaterdonnernder, allesentscheidender deus ex machina ist da am Werk,
sondern ein gutartiges, bescheidenes Gottlein aus dem Schnilrboden.

Die Gestalten der drei Knaben hat Schikaneder mit Sicherheit aus der bereits er-
wihnten Dschinnistan-Sammlung entnommen, worin sich ein Mérchen mit dem Titel
Die klugen Knaben befindet, Dort heiBt es, einer Volkssage gemaf »soliten in einem
fernen Reich, drey Knahen wohnen, die ein Zauber in immerwéahrender Kindheit er-
hielte, die aber ihrer Weisheit wegen, die klugen Knaben genennt, und von den Ein-
wohnern des Landes, in allen wichtigen Angelegenheiten um Rath gefragt wiirden.«
Diese Knaben sucht der Held des Marchens, ein armer Ziegenhirt, auf, um von ih-
nen zu erfahren, wie er seine Liebste befreien kénne, die ein boser Wiiterich und
Zauberer ihm geraubt hat. Wie die Knéblein in der Oper Tamino zurufen: »Sei stand-
haft, duldsam und verschwiegeng, raten auch jene des Mérchens dem Ziegenhirten,
zum Zauberer zu gehen, und fiigen hinzu: »Sey standhaft, erdulde gelassen, alles
was dir dabey begegnen wird, und hiite dich einen Laut von dir hdren zu lassenl¢
Die Feuer- und die Wasserprobe, die Tamino zu absolvieren hat, sind dann aller-
dings, gelinde gesagt, ein Klacks gegen die MiBhandlungen und Verstimmelungen,
die der arme Ziegenhirt (iber sich ergehen lassen muB. Nichtsdestotrotz bleibt auch
er standhaft, duldsam und verschwiegen und wird damit belohnt, daB kurz vor sei-
nem Dahinscheiden die drei klugen Knaben »auf einer weissen glinzenden Wolkeg
voriiberschweben: Sie heilen den Helden, der daraufhin den Wiiterich erschldgt und
seine Liebste heiratet. In Lulu oder Die Zauberflite, einem anderen Marchen aus der-
selben Sammlung, das der Oper gleichfalls als Vorlage diente, schickt eine Fee den
Prinzen aus, ihre Tochter, wiederum aus den Hénden eines Zauberers, zu retten und
schenkt ihm dazu erstens eine Flite und zweitens einen Ring, der im Gefahrenfalle
vein fliegender Bothe wird, der mich zur Hiilfe ruft¢. Den Rest miisse dann aber des
Prinzen eigene Klugheit richten.

Die erste systematische Untersuchung iber Helferfiguren im Zaubermérchen
stammt von dem russischen Mérchenforscher Vladimir Propp. In seiner Abhand-
lung Morphologie des Mdrchens von 1928 unternimmt er eine strukturalistische
Analyse mehrerer hundert Médrchen und entwickelt daraus eine Art Médrchen-Gram-
matik, derzufolge die unterschiedlichsten Gestalten dieselben Funktionen erfiillen
konnen. Er gibt ein Beispiel:

»1. Der Zar gibt dem Burschen einen Adler. Dieser bringt den Burschen in ein an-
deres Reich.
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2. Der GroBvater gibt Sutschenko ein Pferd. Das Pferd bringt Sutschenko in ein

anderes Reich.
3. Der Zauberer gibt Ivan ein kleines Boot. Das B
Reich.
4. Die Zarentochter gibt Ivan einen Ring. Die

bringen Ivan in das fremde Zarenreich.« .
Propp stellt fest, daB der Adler, das Pferd, das Boot und der Ring (aus dem die

Burschen steigen), so unterschiedlich sie auch sein mogen, doch ein und dasselbe
tun, und folgert daraus: »Fiir die Erforschung der Marchen ist daher die Frage
primdr, was die Marchengestalten tun; die Fragen nach dem wer und wie sind nur
noch sekundirer Art.« Dementsprechend bestimmt er verschiedene Instanzen, die,
wie Subjekt, Priadikat und Objekt im Satz, jeweils spezifische Funktionen im Mar-
chen innehaben: den Helden, den Gegenspisler, die gesuchte Gestalt, den Sender,
den Schenker und den Helfer. So kann man also die Fragen nach den Auftraggebern
der drei Knaben in der Zauberfléte getrost hintanstellen. Es 18t sich nicht mit ma-
nichiischer Logik herausdividieren, ob sie nun im Dienste der Konigin oder des
Oberpriesters stehen oder vom einen zum anderen iiberlaufen, ob sie sich liber-
haupt stringent oder widerspriichlich verhalten. Es 148t sich aber sehr wohl im Sin-
ne der Marchenlogik festhalten, daf sie ihre Funktion als Helfer fir die Helden er-
fitllen. (Interessanterweise erwdhnt Propp noch, daf Lebewesen, Gegenstande oder
Eigenschaften gleichermafen die Helfer-Funktion erfiillen konnen. Er schligt aber
vor, {ibernatiirliche Wesen als »Helfers, Gegensténde und Eigenschaften dagegen als
yZaubermittel« zu bezeichnen. Dies wiirde erneut die Annahme stiitzen, daB die
Knaben, strukturell gesehen, auf derselben Stufe stehen wie Flite und Glockchen.)

Folgt man dieser Sicht, daB nicht das »wer und wie« der Marchengestalten, son-
dern ihr »was« entscheidend ist, also ihre »Bedeutung fiir den Gang der Handlungg,
wire zu fragen, was die drei Knaben denn nun eigentlich tun. Erginzend zu dem be-
reits Gesagten 14Bt sich feststellen, daB die drei vor allem fiir die Liebe und fur das
Leben im Einsatz sind, im Gegensatz zur Konigin, die Mord und Rache zetert und ih-
rer Tochter einen Dolch in die Hand driickt; im Gegensatz nicht minder zu Sarastro,
dessen »Weisheitslehre« gegebenenfalls auch den Tod des Priiflings in Kauf nehmen
wiirde. Und einen weiteren Aspekt wirklich menschlichen Lebens vergessen die
Kqéblein ebensowenig: das sogenannte leibliche Wohl. Bei ihrem zweiten Auftritt
bringen sie nicht allein die Zauberdinge zurlick, sondern fahren auch zu essen und
zu trinken auf. Papagenos Vermutung, daB dies Kostproben aus Sarastros Kiiche sei-
en, mochte man sich da schwerlich anschlieBen. DaB sowohl Speise als auch Trank
kistlich munden, ist seiner Begeisterung: »Ha! - das ist Gétterweinl« allerdings un-
sg'hwer zu entnehmen. Wenn Tamino sich nur vornehm zuriickhilt und als Asket ge-
birdet, ist ihm, pardon, eben nicht zu helfen. Doch immerhin spielt er ja stattdessen
auf seiner Flote...

Helfer, die im Dienste des Menschen in dessen Kampf mit den kleinen und

oot bringt Ivan in ein anderes

Burschen, die in dem Ring stecken,
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groBen Noten des Lebens stehen, sind natiirlich keine ureigene Erfindung des Mér-
chens, sondern eine Verkérperung allgemeiner, weit verbreiteter Vorstellungen, die
je nach Weltanschauung und Glaubensrichtung auch ganz andere Gestalt annehmen
kénnen. Hausgeister, Notheilige und Schutzenge!l helfen ebenfalls aus Lebensgefahr
oder einfach nur aus der Klemme. Haus- und Schutzgeister zum Beispiel sind
hauptséchlich dafiir verantwortlich, das Haus und die Familie vor ibernatiirlichen
Méchten, vor Feuer, Arbeitsunfallen und unrechtem Tun zu beh{iten. Wohnt eine Fa-
milie {iber Generationen hinweg auf demselben Anwesen, iibernimmt ein spezieller
Familienschutzgeist, der spiritus familiaris, die Zustdndigkeit, der sogar Geburten,
Todesfille und anderes im Vorhinein ankiindigt. Hausgeister helfen allerdings nur
mit, sie kronen die Arbeit des Menschen, die dieser im SchweiBe seines Angesichts
verrichtet. Die berlthmten Kolner Heinzelmannchen, die der Schneidersgattin das
Leben erleichterten, miissen daher einer anderen Kategorie dienstbarer Geister zu-
gehoren.

Das christliche Volksgut kennt die Vorstellung von Notheiligen oder Nothelfern,
die als wunderbare Retter angerufen werden konnen. Auch sie sind Ausdruck der
Erfahrung menschlicher Hilfsbediirftigkeit. Wahrend die Helfer im Mérchen jedoch
anonym auftreten, sind die christlichen Nothelfer personifizierte, namentlich be-
kannte Heilige. Sie werden auf Altiren, Bildstdcken, Brunnen, Leuchtern, selbst in
Tirfiillungen dargestellt, auf den Asten des Lebensbaums stehend oder auf Wolken
sitzend. Thre préachtigste Residenz ist die von Balthasar Neumann errichtete Basilika
Vierzehnheiligen in Oberfranken. Das Mirakelbuch der Kirche berichtet, da am
Abend des 29. Juli 1446 dem Sohn eines Schifers ein nacktes Kind erschienen sei,
das »alB klar alf3 die Sunn« war. Vierzehn weitere Kinder umstanden es und spra-
chen: »Wir sein die viertzehn nothelffer und wéllen ein Capellen haben auch gnedig-
lich hier rasten und biB unser diener, so wollen wir deine diener wieder sein.« Die
Amtskirche war von der Vision des Hirtenjungen zundchst wenig erbaut, beugte
sich aher angesichts der herrschenden Armut, Note und Krankheiten dem Wunsch
des Volkes nach anschaulichen Bildern und lieB eine Wallfahrtskirche errichten. Um
aber theologisch unanfechtbar zu sein, muBten die vierzehn Kindlein erwachsen
werden und die Namen christlicher Mértyrer und Heiliger annehmen. »EIf Manner
und drei Fraueng, schreibt Ruth Vogelsang (1993), »bilden die Gruppe, der Tradition
entsprechend durch ihre Attribute gekennzeichnet und so auch fiir Analphabeten
lesbar: Achatius, der rémische Soldat, mit Dornenkrone und Kreuz - f\gidius, der
Einsiedler-Abt mit der Hirschkuh - Blasius, der Bischof mit den gekreuzten Kerzen
— Christophorus, der Riese mit dem Kind - Cyriakus, der Diakon mit gefesseltem
Diamon und Almosenbeutel — Dionysius, der Bischof, der sein Haupt trigt ~ Erasmus
mit der Ankerwinde — der Jager Eustachius mit dem Hirsch — der Drachenbezwinger
Georg - Pantaleon mit auf den Kopf genagelten Hinden - Vitus, der jugendliche
Held mit Kessel und Hahn. Zu ihnen treten die drei heiligen Jungfrauen: Barbara mit
dem Turm - Margareta mit dem Wurm - Katharina mit dem Rad. Sie alle scharen
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kstiimlichen Darstel-

sich um das Jesuskind, das ihre Mitte und Krone hildet. In vol
m Arm Mariens,

lungen sitzt es oft auf den Schultern des Christophorus oder auf de
der Konigin aller Heiligen.«

Wihrend sich die Gruppe der vierzehn Nothelfer erst im Laufe des 15. Jahrhun-
derts herausbildete, gibt es personliche Schutz- und Dienstengel schon seit vor-
christlicher Zeit. Im Pentateuch wird berichtet, daB dem Volk Israel bei seinem Aus-
zug aus Agypten ein schitzender Engel voranging, der die Menschen an Gottes Stel-
le fithrte und seine Nihe erfahrbar machte [2. Mose 23,20-23]. Auch fiir Hiob taucht
ein Begleitengel auf [Hiob 33,14-28]. Die Kklassische Schutzengelstelle im Alten Te-
stament findet sich in Psalm 91,11-12: »Denn er hat seinen Engeln befohlen, dafB sie
dich behiiten auf allen deinen Wegen, daB sie dich auf den Hinden tragen und du
deinen Fup nicht an einen Stein stoBest.« Im Neuen Testament setzt Gott héufig En-
gel zu Schutz und Hilfe seines Sohnes ein: Schon gleich nach Jesu Geburt gab ein
Engel dem Josef im Traum ein, nach Agypten zu fliehen, um das Kind vor Herodes’
Nachstellungen zu retten [Mt 2,13], und noch im Garten Gethsemane erschien Jesus
yein Engel vom Himmel und stérkte ihn« [Lk 22,43]. In Christi Abschiedsworten ist
wiederholt vom parakletos, also einem Trdster, Helfer oder Beistand die Rede, der
nach Jesu Tod die Kontinuitit der Gemeinde mit seinem Werk wahren und ihr Leben
in der Welt erméglichen soll [Joh 14,16-26; 15,26; 16,7]. Die Apostelgeschichte kennt
ebenfalls das Wirken dieses Parakleten, der noch auf den EinfluB jiidischer Engels-
vorstellungen zuriickgehen mag und die GewiBheit fortgesetzten gottlichen Beistan-
~des verkirpert. So wird beispielsweise Petrus von ginem Engel aus dem Geféngnis

pefreit: »Und in jener Nacht, als ihn Herodes vorfiihren lassen wollte, schlief Petrus
zwischen zwei Soldaten, mit zwei Ketten gefesselt, und die Wachen vor der TUr
bewachten das Gefangnis. Und siehe, der Engel des Herrn kam herein, und Licht
leuchtete auf in dem Raum; und er stieB Petrus in die Seite und weckte ihn und
sprach: Steh schnell auf! Und die Ketten fielen ihm von seinen Hinden. Und der
Engel sprach zu ihm: Giirte dich und zieh deine Schuhe an! Und er tat es. Und er
sprach zu ihm: Wirf deinen Mantel um und folge mir! Und er ging hinaus und folgte
ihm und wuBte nicht, daB ihm das wahrhaftig geschehe durch den Engel, sondern
meinte, eine Erscheinung zu sehen. Sie gingen aber durch die erste und zweite Wa-
che und kamen zu dem eisernen Tor, das zur Stadt fiihrt; das tat sich ihnen von sel-
ber auf. Und sie traten hinaus und gingen eine StraBe weit, und alsbald verlieB ihn
der Engel.« [Apg 12,6-10]

Obwohl - oder weil? - das Christentum in unserer sikularisierten Welt immer
mehr an BinfluB verliert, bleibt der Glaube an Schutzengel wacker bestehen. Engel-
erfahrungen erleben seit den 1980er Jahren einen regelrechten Boom, auch wenn
moderne Engel nicht mehr mit Fliigeln und in weiBen Gewdndern auftreten, son-
dern in Jeans oder mit Werkzeugkoffer, (Im tibrigen wurden Engel unter anderem
deshalb bis {iber den Spétbarock hinaus als niedliche Nackedeis mit Stutz-Fliigel-
chen dargestellt, um {iber die hohe Kindersterblichkeit hinwegzutrosten.) Der Nie-
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derlander H. C. Moolenburgh veréffentlichte Weihnachten 1983 ein Buch iiber Engel
als Beschiitzer und Helfer des Menschen. Daraufhin bekam er {iber finfhundert Le-
serbriefe, die seiner Einschitzung nach »mehr als 150 klare Engelerfahrungen« ent-
hielten, welche er wiederum in einer Folgepublikation mit dem Titel Engel ~ Helfer
auf leisen Sohlen (dt. 1993) zusammenstellte. Darin berichten Menschen aller Alters-
gruppen und aus vielen Landern von ihren Begegnungen mit Engeln: als Retter in
gefihrlichen Situationen bei Autofahrten, Flug- oder Schiffsreisen, als Troster bei
Sorgen und Depressionen, als Helfer bei Krankheiten und als Beistand in Krieg oder
Gefangenschaft. Bemerkenswert ist die Beobachtung, daf die Engel jeweils in Ge-
stalten erscheinen, die den Geholfenen keine Furcht einfléBen, sondern ihnen viel-
mehr dhnlich sind. So erscheinen Kindern héufig Kinder, oder einer gldubigen Ka-
tholikin begegnet ein élterer Herr im Priestergewand.

Schutzheilige miissen, damit sie ihre Wirkung tun, eigens angerufen werden.
Auch Schutzengel setzen beim Hilfsempfinger eine innere Bereitschaft zur Begeg-
nung voraus, schreibt Moolenburgh und vergleicht die Engelerscheinung mit dem
Augenblick, in welchem der Zen-Meister seinem meditierenden Schiler einen plotz-
lichen Schlag versetzt, der diesen zur Erleuchtung fithrt. Aber kdnnte es auch sein,
daf der Helfer den Hilflosen braucht? Der Terminus »Helfer-Syndromg ist ldngst
Uber die engeren Fachkreise hinaus verbreitet, und es gehdrt geradezu zum psycho-
logischen Basiswissen, daB3 der Altruismus eine unschone Kehrseite hat. Wolfgang
Schmidhauer hat den Begriff 1977 aufgrund seiner gruppentherapeutischen Erfah-
rungen mit Angehdrigen sozialer Berufe gepréigt, um eine neurotische Komponente
in dieser Berufswahl zu benennen: Der Helfer handelt aus dem Bediirfnis heraus,
anderen Menschen die Rolle eines Schwicheren, Abhédngigeren oder Krénkeren zu-
zuschreiben, um eigene Angste vor solchen Geflihlen zu bekdmpfen. Die Hilfe fiir
den anderen 1Bt sich psychoanalytisch als eine Suche nach den omnipotenten El-
tern beschreiben, die der Helfer selbst vermift. Doch auch unabhéngig von solchen
Konstrukten: Wiinschen wir uns nicht alle hin und wieder ein Helferlein, eine ret-
tende Idee, ein trostendes Wort, eine hilfreiche Begegnung, einen unverhofften An-
ruf, wenn wir mit unserem Latein am Ende sind? »Die Polizei, dein Freund und Hel-
fer¢ ist da wahrlich ein trefflicher Slogan. Helfer nennt sich auch eine Zeitschrift der
Caritas, und Helfer fiir den Lohnsteuer-Jahresausgleich, fiir Beziehungskrisen oder
die Kindererziehung finden auf dem Buchmarkt reiBenden Absatz. Sind das die blu-
mengeschmiickten Flugwerke von heute?
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