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Attila Csampai
Das Geheimnis der ,,.Zauberflote” oder Die Folgen der Aufklarung

.Der Librettist ist der Sindenbock der Operngeschichte. Immer dann, wenn ein Werk, dessen
Musik die Eingeweihten als bedeutend rihmen, nicht ins Repertoire einzudringen vermag, sucht
man die Schuld unwillkirlich bei den Gebrechen, an denen das Textbuch krankt ... andererseits ist
es ungewiss, ob ein Libretto dadurch, dass aus ihm eine erfolgreiche Oper hervorging, als Libretto
(das heiBt nicht: als Dichtung) bereits gerechtfertigt ist. Dass die Texte zur ,Zauberflote”, zum
.Freischiitz”, zu ,Robert und der Teufel” oder zum ,Troubadour” fragwiirdig seinen, ist sogar von
Kritikern, denen man Theaterfremdheit oder Unverstandnis fur die Irrationalitat der Oper kaum
vorwerfen kann, behauptet worden. (Ein Ende der Kontroverse liber Schikaneder ist absehbar.)”

Carl Dahlhaus stellte diese grundsatzlichen Uberlegungen einem Aufsatz voran, der sich mit dem
Libretto des ,Freischiitz”, einem vielgescholtenen Textbuch, befasst; sie konnten ebenso gut am
Anfang einer Untersuchung des ,Zauberfoten”-Textbuches stehen. Denn eines ist sicher: Unter
samtlichen Opern, deren Texte angezweifelt, flir schwach befunden wurden, ist die ,Zauberflote”
seit jeher die meistgespielte und beliebteste. Im Bereich des deutschsprachigen Musiktheaters halt
sie sogar bis heute ungefahrdet den Spitzenplatz aller Auffihrungsstatistiken. Und dennoch gibt es
einen kleinen, entscheidenden Unterschied zwischen dem , Zauberfloten“-Buch und den anderen
geschmahten Operndichtungen: Wahrend beim .. Freischiitz”, beim ,Troubadour” (man konnte auch
Verdis ., Die Macht des Schicksals” hinzuzahlen) sich die meisten Kritiker inzwischen einig geworden
sind, dass die Libretti literarisch wie dramaturgisch gewisse Mangel nicht verleugnen konnen,
jedoch die musikalische Qualitat dieser Opern es (allein) rechtfertigte, dass sie weiterhin aufgefihrt
werden, verlauft die Beurteilung des ,Zauberfloten”-Textbuches von Anfang an kontrovers und ist
bis heute nicht entschieden.




Gut und bose

Hier stehen sich nach wie vor zwei kontrare Positionen gegenuber, eine affirmativ-harmonisierende
auf der einen, eine text-kritische, auf die Ungereimten der Handlung verweisende Auffassung der
anderen Seite. Beide Seiten stimmen jedoch darin tUberein, dass die Oper und insbesondere Mozarts
Musik .inhaltlich” nichts anderes im Sinn h&tten, als uneingeschrankt den Lehren Sarastros (die ja
identisch sein sollen mit den Zielen der Freimaurer) zu huldigen. Darum ist bis heute selbst von den
Verachtern des Textbuches kaum jemand auf die Idee gekommen, der Frage nachzugehen, ob denn
diese Oper nicht auch etwas meinen, beabsichtigen konnte; die nicht enden wollende Kontroverse
Uber die Qualifikation des Librettisten hat bei der ,Zauberflote” das Weiterdenken bisher erfolgreich
blockiert. Nie storte Mozarts ,heilige” Musik, sondern stets nur Schikaneders ,Machwerk” von
einem Textbuch die Eintracht affirmativer Zauberflotenseligkeit; denn es meldeten sich eben immer
wieder auch kritische Stimmen zu Wort (die sich neuderdings erheblich mehren), die die verbreitete
euphorisch-harmonisierende Auffassung von der vollkommenen Einheit von Text und Musik
nicht akzeptieren wollten, das sie auf einen ominosen, dramaturgisch-logischen und asthetisch-
formalen Bruch zwischen dem ersten und dem zweiten Akt der Oper - genauer: zu Beginn der
F-Dur-Larghettos im ersten Finale (Takt 396) - verweisen konnten. Hier namlich vollzieht sich nach
ihrer Ansicht eine gleichermaflen unrealistische wie unglaubwirdige Umwertung der bis dahin
geltenden moralischen Bewertungen und Mafistabe. Die einfache Marchenmoral, die bis dahin mit
dem Schema: gute Konigin-boser Sarastro operiert hatte, wiirde unvermittelt in ihr Gegenteil, also
bose Konigin-guter Sarastro, umschlagen, was den Wert des Ganzen erheblich mindere.

Wenn die Verfechter dieser sogenannten ,.Bruchtheorie” inzwischen auch eine Fiille von ,Indizien”
gesammelt haben mogen, dabei sogar einem irischen Professor fur Mieralogie namens Ludwig
Giesecke (der angeblich am Textbuch mitarbeitete) zu spatem Nachruhm verhalfen, so gehen sie im
Grunde doch von denselben asthetischen Voraussetzungen aus wie die Gegenseite, die Apologeten
der Einheit. Beide Seiten namlich betrachteten das Theater (und somit auch das Musiktheater)
als Statte der Erziehung, Bildung, Erbauung und Lauterung und messen Form und Inhalt des
Dramatischen an klassizitisch-idealistischen Prinzipien. Sie bewegen sich im Rahmen eines relativ
engen burgerlichen Kunstbegriffs, der die Apperzeption von Kunst nur unter dem Aspekt der
|dentifikation, der affirmativen Annaherung vorsieht. Der asthetische Gegenstand selbst wird dabei
als vollig intakt, homogen, geschlossen und widerspruchsfrei postuliert. Fir ein Theaterstick heif3t
das, dass es nicht nur die .. klassische™ Einheit von Ort, Zeit und Handlung einzuhalten habe, sondern
auch einen einheitlichen-widerspruchsfreien ethisch-moralischen Rahmen zu setzen habe. Der
asthetische Grundsatz der Einheit (des Kunstwerks) wird also reduziert auf die Forschung nach
linearer Ein-Stimmigkeit.

Mozarts Asthetik basiert auf anderen Voraussetzungen. Sie orientiert sich an der Realitit, am
wirklichen Menschen und nicht an Idealen. Sein Theater und insbesondere seine Musik betrachtet,
erfasstund entfaltet den ganzen Menschen in der konkreten Vielfalt seiner Bestimmungen, was eben
auch all seine Gedanken, Utopien und Hoffnungen einschlief3t, ihm aber seine korperliche Gestalt
belasst. Wirkliches Erfassen des Menschen - das Thrasybulos Georgiades schon vor langerer Zeit
nachgewiesen-bedeutetflirden TheaterkomponistenMozartzunachstdasErfassenseinesHandelns,
seiner konkreten Bihnenaktion. Und Georgiades' bahnbrechende Analysen haben schlissig den
Nachweis erbracht, dass Mozarts Musik einzige ist, die die satztechnischen Bedingungen fir die
musikalische Gestaltung des frei agierenden Menschen besitzt. lhre diskontinuierliche Struktur
ist die entscheidende Vorraussetzung, um den Menschen in der widerspruchlichen Vielfalt seiner
Gedanken, Gefiihle, Gesten und Aktionen musikalisch (!) erschaffen zu kénnen.

Mozart hat aber in seinen Opern den Menschen nicht nur individuell entfaltet, sondern auch
in seinen realen gesellschaftlichen Zusammenhangen, und zwar mit deutlich zunehmender
sozialkritischer Tendenz. Diese Entwicklung ist an den nach 1786 entstandenen Opern ablesbar. Der
vorrevolutiondre Optimismus des ,.Figaro™ist in ,,Don Giovanni” schon von erster Skepsis gegeniiber
dem neuen Menschenbild getriibt, wahrend die unerwartet offene Kritik, die er in ,,Cosi fan tutte”
an der doppelbodigen Moral seiner Gesellschaft libt, Mozarts enttauschte Abkehr ankiindigt von
jener aufgeklarten aristokratischen Schicht, fir die er bis dahin geschrieben hatte, und somit



die Hinwendung zum einfachen Volk , zum Diener Wiener Vorstadttheater, zu volkstimlichen
deutschsprachigen Marchenoper, als beinahe logische Konsequenzerscheinen lasst. Und tatsachlich
ist die ,,Zauberflote” nicht nur im Bezug auf ihre musikalische Substanz und ihre Dramaturgie der
Hohepunkt der Mozartschen Opernentwicklung, sondern auch hinsichtlich ihres kritischen Gehalts:
auf der Ebene der ,unverdachtigen , Zauberoper setzt Mozart den in ,Cosi” eingeschlagenen Weg
der Abrechnung unbeirrt fort.

Dass die nachfolgende Gesellschaft sich aber so leicht tat, in der ,,Zauberflote” nur die Bestatigung
ihrer Moral, ihrer eigenen Realitat zu sehen, besagt nichts gegen Mozarts Oper, aber wohl etwas
gegen jene Gesellschaft, die anscheinend von Anfang an nicht in der Lage war, zu sich selbst, zu
ihrem eigenen Weltbild, Distanz zu beziehen - und sei es nur in Gedanken. Die einmutig affirmative
Rezeptionsgeschichte der ,Zauberfléte” bestatigt dann auch ex negativo (oder auch: ex positivo)
die These, dass Mozarts Realismus - ganz im Gegensatz zu spateren ,realistischen” Konzeptionen
von Theater - wirklich niemanden denunziert, sondern dass bei seinen Figuren wirklich alle
Eigenschaften in ihrer Tonalitat sich entfalten konnen, die positiven wie die negativen, und Mozart,
anstatt eigenmachtig zu verkirzen, zu karikieren, hervorzuheben oder zu verkleinern, es lieber uns
Uberlasst, kritisch zu unterscheiden.

Der gottliche Weise

Wenn am Ende des ersten Aktes der gefiirchtete Sarastro dann doch noch erscheint, um durch
personliches Eingreifen zu verhindern, dass Pamina, die er raubte, befreit wird, dann widerspricht
er in keiner Weise dem dusteren Bild, das die Konigin der Nacht zuvor von ihm zeichnete. Sein
prachtiger Auftritt - auf einemvon sechs Léwen (bzw. auch sechs Sklaven) gezogenen Triumphwagen
und von Pauken, Trompeten, Pomp und Gloria umrahmt - gleicht eher den imperialen Gesten
eines absoluten Herrschers als der Vorstellung, die wie von einem .illuminierten”, aufgeklarten
Priester eines ,Reiches der Vernunft” haben kdnnten. Dann lasst sogleich, nur um seine Macht zu
demonstrieren, dem armseligen Aufpasser Paminas, dem Mohren Monostatos, vollig willkirlich
und grundlos 77 Sohlenstreiche verabreichen, obwohl dieser in Sarastros eigenem Auftrag den
Fluchtversuch Paminas vereitelte und darum eigentlich Anerkennung verdiente. Ungerechtes
Bestrafen von Untergebenen ist aber nicht nur von jeher ein probates Mittel alles Despoten
gewesen, um sich Respekt zu verschaffen, sondern ist hier auch eine Reaktion auf das verbotene
Fihlen des unterdrickten Mohren, der namlich kurz zuvor das rigide absolute Liebesverbot
einmal missachtete, das die verniunftelnde, den Affekt verachtende, im Grunde aber regressiv
weiberfeindliche Priesterkaste nicht nur sich selbst, sondern auch ihren versklavten Untergebenen
auferlegt hat. Bereits hier zeigen sich die ersten seelischen Wunden, die die Aufklarung ihren
Anhdngern geschlagen hat: Die ,, Dialektik der Aufklarung” macht sich bemerkbar. Adorno und
Horkheimer schreiben selbst dazu: ,,Da die Vernunft keine inhaltlichen Ziele setzt, sind die Affekte
alle gleich weit von ihr entfernt.” Vorher hat Sarastro sein selbstherrliches autoritdres Wesen
schon Pamina gegentiber deutlich hervorgehoben und ihr, als sie liebevoll von ihrer Mutter sprach,
zweimal brutal das Wort abgeschnitten, um seine rauenfeindlichen Parolen loszulassen, die dann
in der vielzitierten Sentenz gipfeln: ,Ein Mann muss eure Herzen leiten, denn ohne ihn pflegt jedes
Weib aus ihrem (!) Wirkungskreis zu schreiten!” (I, 18)

Ist es der Konigin der Nacht zu veribeln, dass sie sich von einem Mann mit solchen Ansichteninihrer
Existenz bedroht fuhlt?! Die Konigin der Nacht kann auf derlei Machtdemonstrationen verzichten
und hat eben nicht notig, immerzu offentlich nachzuweisen, dass sie eine wirkliche Konigin ist;
dennihr Adel, ihr Geadelt-Sein ist in ihrer Gestalt historisch zu gewachsener Sustanz geworden, die
sie unmittelbar ausstrahlt. Just jenes Vermogen aber fehlt Sarastro, dem Emporkommling, der ja
nur durch den Tod des fritheren Kénigs (der Nacht?) in den Besitz des Sonnenkreises gelangte und
somit all seine Macht sich angeeignet hat; darum muss er in die Rolle des Herrschers schlipfen.
Hat dieser Mann tberhaupt eine Seele?

Sarastro ist tatsachlich die einzige individuell gefiihrte Figur der ,Zauberflote”, die sich nie



personlich auflert, eigene Geflhle zeigt - mit einer Ausnahme, die die Regel bestatigt. Von Beginn
des zweiten Aktes an verschwindet er als Person zunehmend hinter seiner eigenen moralischen
Fassade, die zudem von magisch-auratischem Nebel, von kultisch-religiocsem Brimborium umhillt
ist. Sarastro besteht dann nur noch aus seiner offentlichen Rolle und jovialen Gesten. Doch auch
Sarastro war einmal ein Mann, bevor er beschloss, Gott zu werden - in der Marchenvorlage war er
sogar ein boser, geiler Zauberer - und Mozart ist so liebenswiirdig, ihn einen einzigen traurigen
Gedanken daran verschwenden zu lassen, und zwar bei seiner ersten Reaktion auf Paminas Flehen
(im Finale des ersten Aktes). Hier verliert Sarastro, wenn auch nur fir zehn Takte, seine Fassung.
Diese wenigen Takte - in denen er zunachst singt: ,, Doch ohne erst in dich zu dringen, weif3 ich von
deinem Herzen mehr” (T. 410 ff] - genligen Mozart bereits, um in sein Inneres zu gelangen. Auf die
seltsam wehmitigen, in die Vergangenheit schweifenden C-Dur-Septakkorde folgt dann bei den
Worten ,du liebtest einen anderen sehr” jene unerwartete schmerzliche Mollfarbung der Musik,
die unmissverstandlich verrat, dass Pamina auch in ihm Geflhle ausgelost hat, die er aber, als
Opfer seiner eigenen monchischen Ethik, in sich abwiirgen muss. Schlief3lich gibt er es ja auch zu:
.Zur Liebe will ich dich nicht zwingen” und fangt sich dann plotzlich wieder durch den ,autoritdren”
Aufwértssprung zum tiefen F: ,doch ... doch geb ich dir die Freiheit nicht.”

.. ... weil ein Schwarzer hasslich ist”

Wie ,aufgeklart”, wie ,human” ein hierarchisches System wirklich ist, kdnnen die am besten
sagen, die ganz unten stehen, In Sarastros Reich sind da Sklaven. Und Monostatos, ihr armseliger
Aufseher. Er ist die wunde Stelle aller burgerlichen Deutungen, denn sie behandeln ihn nicht
besser als es Sarastro tut, namlich ganz wie Untermenschen, der es nicht verdient, dass man ihm
dieselben Kategorien von Menschenwiirde zubilligt wie den hohergestellten Personen. Aber selbst
wenn man den diskriminierten Unsinn, Monostatos sei ein Monstrum, einmal gelten lassen wolle,
so anderte das nichts an der Tatsache, dass er Bestandteil und somit Produkt der Sarastro-Welt
ist, einer reinen Sklavenhaltergesellschaft. Er ist der reale Prufstein der Glaubwurdigkeit, fur die
Menschlichkeit der Priestermoral. Als wahrer Kettenhund des Systems bekommt Monostatos nicht
einmal theoretisch die Chance, zu den Eingeweihten aufzusteigen (was ja Papageno ausprobieren
darf], ganz zu schweigen von der Aussicht, jemals ein ,Madchen oder Weibchen™ zu bekommen. Ist
es da ein Wunder, wenn er sich in Pamina verliebt, wenn ein Strahl von Panimas Sonne auch auf
seine getretene Seele fallt? Gibt es denn irgendeinen Mann in dieser Oper, den Paminas Anmut, ihre
innere Schonheit ungeriihrt lieBe? Selbst Sarastro, der ,gottliche Weise”, kann einen Augenblick
lang seine starken Geflihle fir sie nicht zuriickhalten; und auch die vielzitierte (vom Text her) so
schrecklich moralische Hallen-Arie (Nr. 15) ist in ihrer musikalischen Diktion nichts anderes als
eine verkappte larmoyante Liebeserklarung Sarastros an Pamina. So besehen enthalt die zunachst
vollig willkurlich scheinende Bestrafung des Mohren eine Portion Willkurlicher Eifersucht das
abgewiesenen Despoten, der sein verletztes Mitchen (vertrackt, wie er nun malist) am nachstbesten
Untergebenen kihlt und sich wohl auch nicht eingestehen kann, dass ein Barbar, ein Underdog wie
jener von ganz denselben Gefiihlen ergriffen ist wie er selbst, der gottliche Zoroaster.

Im Unterschied zu Sarastro und der fatal geschlossenen Front der bisherigen Wort- und
Bidhneninterpretationen gegen Monostatos haben Autoren selbst, also Mozart und Schikaneder
(die Giesecke-Legende diirfte endgiiltig erledigt sein) keinen Zweifel daran gelassen, auf wessen
Seite sie stehen. Schikaneder lasst durch Papageno klar ausdricken, dass er dieser armen Kreatur
vorurteilsfrei gegenlbersteht: ,,Es gibt ja schwarze Vogel auf der Welt, warum denn nicht auch
schwarze Menschen?” (I, 14). Mozart geht aber noch einen Schritt weiter und ,.entlarvt™ an allen
Stellen, an denen Monostatos sich drohen, bose oder schurkisch verhalt, seine , Gefahrlichkeit”
durch liebevolle, zarte, buffeske Musik harmloses Drohgebarden einer schwachen Kreatur.
Und wie hatte Mozart die Gleichheit, die soziale Verwandtschaft von Monostatos und Papageno
uberzeugender herstellen konnen als durch vollig identische musikalische Behandlung beider in
der ,Erkennungsszene” (im Terzett Nr. 6, T. 53 ff) - wenn beim ersten Zusammentreffen von Mohr
und Vogelmensch jeder den jeweils anderen fir den leibhaften Satan halt und beide, vor Angst



bibbernd, dasselbe stammeln: ,Hu! Das ist der Teufel sicherlich!”

Und dann widmete Mozart dem schwarzen Mann auch noch jene kleine traurige, zarte Pianissimo-
Arie im zweiten Akt (Nr. 13), in der Monostatos’ sensible, verangstigte, getretene Seele sich einen
unbeobachteten Moment lang ausleben darf: Ist es denn nicht geadezu erbarmlich, wenn die von
den Eingeweihten zum Hund degradierte Kreatur sich auf sein Menschsein beruft und fragt: . Ist
mir denn dein Herz gegeben, bin ich nicht von Fleisch und Blut?” und sich schlieBllich sogar beim
Mond, seinem einzigen Zeugen, fur sein frevelhaftes, im Grunde aber vollig harmloses Kisschen
entschuldigt. Das ist weder ,.geil und eindimensional”, wie es Wolfgang Hildesheimer und mit ihm
all die anderen friitheren Mozart-Biographen gern gehabt hatten, noch sind es die ,sexuellen”, . auf
Monostatos projezierten Wiinsche Paminas”, die Rainer Riehn sich zusammenphantasiert, sondern
ein subtiles musikalisches Psychprogramm eines Ausgestoflenen, eines Entwirdigten, dem die
.Eingeweihten” bereits das Genick gebrochen haben. Fiir diese wenigen Augenblicke stellt Mozart
den Entrechteten eindeutig unter den Schutzschirm seiner Menschenliebe, seiner Sympathie; denn
er lasstihm hier nachtraglich eine Auszeichnung zuteil werden, die Schikaneders Marchenhandlung
nur fur Tamino und Papageno vorsah - als Symbole menschlichen Ausdrucks. Analog zur Zauberflote
Taminos und den Faun-Flotchens Papagenos stellt Mozart dem Mohren eine Piccoloflote — wenn
auch nur rein musikalisch: im Orchester - zur Verfiigung. Kann man sich in einer Oper, in der es
um Floten geht, eine deutlichere Aufwertung einer Nebenfigur vorstellen?

Esistauch kein Zufall, dass es ausgerechnet Monostatos und die Sklaven sind, die fir die kathartische
Macht der Musik noch empfanglich sind (im ersten Finale), die noch unentfremdet genug sind,
sich von der humanen Botschaft der Musik, die symbolisch im Glockchenzauber eingefangen ist,
hypnotisieren zu lassen. Warum kommt denn weder Tamino noch Papageno auf die Idee, dasselbe
Zauberspiel mit Sarastro zu versuchen, der sie ja bedroht? Sie spiiren es genau, dass dies keinen Sinn
hatte, denn Sarastro ware dafir unempfanglich. Die humanisierenden Krafte der Zauberinstumente
vermogen zwar Sklaven, Mohren und wilde Tiere zu besanftigen, aber bestimmt nicht Sarastro
und seine Mannen, die ja in ihrem Reich nur die reine Vernunft walten lassen, eine Vernunft, die
nicht nur allen alten Zauber, sondern auch jeden unkontrollierten Affekt, jede emotionale Offenheit
(neurotisch) verabscheut: Mit Gefiihlskalte, rationalistischem Kalkil lassen sich Unterdriickung
und Willkir ohnehin leichter handhaben.

Aneignung

Eine andere Quelle der Macht bildet der Raub, die Aneignung fremden Gutes. Die Konigin Der Nacht
hat durch ihn nicht nur ihre friihere Macht, sondern auch ihr einziges Kind verloren, welches er ihr
einfachraubte. Diesvermagnichteinmalder Priester,der Taminovon Sarastros Glite Uberzeugenwill,
zu wiederlegen. ,Riss nicht der Rduber ohn Erbarmen Pamina aus der Mutter Armen?” fragt Tamino
ihn erziirnt (im Finale des ersten Aktes), worauf der Priester nur antworten kann: ,Ja, Jiingling, was
du sagst ist wahr.” Doch damit nicht genug. Auch die Zauberdinge, die Symbole der ibersinnlichen-
sinnlichen Macht der Konigin, die ja gegen den sexualfeindlichen Spiritismus des Mannerbundes
gerichtetsind, eignet sich Saratro stillschweigend an, um siedann spater, mitseinem Segenversehen
und in den Dienst seiner eigenen Ideologie gestellt, an Tamino und Papageno zurtick zugeben. Und
dies scheint wichtig zu sein. Denn ohne Zauberinstrumente wiirde Papageno seine Papagena nicht
bekommen, wenn nicht gar sich umbringen, und Tamino und Pamina kdnnten Sarastros Prifungen
nicht standhalten. Das heif3t, dass Sarastro zur ,.erfolgreichen” Durchfiihrung seiner Priifungen wie
uberhaupt zur Aufrechterhaltung des Lebens in seinem Reich auf die Zauberdinge der Konigin und
somit auf ihre magischen Krafte angewiesen ist, sich ihrer bedienen muss.



Gute Fee und leidende Mutter

Die Welt der Konigin ist anders, belebter, warmer, freundlicher. Hier herrscht keine Bitterkeit bei
den Untergebenen, und selbst die obersten Stellvertreter ihrer Macht, die drei Damen, durfen nach
getaner Arbeit (der Tétung der Schlange) sich von einer sehr personlichen Seite zeigen, ohne dass
sie Repressalien von ihrer Herrin beflirchten missen. Wie es Monostatos auf der anderen Seite
ergeht, wenn er Liebesgefuhle auf3ert, wissen wir ja. Die Konigin der Nacht ist im Unterschied zu
Sarastro von furstlichem Ursprung. Sie vertritt ihren historisch gewachsenen Anspruch auf Macht
offen, aber nicht inhuman. Sie ist eine homogene Gestalt, direkt, leidenschaftlich, affektous, voll
echtem Stolz - eine nordliche Verwandte von Donna Elvira, zugleich ein zum Leiden fahiger, tiefer
Mensch, eine echte Mutter. Wer, wie Walter Felsenstein, nur um seine vulgarmaterialistische
Rechtfertigung der Sarastro-ldeologie mdglichst ,widerspruchsfrei” durchziehen zu konnen, dieser
leidenden Frau unterstellt, sie sei von Anfang an eine gefahrliche Heuchlerin, ist entweder selbst
ein Misogyn, oder er ist vollkommen unempfanglich fir Mozarts Musik.

Musikalisch gibt es nicht den geringsten Zweifel, dass die Konigin ihre Gefihle wahrhaftig auflert,
also sich nicht verstellt, sondern ihre jeweiligen emotionalen Verfassungen gemaf} in der ersten
Arie echten, tiefen Schmerz, in der zweiten aber — aus Sicht der Dinge heraus - berechtigten Zorn,
Entristung und Rachegeliste zeigt. Deshalb ist sie noch lange nicht bosartig, und schon gar nicht
.geistesgestort”, wie Felsenstein in seiner gleichermaBen verstandnislosen wie unmusikalischen
- und eben nur rein literarischen - Ausdeutung des Textbuches unterstellte. Adorno dagegen
meinte ja sogar, dass selbst extremen Koloraturpartien der Kénigin kein ,.bdses Prinzip” vorstellen
kdnnten, und grade diese Beobachtung bewog ihn, den ,abgriindigen” Tiefsinn des Ganzen positiv
hervorzuheben.

Und warum sollte Mozart aus ausgerechnet bei der Konigin sein Prinzip der wahrhaftigen
Menschengestaltung in der Musik, die auf der Identitat von Empfindung und deren musikalischer
Formung beruht, aufgeben, just bei jener Gestalt des Marchens, die ja gerade die alte magisch



verzauberte Welt reprasentiert und eben auch den homogenen ungebrochen-reinen Affekt, das
unmittelbare Ausgeliefertsein an die Leidenschaften, verkorpert: hier, wo seelisch-animistische
Machte, Zauberkrafte walten, haben Lige, Verstellung und Heuchelei keinerlei Grundlage und
Funktion. Man wirde damit auch nicht sehr weit kommen, wie Papagenos Schwindelei zu Beginn
der Oper beweist. Es bedarf im ubrigen keiner hoheren musikalischen Bildung, um Felsensteins
Auffassung, die Konigin wirde sich in ihrer ersten Arie bereits verstellen, auf Anhieb falsifizieren
zu konnen: Der g-Moll-Larghetto-Teil dieser Arie gehort zu den schonsten, differenziertesten
musikalischen Gestaltungen eines dynamisch bewegten Geflihlsverlaufes, die die abendlandische
Musik je hervorbrachte. Selbstwennallesandereinder,Zauberflote” Liige wéare, wiirden diesevierzig
Takte an Wahrhaftigkeit vollstandig entschadigen. Und noch ein letztes: Wirde man Felsensteins
These einmal gelten lassen, dann waren auch Donna Anna und Konstanze Heuchlerinnen; denn zu
ahnlich sind in vergleichbaren Leidens-Situationen deren innere Schmerzen von Mozart gestaltet
worden, zu grof3, zu auffallig die Ubereinstimmungen in Motivik, Satzbau und musikalischer Geste.
In der Arie Nr. 10 der Donna Anna beispielsweise ist der B-Teil sowohl im Satzbild als auch in der
musikalischen Haltung nahezu identisch mit dem Mittelteil des Larghetto-Abschnitts der ersten
Arie der Konigin.

In beiden Fallen dieselbe erregt-distere Streicherbewegung, dieselbe rhythmische Struktur, das
schmerzlich kontrapunktierende Solofagott und die nach Moll tendierende Harmonik. Ist Anna also
eine Lugnerin?

Eine Art der angeblich , kalten” Koloraturen des Allegro-moderato Teils der ersten Arie der Konigin
findetsichbeieineranderen Frauengestalt Mozarts, beiderwohlniemandjemalsaufdie ldee kommen
konnte, von Kalte, von messerscharfer, erstarrter Seria-Gebarde zu sprechen. Es sind Konstanzes
erregt-verzweifelte Koloraturen in ihrer ersten ,Kummer~“-Arie (Arie Nr. 6 der Konstanze aus der
.Entfiihrung aus dem Serail”, in der sie ihren Kummer tber den verlorenen Geliebten Belmonte
beklagt. Insbesondere die zweite Koloratur, weist einen ganz ahnlichen Duktus auf wie die prachtige
finfzehntaktige (!) Schlusskoloratur der Konigin.

Wie wenig Druck die Konigin nach unten ausibt, sieht man nicht nur an den lebenslustigen drei
Damen, sondern auch an dem ganz kleinen Untertan Papageno, diesem Vogelmenschen, mit
dem sich Mozart und Schikaneder weitgehend identifizieren. (Schikaneder hat den Papageno Zeit
seines Lebens ja auch selber gespielt.) Im Reich der angeblich ,bésen” Kénigin kénnen sich also
derart unbeschwerte und natirliche Menschen entwickeln; wahrend es auf der anderen ,guten”
Seite nur Sklaven und Jubelchore gibt. Papageno genief3t auch volle Freizligigkeit und kann als
freier Mann Tauschhandel betreiben. Dass die Konigin dann aber im zweiten Akt immer mehr in
schlechtes Licht rickt, liegt nicht allein an ihr, sondern - und das ist der geniale Trick der Oper -
vor allem an dem fur uns nicht kenntlich gemachten Wechsel der ideologischen Perspektive, an
der durch die Priesterkaste mystisch-geheimnisvoll vollzogenen und eben nicht sogleich rational
durchschaubaren totalen Umpolung des bisherigen Wertesystems. Da jetzt auf einmal Sarastros
Recht, Moral und Ideologie als normative Bezugssysteme des Handelns und Denkens der Menschen
verbindlich gelten, gerat die Konigin ohne ihr Zutun plotzlich in die Position des Unrechts. Und da
alle anderen Beteiligten - auer Papageno - die neue frauenfeindliche Moral der ,weisen Manner”
nicht nur annehmen, sondern auch sofort verinnerlichen, wird die Konigin, da auch Text und Musik
scheinbar nichts dagegen einzuwenden haben, plotzlich vom ganzen Stiick fallengelassen und in
die Illegalitat gestof3en.

Grenziiberschreitung
Oder Der Bruch im Gedachtnis

Dieservonvielen Kommentatoren als dramaturgischer Fehler getadelte Bruch im Handlungsverlauf,
diese wirklich unerwartete Wendung der Ereignisse, ist das eigentliche Thema der , Zauberflote™.
Genau an der Stelle, wenn Tamino die Grenzen des heiligen Tempelbezirks tUberschreitet, also das
neue unbekannte Land der Eingeweihten betritt, verlassen Mozart und Schikaneder die eingleisig-
naive (und bis zum Schluss eindimensional durchgehaltene) Gut-Bése-Moral der Marchenvorlage(n)



und geben dem Geschehen eine realistische Wendung: Aktualitat (= reale Gegenwart) und
Theaterwirklichkeit (= dramatische Gegenwart) brechen gleichzeitig und unvermittelt in die
Marchenhandlung ein: Denn es gibt seit Menschengedenken keine Herrschaftsform - und sei sie
noch so unmenschlich -, die ihr Tun nicht moralisch gerechtfertigt hatte, die nicht ihren eigenen
.Positiven” philosophisch-ideologischen Uberbau gehabt hatte. Es ist auch keine Gesellschaft
denkbar, die ihre Widerspriche von sich aus, fur jeden ersichtlich, offen zutage legte, die die
kritischen Einwande gegen sich selbst in ihrem auf3eren Erscheinungsbild gleich mitlieferte — wie
es ja im Marchen der Fall ist, wo der bose Zauberer auch in seinen eigenen vier Wanden bose
bleibt. Wer dagegen im wirklichen Leben von dem einen System in das andere sich begibt, also
etwa von der Bundesrepublik in die DDR oder auch umgekehrt, wir - zumindest von den offiziellen
Reprasentanten der dortigen Gesellschaft - nicht jene platte Bestatigung der Kritik erfahren, die
die hiesige ihm mitgab. So ergeht es auch Tamino, der stellvertretend fir alle im ersten Finale
ideologisch umgepolt wird. Der grof3e Dialog zwischen ihm und dem Priester ist denn auch die
eigentliche Aufnahmeprifung zu den Eingeweihten und nicht das - auch musikalisch - ziemlich
blasse Ritual der Feuer - und Wasserprobe im zweiten Akt. Es ist wohl rauch kein Zufall, dass die
Priester daftir Tamino auswahlten , denn bei diesem, der sich von vornherein fir einen besseren
Menschen halt, fallen ihre Parolen ohnehin auf fruchtbaren Boden. Da bedarf es bald auch keiner
rationalen Argumentation mehr, sondern offener Einschichterung, verbunden mit ein wenig
geheimnisvollem Simsalabim des Geisterchors, und in ganzen sechzehn Takten hat man aus dem
erbitterten Gegner einen Uberzeugten Verfechter der eigenen Sache gemacht. So ahnlich muss
Gehirnwasche funktionieren. Hier zeigt sich, dass die modernen ,psychologischen” Methoden der
Eingeweihten den alten kathartischen Mittlern der Konigin letztlich Uberlegen sind, wenn es darum
geht, .,Anhdnger” zu gewinnen.

Paarungen

Die Konigin hatte aber auch wissen mussen, dass Mut und Widerstandskraft nicht zu den Starken
Taminos zahlen. Sie musste ihn ja gleich zu Beginn der Oper, da er seinen Pfeil zu Hause lief,
vor der Schlange bewahren. Wie wenig gereift dieser ,javonische” Prinz in Wirklichkeit ist, sieht
man daran, dass seine eigenen Projektionen auf Pamina - in deren Bildnis er sich verliebt - ihn
emotional mehr beschéftigen, als (spater) das reale Leid Paminas. Der dummen Priifungen wegen
nimmt er sogar in Kauf, dass Pamina sic benahe umbringt. Die ganze Pruferei ist ohnehin ein Farce,
Ritual, Publicity Sarastros, um seinen elitaren Machtanspruch zu rechtfertigen, und nebenbei noch
eine nutzliche Schulung zum Kadavergehorsam. Theoretisch kann schon nicht jeder Eingeweihter
werden, und praktisch sind es dann schlief3lich wieder allein die Adeligen, Prinz und Prinzessin,
die aufgenommen werden, und die alten Standesunterschiede bleiben — nur mit neuen Etiketten
versehen - erhalten: Das hohe Paar, das niedere Paar.

Dagegen nimmt es Papageno, der gesunde, unvoreingenommene Mann aus dem Volk mit den
Prifungen nicht so genau und wird darum auch nicht aufgenommen in den Priesterstand. Sein
unbeschadigtes Menschsein verbietet ihm die sinnlosen und inhumanen Weisungen der Priester zu
befolgen; und seine Ungeschicklichkeit ist Ausdruck seines intakten, naturlichen Wesens. Deshalb
ist er noch lange kein grober Klotz, kein schenkelklopfender Waldmensch (wie er leider heute noch
zu oft dargestellt wird), sondern voller Sensibilitat und tiefer Empfindung. Die Hinhaltetaktik der
Priester, ihr brutales Spiel mit seinen tiefsten Geflihlen treiben Papageno auch beinahe in den Tod.
Ohne die Hilfe der drei Knaben und der Zauberkrafte des Glockenspiels wiirde er sich tatsachlich am
Ende noch das Leben nehmen. Die Verletzlichkeit der Seele, die Fahigkeit, Schmerz zu empfinden
und zu trauern, riicken Papageno in merkwurdige Nahe zu Pamina, die wie er sich auch fast das
Leben nimmt im Sarastros ,Reich der Zukunft”. Gibt es liberhaupt eine andere Oper, in der sich
zwei Hauptfiguren umbringen wollen?! Die Alliteration ihrer Namen (Pa-mina, Pa-pageno ist
wohl kein Zufall. Noch auffalliger ist es, dass auch Mozart die beiden gegen den Gang der Fabel
merkwurdig oft musikalisch zusammenbringt, und zwar immer wieder als duettierendes Paar, was
ja die Vereinigung der Gefuihle bedeutet. So hat Pamina, im ganzen gesehen, haufiger Kontakt mit



Papageno als mit Tamino! Und das ungleiche Paar hat sich dann immer mehr zu sagen, als es die
dramatische Situation eigentlich erforderte, besonders in dem Duett Nr. 7 (,.Bei Mannern, welche
Liebe fiihlen”), das es in einer ganzlich unpassenden dramatischen Situation erklingt, in der sie
eigentlich schleunigst fliehen sollten. Ebenso erleben und bewaltigen sie gemeinsam die Gefahren
des ersten Finales, und es herrscht eine Eintracht, ein Verstandnis zwischen ihnen, die sie Tamino
beinahe vergessen lasst. Wenn es zwischen Papageno und Pamina eine erotische Spannung auch
(noch) nicht gibt, so scheint mir dennoch in der starken seelischen Beziehung zwischen ihnen,
die Mozart so deutlich herausstellt, ein Moment von Utopie enthalten zu sein - zugleich auch von
Resignation: Denn nur sie beide waren das ideale Paar, das auch die sozialen Schranken tiberwinden
wuirde. Allerdings unterlassen es die Autoren im weiteren Verlauf der Handlung, also im zweiten Akt,
auch nur eine einzige weitere Andeutung in dieser Richtung zu machen, da offensichtlich eine solche
Beziehung in Sarastros Reicht nicht einmal denkbar ist. Und tatsachlich sind in diesem ,Reich der
Zukunft” die Trennungslinien zwischen Herrschern und Beherrschten viel deutlicher gezogen als in
der relativ durchlassigen Welt der Konigin - wo Prinz und Vogelmensch sich begegnen konnen.

Herr und Knecht, Lehrer und Schiiler

Wie steht es eigentlich um die personliche, die menschliche Beziehung dieses seltsamen,
ganz ungleichen Paars Tamino-Papageno, das nun das bislang doch erfolgreiche, zumindest
harmonisierende Verhéltnis von ,Herr und Diener” in Mozarts Opern fortsetzen soll? In dieser
kinstlichen, mehr oder weniger dramaturgisch erzwungenen Herr-Diener-Beziehung - erstmals
lernen Herr und Diener sich erst im Verlauf der Handlung kennen - findet die traditionell intakte
Herr-Knecht-Dialektik ihr notwendiges historisches Ende. Die letzte funktionierende Herr-Knecht-
Beziehung ging mit Don Giovannis Tod, der ja den Herren auch symbolisch endgiltig von seinem
Dienertrennte, zu Ende. Insofern weist Leporellosironische Schlusspointe, ergehe ins Wirtshaus, um
sich dort einen neuen, besseren Herrn zu suchen, weit Giber das Stick hinaus. Tamino und Papageno
passennichtzueinander,unddasbelegtnichtnurihrunterschiedliches Stimmfach. Essindauchvollig
unterschiedliche Charaktere, die seelisch und auch emotional nichts miteinander verbindet. Man
merkt es bereits bei ihrem ersten Dialog, wo sich gleich gewisse Kommunikationsschwierigkeiten
einstellen, nicht zuletzt darum, weil Tamino auf seinem elitdren Selbstverstandnis beharrt:

Papageno: ,Wer bin ich? Dumme Frage! Ein Mensch wie du. Wenn ich dich fragte, wer du
bist?”

Tamino: ,So wirde ich dir antworten, dass ich aus furstlichem Geblute bin.”

Papageno: ,Das ist mir zu hoch - Musst dich deutlicher ausdriicken, wenn ich dich verstehen
soll!” (I, 2)

Spater will sich Papageno dann bei erster Gelegenheit gleich wieder ,empfehlen” (im Quintett Nr.
5) und wiinscht den Prinzen, als er ihm gegen seinen Willen zum Diener unterstellt wird, und dies
nicht zu Unrecht, wie der weitere Verlauf des Sticke zeigt.

In den vorhergehenden Opern Mozarts herrschte zwischen Herr und Diener stets eine — wenn
auch konfliktreiche - Harmonie, eine Gegnerschaft ahnlich veranlagter und nur durch die soziale
Herkunft getrennter Charaktere, also eine funktionierende Herr-Knecht-Dialektik, ja man konnte
sogar sagen, eine Art komplementarer Wesenseinheit, ob es nun Graf und Figaro, Giovanni und
Leporello oder auch Belmonte und Pedrillo waren; und selbst das auf3erlich so gegensatzliche Paar
Bassa und Selim-Osmin verbindet innerlich mehr, als es der auf3ere Gang der Handlung vermuten
lasst (so etwa die starke Zuneigung beider zu unerreichbaren Frauen).

In der ,Zauberflote” aber bilden nicht mehr gemeinsame Charakterziige, individuelles Verstandnis
undgemeinsame Erfahrungendie BasisdesHerr-Diener-Verhaltnisses, sondern offenes Misstrauen:
Das liegt daran, dass spatestens vom zweiten Akt an nur noch die innere Gesinnung, der die
Beziehung der Menschen untereinander, so auch von Herr und Knecht: Klassenzugehorigkeit und
Ideologie — ob man nun Eingeweihter, Nichteingeweihter oder Sklave ist - bestimmen selbst den
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personlichen Kontakt der Menschen. Sarastro und Tamino bilden hier die neue, .fortschrittliche”
Aktionseinheit: das neue burgerliche Lehrer-Schiler-Verhaltnis, das die vorrevolutionare Herr-
Knecht-Beziehung ablést. (In der birgerlichen Gesellschaft entscheidet fortan nicht mehr nur die
soziale Herkunft, sondern auch die Bildung iber den sozialen Status jedes einzelnen.) Der wahre Herr
aller Papagenos ist mit Don Giovanni gestorben, oder auch: mit dem Mann der Konigin, dem ,, Konig
der Nacht”, der auf seinem Sterbebett jene neue Religion, die er sein Leben lang bekdampft hatte,
zur staatstragenden erhob, da er nur so die Privilegien seines Geschlechts, seiner Hinterbliebenen
noch bewahren zu konnen glaubte. Indes, es kam anders.

Es geht also in der ,Zauberflte” auch um die Neuordnung der Welt nach dem Tod der alten
Gesellschaft, der alten Ordnung. Und ist es da nicht bezeichnend, dass nun ein ,Prinz aus
flrstlichem Geblite", also ein doch wiirdiger Abkommling der alten Ordnung, nicht mehr nur kraft
seiner Herkunft zu den Herrschenden aufsteigt, sondern indem er durch ,Prifungen” selbst zum
Eingeweihten, also ideologisch zum Buirger, wird. Zum Heldentenor.

Paminas Tod

In Sarastros Reich werden sich Tamino und Papageno auch nicht mehr wiedersehen. Ja, selbst zu
Pamina, mit der ihn ja wesentlich mehr verbindet, wird Papageno, nachdem ihn die Eingeweihten
im wahrsten Sinne des Wortes proletarisiert und zum kinderzeugenden, staatserhaltenden Spiefler
gemacht habe, keinen Kontakt mehr haben zu dirfen: Als ,eingeweihte” prominente Ehefrau des
kinftigen Sarastro-Nachfolgers Tamino wird Pamina kein privates Wort mehr mit Menschen aus
dem niederen Volk sprechen durfen. Dieses Schicksal hat sie allerdings nicht verdient. Denn bevor
sie von Sarastro durch die Einschichterung und seelische Folter zur Anpassung gezwungen wurde,
barg Pamina in ihrer Seele den Keim zu einem besseren, aufgeklarten, wirklich emanzipierten
Menschentum, das sie mit Papageno hatte verwirklichen kdnnen. Das aber lassen die Verhaltnisse
nicht zu.

Naturlich ist auch sie ein echtes Furstenkind, hat schreckliche Angst vor dem schwarzen Mann



und traumt immer von einem Marchenprinzen, der sie erlost. Doch nicht diese Seite ihres Wesens
macht sie fur uns so bedeutend, so wertvoll, sondern die Tiefe, Gerechtigkeit und Menschlichkeit
ihres Gefiihls. In ihr brennt am starksten das Feuer der Menschenliebe Mozarts, das helle Licht der
alles durchdringenden Humanitat seiner Musik. Doch erst in jenem Augenblick, als wir miterleben
mussen, dass diese Flamme wirklichen Mensch seine zum Verloschen gebracht wird, in der g-Moll-
Arie Paminas (Nr. 17 , Ach ich fiihls, es ist verschwunden”), begreifen wir, zu spéat, dass Pamina
mehr war als nur ein reizendes Madchen. Das ist Liebeskummer. In dieser Arie singt sie unter
grofiten Schmerzen ihre Seele aus, und mit ihr Mozart und alle, die an eine Zukunft ohne Leid
geglaubt haben.

Es ist immer wieder erstaunlich, wie konsequent und hochgradig differenziert Mozart derartige
Situationen, derart schwerwiegende innere Vorgange musikalisch zu gestalten versteht und wie
sein fanatisches Streben nach Wahrhaftigkeit des musikalischen Ausdrucks bis in die vermittelsten
Bereiche der musikalischen Form hinein sich auswirkt. Bei der Pamina-Arie handelt es sich
eigentlich um eine verkappet da capo-Arie, denn sowohl Gesamtanlage, metrischer Bau wie auch
harmonischer Verlauf der ersten drei Abschnitte erwecken zunachst ganz den Eindruck, als wirde
der Satz nach der sequenzierenden Ruckfihrung des B-Dur-Seitengedankens zur Dominante der
(wieder angestrebten) Grundtonart g-Moll irgendwann wieder in die Reprise des A-Teils (also des
ersten Abschnitts] minden, und so das traditionelle Arien-Grundschema A-B-A gewahrt bleiben.
Mozart jedoch weicht an der Stelle, an der die Wiederkehr des A-Teils eigentlich erfolgen musste,
also Takt 22, zunachst zweimal in die Subdominante aus, um gleich darauf in die langgezogene,
schmerzlich bewegte Coda zu gehen. Er muss also gespulrt haben, dass die konventionelle ABA-
Form der Arie von ihrer asthetischen Grundidee her, die eine befriedete, gelauterte Wiederholung
des Hauptgedankens, mithin des Beginns vorsieht, sich fur das, was sich hier Pamina innerlich
abspielt, nicht eignet, den Paminas seelische Situation ist aussichtslos und lasst am Ende des
hier stattfindenden Geflhlsprozesses keinen positiv-befriedeten emotionalen Abschluss, keine
kreisformige Rickkehr zum Ausgangspunkt zu, sondern es findet hier eine geradlinig-logische
Gefuhlsbewegungstatt, dieirreversiebelistund aufeinen Zeitpunkt zusteuert ein Erfahrungsprozess,
der weder rickgangig noch wiedergutzumachen ist.

Der Tod, den sie hier resigniert und zerstort herbeiwlinscht, hat indes schon von ihrem Innersten
Besitz ergriffen. Nach dieser Arie ist nur noch ein auf3eres Weiterexistieren moglich, und selbst das
ist, wie ein wenig spater die Wahnsinnsszene, der Selbstmordversuch zeigen wird, nicht einmal
gesichert. Die Qual war zu grof3. Das Licht der Hoffung verldscht in ihr. Sarastro und Tamino haben
ihr zuviel zugemutet. Von nun an wird sie nicht mehr leiden. Die Zeit heilt Wunden, aber Asche fangt
nicht wieder zu brennen an. Die wirkliche Emanzipation der Frau und somit der Gesellschaft ist
verhindert worden.

Mannerorden

Man darf die Eingeweihten nicht alle an Sarastros Eigenschaften und Verhalten messen. Die meisten
.weisen Manner” leben in monchischer Askese und haben ihr Leben dem Isis-Kult geweiht. Mozart
hat ihrer religiose Selbstdarstellung im zweiten Akt einen breiten Raum gewahrt, was die affirmative
Rezeption ihrer Ansichten nicht unwesentlich gefordert haben dirfte. Dennoch hat Mozart in den
funf musikalischen Nummern, die er im zweiten Akt den Eingeweihten widmete auf subtile Weise
auch kritische und ironische Akzente gesetzt. Am deutlichsten geschieht dies im Priesterduett Nr.11
(Bewahrt euch vor Weibertiicken), wo zwei besonders weiberfeindliche und kleinlich moralisierende
Vertreter der Priesterkaste musikalisch karikiert werden - merkwurdig genug, dass Mozart und
Schikaneder diese ironische Speerspitze gegen die Eingeweihten just an dieser Stelle placiert
haben, also direkt im Anschluss an die beiden mystisch-rituellen Selbstdarstellungen des Ordens
im Marsch Nr. 9und in Arie und Chor Nr.10, als sei das Duettchen die notwendige kritische Korrektur
des eben Vorgefiihrten, der reale ..intellektuelle” Hintergrund des heiligen Nebels, den die weisen
Manner sonst stets um sich verbreiten. Die beiden Priester missen denn auch duettieren wie ein
Liebespaar, wahrend die Musik darunter wehleidig zerfliet. Bei dem albernen Schlussvers (,Tod



und Verzweiflung war sein Lohn”) schlagt der Ton dann plétzlich um, und das Orchester skandiert
den Text im gespreizten Marschrhythmus mit kampferischmartialischer Drohgebarde.

Der verliebte Despot

Der Widerspruch zwischen Rede und musikalischem Ausdruck Sarastros wird vollends deutlich,
wenn man die dramaturgische Ausgangssituation mit einbezieht. Er singt hier nicht etwa an der
Rampe die Zuschauer an, sondern er richtet seinen Gesang an Pamina und beschliefit damit
den gesprochenen Dialog, den er zuvor mit ihr fiihrte (zwolfter Auftritt, zweiter Akt). Und Mozart
differenziert in dieser gesungenen Antwort auf die Bitte Paminas, ihre Mutter nicht zu bestrafen,
eben bewusst und absichtlich zwischen der moralisierenden wortlichen Antwort, die den Gedanken
Sarastros entspringt, und der ganz anderen gesungenen Antwort seines Gefihls, die seine Liebe zu
ihr offenbart. LieBe einmal den Text ganz weg, so wiirde der larmoyante, werbend-verliebte Duktus
derSingstimmenochdeutlicher hervortreten.Solche Tone, solche schmachtend-bedrangende Geste,
kennenwirsonstnurvon Don Ottavio: undtatsachlichverbindetbeide dasSchicksaldesabgewiesenen
Liebhabers. Im Unterschied aber zu dem erfolglosen Adeligen, der seine Empfindungen fir Donna
Anna offen zugibt, dariber spricht, dazu steht, verschweigt Sarastro, der «gottliche Weise», seine
starke Zuneigung zu Pamina, und wie erfahren - wie schon vorher im Finale des ersten Aktes - nur
durch Mozarts Musik von seinen allzu menschlichen Regungen. Er ist sich wahrscheinlich selber
dieser merkwidrdigen inneren Vorgange nicht ganz bewusst, sondern verdrangt, rationalisiert sie
mit seiner vaterlichen Sorge um das arme Kind, das er ja vor dem «verderblichen» Einfluss seiner
«bosen» Mutter bewahren will, und gerade eine solche zwiespaltige, neurotische Charakterstruktur,
die die flieBenden Grenzen zwischen Rationalitat und falscher Rationalisierung aufzeigt, ist durch
Mozarts «unpassende» musikalische Gestaltung des moralisierenden Textes ja treffend erfasst.
Insofern ist Sarastro tatsachlich die Karikatur des idealisierten Blirgers an der Macht, des typischen
deutschen Biirgers womaglich, der «keine Liige aussprechen kann, ohne sie selbst zu glauben» (Th.
W. Adorno). Sarastro ist das hochst realistische Abbild des modernen, aufgeklarten, birgerlichen
Machtpolitikers der nachrevolutionaren Epoche, eines George Washington meinetwegen, der im
Norden der Vereinigten Staaten die Menschenrechte proklamiert, im Siden aber gleichzeitig 216
Sklaven sein eigen nennt - und daran nichts Unmoralisches finden kann. Machen wir heute nicht
allzuleicht den Fehler, die langwierige, blutige Geburt der burgerlichen Gesellschaft, nur weil
es sie noch immer gibt, weil sie nach wie vor unsere Lebensgrundlage bildet, unsere ethisches
Empfinden bestimmt, im nachhinein immer beschonigen zu wollen, sie zu abstrakt, nur nach ihrer
«fortschrittlichen» ldeologie zu beurteilen?!

Sklavenhalterehre
oder «Das idealisierte Reich der Bourgeoisie»

In &Rowohlts bunter Liste—= von 1980 findet sichunteranderemauch eine Tabellevon «24 beriihmten
Sklavenhaltern». Die ersten zehn aufgefiihrten Namen gehoren zu den bekanntesten Tyrannen der
Geschichte. Von den vierzehn restlichen «berihmten» Sklavenhaltern der Neuzeit sind dreizehn
amerikanische Prasidenten:

24 berihmte Sklavenhalter

Hammurabi (ca. 1792-1850 v. Chr.}, Konig von Babylon
Aristoteles (384-322 v. Chr.), griechischer Philosoph
Plutarch (46?-1207), griechischer Historiker und Philosoph
Konstantin der GroBe (2807-337), romischer Kaiser
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Thomas von Aquin (1225-74), italienischer Theologe

Christoph Kolumbus (1451-1506), italienischer Seefahrer

Hernando Cortez (1485-1547), spanischer Eroberer Mexikos

Johann Calvin (1509-64), franzdsischer Reformator

Sir Francis Drake (15407-96), englischer Admiral und Seefahrer

Katharina die GroBe (1729-96), russische Zarin

George Washington (1732-99), erster amerikanischer Prasident. Im Jahre

1773 besall er 216 Sklaven.

12. Patrick Henry (1736-99), amerikanischer Politiker, der 1775 wahrend des
Unabhangigkeitskrieges den beriihmten Satz pragte: «Gebt mir die Freiheit
oder gebt mir den Tod.» Als er starb, besal3 er 65 Sklaven.

13. Thomas Jefferson (1743-1826), dritter amerikanischer Prasident. Im Jahre
1809 besalfl er 185 Sklaven.

14. James Madison (1751-1836) vierter amerikanischer Prasident. Er besal3 116
Sklaven.

15. Alexander Hamilton (1757-1804), amerikanischer Staatsmann

16. Andrew Jackson (1767-1845), siebter amerikanischer Prasident. Er besaf3
160 Sklaven, als er die Regierungsgeschafte tibernahm.

17.  John C. Calhoun (1782-1850), amerikanischer Vize-Prasident

18.  Zachary Taylor (1784-1850), zwolfter amerikanischer Prasident. Als er ins
Weil3e Haus gewahlt wurde, besal3 er 300 Sklaven.

19.  John Tyler (1790-1862), zehnter amerikanischer Prasident

20. James K. Polk (1795-1849), elfter amerikanischer Prasident. Er besal3 18
Sklaven.

21. Jefferson Davis (1808-89, Prasident der Konfoderierten Staaten von
Amerika

22. Andrew Johnson (1808-75), siebzehnter amerikanischer Prasident

23.  Chang und Eng Bunker (1811-74), berihmte siamesische Zwillinge. Sie
lieBen zusammen 33 Sklaven auf ihren Farmen in North Carolina fiir sich
arbeiten.

24. Ulysses S. Grant (1822-85), achtzehnter amerikanischer Prasident. Er flihrte

die Unionstruppen in den Birgerkrieg, der die Sklaverei beendete. Er selber

besal} vier Sklaven. Als er im Jahre 1848 Julia Dent aus Missouri heiratete,
besal} diese bereits einen Sklaven und erhielt einen zweiten als

Hochzeitsgeschenk. Spater erwarb sie noch einen dritten. Von seinem

Schwiegervater kaufte Grant fir seinen eigenen Gebrach einen Sklaven mit

Namen William Jones, der er spater die Freiheit schenkte.»
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Warum sollte Sarastro nicht die Wiener Singspielausgabe eines dieser feinen Herren sein?!

Friedrich Engels hat schon vor hundert Jahren diesem neuen birgerlichen Vernunftpolitiker die
Maske des Citoyen vom Gesicht gerissen:

«Die groflen Manner, die in Frankreich die Kopfe fir die kommende Revolution klarten, traten
selbst duBerst revolutionar auf. Sie erkannten keine auflere Autoritat an, welcher Art sie auch sei.
Religion, Naturanschauung, Gesellschaft, Staatsordnung, alles wurde der schonungslosen Kritik
unterworfen; alles sollte sein Dasein vor dem Richterstuhl der Vernunft rechtfertigen oder aufs
Dasein verzichten. Der denkende Verstand wurde als alleiniger Maf3stab an alles angelegt. Es
war die Zeit, wo, wie Hegel sagt, die Welt auf den Kopf gestellt wurde, zuerst in dem Sinn, dass
die Wirklichkeit, die diesen Satzen widersprach, in der tat von oben bis unten umgekehrt wurde.
Alle bisherigen Gesellschafts- und Staatsformen, alle altiuberlieferten Vorstellungen wurden als
unvernunftig in die Rumpelkammer geworfen; die Welt hatte sich bisher lediglich von Vorurteilen
leiten lassen; alles Vergangne verdiente nur Mitleid und Verachtung. Jetzt erst brach das Tageslicht,
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das Reich der Vernunft an; von nun an sollte der Aberglaube, das Unrecht, das Privilegium und
die Unterdrickung verdrangt werden durch die ewige Wahrheit, die Gerechtigkeit, die in der Natur
begrindete Gleichheit und die unverauf3erlichen Menschenrechte.

Wir wissen jetzt, dass dies Reich der Vernunft weiter nichts war als das idealisierte Reich der
Bourgeoisie; dass die ewige Gerechtigkeit ihre Verwirklichung fand in der Bourgeoisjustiz; dass die
Gleichheit hinausliefaufdie biirgerliche Gleichheit vor dem Gesetz; dass als eines der wesentlichsten
Menschenrechte proklamiert wurde - das blirgerliche Eigentum; und dass der Vernunftstaat, der
Rousseausche Gesellschaftsvertrag ins Leben trat und nurins Leben treten konnte als blirgerliche,
demokratische Republik. So wenig wie alle ihre Vorganger konnten die groBen Denker des
18.Jahrhunderts hinaus Uber die Schranken, die ihnen ihre eigene Epoche gesetzt hatte.»

Ist in dieser Beschreibung nicht die ganze «Zauberfloten»-Fabel enthalten? Mitsamt ihrem
Bruch»?!

Ein Wort noch zu dem seltsamen zweiaktigen Vorspiel der Hallen-Arie: es fangt auf allerengstem
Raum vorab den Charakter Sarastros ein. Auf die weiche, gltige Geste des ersten Takts folgen
unerwartet zwei scharfe Tutti-Schlage: Erscheinung und Wesen Sarastros. Oder: der liebende und
strafende Vater. Oder: Zuckerbrot und Peitsche - Insignien eines gerechten Herrschers. Ubrigens
sagt Sarastro in der nachfolgenden Arie gar nicht die Wahrheit, denn am Schluss racht er sich doch
an der Konigin.

Der Bruch in der Musik

Zurick zur Bruchtheorie: wenn es also einen Bruch gibt in dieser Oper, dann ist er, wie bereits
ausgefihrt, dramaturgisch und inhaltlich begriindet und Bestandteil der Farbe Schikaneders. Diese
unerwartete Wendung der Ereignisse im ersten Finale aber bleibt nicht nur auf die reine Textebene
beschrankt, sondern hat auch ihre Auswirkung in der Komposition. Es finden namlich im zweiten
Akt grundlegende Veranderungen in der Konzeption und Verteilung der musikalischen Formen statt,
die ohne den vorhergehenden Bruch in der Handlung unverstandlich, ja unsinnig waren - eine Art
Rickschritt in der musikalischen Dramaturgie vom theaterhaft-bewegten Ensemble zum Monolog,
von der Interaktion zu Vereinzelung. Die plotzliche Haufung monologischer Musiknummern im
zweiten Akt (Nr. 10, 11, 13, 14, 15, 16, 17, 18, 20) verweist von Seiten des Komponisten auf die



Unmaglichkeitder Menschenin Sarastros Reich, emotional positivin Beziehungzueinander zu treten.
Jeder ist hier mit seinen Gefiihlen, Sehnsiichten und Schmerzen allein - und nicht nur die denen
ausdricklich das Sprechen untersagt ist. Echter musikalischer Dialog findet vor dem Finale nur
noch in zwei Nummern statt, im Terzett Nr. 19, das nichts weiter ist als ein durch Sarastro gestortes
und erfolgreich verhindertes Liebesduett, und im Quintett Nr. 12, in dem ausgerechnet die «bosen»
Eindringlinge, die drei Damen der Konigin, musikalisch-emotionale Kommunikation kurzzeitig
wiederherstellen, wobei sie sich allerdings von vornherein auf verlorenem Posten befinden. Doch
selbst das kleine Stickchen seelischer Harmonie, das sich hier am Ende zwischen den ungleich
Beteiligten herstellt, wird durch die brutal in die Idylle einbrechenden keifenden Priester gewaltsam
zerstort - eine Reaktion, die in ihrer Unverhaltnismafligkeit bereits das gefahrliche Ausmafl} des
blinden Weiberhasses der «weisen Manner» aufzeigt: Denn die drei Damen wollten ohnehin gerade
gehen, unverrichteter Dinge zwar, aber mit Anstand und Wirde und ohne auf den verblendeten
Tamino auch nurirgendwie Druck ausgeubt zu haben.

Mozarts Wunder-Kinder

Die drei Knaben: Woher kommen sie, diese drei schonen, spharischen, geschlechtslosen Geschopfe,
die nur Gutes tun und gleich zweimal die todlichen Folgen des Prifungsterrors der «weisen
Manner» im letzten Augenblick verhindern. Wie konnen sie Sarastros Agenten sein, wenn sie doch
von der Konigin der Nacht eingesetzt wurden, um Tamino und Papageno vor Sarastro zu schitzen!
Durch ihren «heimlichen» Frontenwechsel im zweiten Akt erweisen sie sich, wie Waltershausen
meinte, zwar als «hochst zweifelhafte Gesellen» - dies wird vor allem im sechzehnten Auftritt des
zweiten Aktes offenkundig, wenn sie ihren Schitzlingen die von Sarastro zunachst konfiszierten
Zauberinstrumente der Konigin in dessen eigenen Namen wieder zurickgeben: «Er schickt, was
man euch abgenommen, die Flote und die Glockchen euch» -, dennoch bleibt zu fragen, ob ihr
weiteres Verhalten im zweiten Akt, zumal ihre Rettungsaktionen am Ende der Oper, wirklich so
ganz im Sinne ihres neuen Herrn gewesen sein konnen. Es gibt keinen gegenteiligen Hinweis in
Testbuch und Partitur, dass sie hier - beim glicklichen Verhindern der Selbstmordversuche, die
ja das formlose Ende der Marchenoper bedeutet hatten - ganz aus eigenem Antrieb, in eigener
Entscheidung handeln, zumal Sarastro selbst mehr als einmal in diesem Akt (so in Il, 1; II, 21)
deutlich genug ausspricht, dass er den Tod der Priflinge schon von vornherein in Kauf nimmt: so
etwa in Arie und Chor Nr. 10 («O Isis und Osiris») , wo es schon zynisch wirkt, wenn Sarastro seinen
verkappten Wunsch nach dem Tod Taminos (seinen Nebenbuhler um Pamina) in sein «Nachtgebet»
mit einschlief3t:

«lLasst sie der Prifung Frichte sehen;
Doch sollten sie zu Grabe gehen,

So lohnt der Tugend kihnen Lauf,
Nehmt sie in Euren Wohnsitz auf.»

An solchen Stellen schimmert immer wieder einmal die alte Grundschicht der Marchenvorlagen der
«Zauberflote» durch, also die urspriingliche Absicht der Sarastro-Vorganger, des bosen Zauberersin
«Lulu», des tyrannischen Soffra in «Die klugen Knaben», den verhassten jugendlichen Nebenbuhler
um die Gunst der schonen jungen Prinzessin auszuschalten. Auch Sarastro empfindet, wie wir
wissen, starke Zuneigung zu Pamina und fuhrt damit rollentypisch die Linie der verliebten Despoten
fort; dennoch kann er - da er gleichzeitig die modernen Ziige des aufgeklarten Herrschers (wie
etwa des Bassa Selim, der ja nicht einmal sinken darf) und des «verschwiegenen» mdnchischen
Freimaurers in sich vereint, sich u seinen Liebesgefihlen offentlich nicht so dezidiert auf3ern, wie er
es vielleicht tate, bekleidete er nicht ein derart reprasentativer offentliches Amt. Um auf die guten
Taten der drei Knaben zuriickzukommen: es ist nun einfach auch eine Tatsache, dass Sarastro,
der Allgegenwartige, just dann, wenn Pamina und Papageno aus Verzweiflung sterben wollen, sich
nicht blicken lasst, sondern es den Knaben Uberlasst, diese beiden guten Marchenfiguren zu retten.



Waltershausen, der im Zusammenhang mit einer Rettungsaktion als erster und einziger aller
«Zauberfloten»-Deuter eine mogliche Eigenmachtigkeit der drei Knaben vermutete, ging sogar so
weit, selbstindergemeinsamvollzogenen Feuer-und Wasserprobe des Liebespaars Tamino-Pamina
einen Verstol3 der Knaben gegen die von Sarastro ausgegebene Prifungsregel zu sehen, die ja die
strikte Trennung des Liebespaars wahrend der Prifung vorschrieb. Walterhausen meint, die drei
Knaben seien zwar «hochst ungetreue Diener ihrer Herrin», sie «intrigieren aber spater wiederum
gegen Sarastro, indem sie Pamina zum Feuer- und Wasserberge fiihren und so veranlassen, dass
Tamino bei der Probe um sein Heldentum sich einer bedenklichen Schiebung durch die magische
Kraft der Zauberflote bedient».

Dass die drei Knaben und ihr Verhalten von fast allen Interpreten der «Zauberflote» als eine der
grofiten Schwachstellen des Textbuches gerigt wurden, mag vielleicht auch daran liegen, dass
man sie seit jeher, ob ihres jugendlichen Alters, ob ihres herzigen, putzigen, kindlich-unschuldigen
AuBeren, nur als Handlanger, als Bedienstete, als Laufburschen der einen oder anderen Macht
ansah, als volkstimlich-wienerische Abkommlinge irgendwelcher Opernpagen, und so niemand
sich vorstellen konnte, dass die Autoren sie als dritte, unabhangige, Uber den Konflikten der
Handlung stehende friedenstiftende Macht eingesetzt haben konnten - als letzte rettende Instanz
des Marchens, die dann eben tatsachlich in Vertretung aller Kinder der Welt dartber wacht, dass
ihr heissgeliebter Kasperl-Papageno und seine Prinzessin-Pamina schlief3lich doch noch gerettet
werden.

Die drei Knaben stehen auch optisch meist Uber dem Geschehen und gleichen in ihrer hellen,
transparenten, schwebenden Dreieinigkeit, ihrer «Harmonie» wirklich Wesen von einem anderen
Stern, die von weit oben den unentwegt tobenden Kampfaller gegen alle auf der Erde beobachten und
verwundert die Kopfe schitteln Uber jene seltsame Gattung Mensch. Wenn sie dann in Schikaneders
Theater in ihrem Flugwerk von oben herunterschwebten, dann muss das auf den zeitgenodssischen
Betrachter so gewirkt haben, wie wenn wir heute im Kino eine «seltsame Begegnung der dritten Art»
erleben. Inihnen traumt Mozart von einer dritten utopischen Welt, in der sich Natur und Menschheit
fur immer versohnt haben. |hre standige unsichtbare Prasenz relativiert zwar die Tragweite der
Ereignisse, nimmt ihnen ein wenig von ihrer aufleren Scharfe, ihrer «Endgultigkeit», verleiht
aber dem Ganzen zugleich einen magisch-kosmischen Huch, jene unergrindlich-ubersinnliche
Dimension, jenen Zauber, auf den man selbst in der aufgeklartesten aller Welten nicht verzichten
kann. Fur den Betrachter sind sie gerade darum die vertrauenswiirdigste Macht: Sie lassen ihn von
Anfang an sicher sein, dass das Schlimmste verhindert wird. Denn ein wahres Happy-End gibt es
nicht in dieser Oper.

Der Zauber der Gewalt
oder Jedem sein Ende

In ,Don Giovanni” vereinigen sich die Zuriickgebliebenen, auch wenn sie sich nichts mehr zu
sagen haben, doch zur gemeinsamen, feierlichen, dem Publikum zugewandten moralisierenden
Schlussgeste. Der ,Cosi“-Schluss ist pure Heuchelei, wahrend es in der ,Zauberflote” gar kein
richtiges Ende, kein konventionelles Finale mehr gibt, das «zu guter Letzt» alle Beteiligten in
Harmonie und Frieden auf der Bihne versammelte. Statt eines befriedeten Schlussensembles
aller Figuren - was ja schlecht moglich ware - singt in dieser Oper am Ende ein Jubelchor aus
dem Hintergrund - wie aus einem Lautsprecher - die bemerkenswerten Worte: «Es siegte die
Starke (!) und krénet zum Lohn die Schonheit und Weisheit mit ewiger Kron”.» Nun also wissen
wir es endgultig: Die Starke siegte. Nicht die Liebe. Nicht die Gute. Nicht die «Freundespflicht».
Nicht die Macht der Zauberflote. Die Welt ist in diesem aus lauter abgeschlossenen Einzelszenen
zusammengestickelten Finale bereits auseinandergebrochen, in oben und unten, und Gut und
Bose, und allein Mozarts gewaltige musikalische Kraft halt das Ganze fiir einen (letzten) Augenblick



noch zusammen. Statt Vereinigung, Ausgleich, Harmonie erfolgt hier die Spaltung der Menschheit.
Und jede soziale Gruppe erhalt in diesem «modernen» Finale ihren eigenen «standesgemafien»
(=klassenspezifischen) Schluss. Zuerst das «gliickliche» Ende des hohen Paars (26. bis 28.Auftritt),
dann das «glickliche» Ende des niederen Paars (29.Auftritt), daraufhin das erfolglose Wirken der
Verlierer (30.Auftritt) und zuletzt das erfolgreiche Wirken der Sieger (letzte Verwandlung). Die
unverblimt gewaltverherrlichende Schusssentenz dieser Oper gibt - nur zu ehrlich - die Moral aller
Despoten wieder. Bei einer solchen Veranstaltung hat Papageno wahrlich nichts mehr zu suchen.
Die .Zauberflote” ist mitnichten ein Machwerk, sondern die tiefgriindigste musikdramatische
Zusammenschau - Vorschau, Revue und live-Ereignis - des Ubergangs von der alten, feudalen zur
neuen, burgerlichen Ordnung. Emanuel Schikaneder vollbrachte dabei nicht nur das Kunststick,
vom zweiten Akt an Realitat, wirkliches Leben, seine Gegenwart eben, in die episch geschlossene
alte Marchenschicht buchstablich einbrechen zu lassen, das «So-ist 's-Gewesen» des Marchens mit
einem Ruck in das «Hier-und-Jetzt» des Theaters gerissen zu haben, sondern - und das scheint mir
beinahe das grof3ere Verdienst dieses «Theatertiers» zu sein - er hat hier zugleich als erstervon allen
Textdichtern Mozarts eine Dramaturgie geschaffen, die die Grundeigenschaften der Mozartschen
Musik, ihre diskontinuierliche Struktur, ihr standiges Bewegtsein, in die Theaterstruktur, in den
Handlungsverlauf tbertragt. Das standige Unterwegssein aller (in keiner anderen Oper gibt es so
viele Abschiedsszenen) ist die kongeniale Umsetzung der permanenten emotionalen Bewegung der
Musik. Und auch bei der inhaltlichen Bewertung der Vorgange gehen Mozart und Schikaneder ihre
eigenen Wege. Im Unterschied zu den meisten ihrer «fortschrittlichen» denkenden Zeitgenossen
verfallen sie dem neuen «Reich der Vernunft» gegeniber nicht in idealisierende Euphorie, in
blinde Vorfreude, sondern sie unterscheiden mit bestiirzend klarem Vorausblick und feinstem
Gespur zwischen dem «schonen Schein» und der erschreckenden Wirklichkeit dessen, was sich
da ankindigt. Dabei interessieren sie sich nicht so sehr fur den tatsachlichen Anblick der kinftigen
Welt, sondernvielmehr fur ihrwidersprichliches Wesen, ihr Menschenbild, die geistigen, seelischen
und emotionalen Grundlagen des «neuen» Menschen und auch all da, was dafir bezahlt werden
muss. Und sie verhehlen keineswegs, dass da nicht alle Hoffnungen, Sehnsiichte und Utopien ihre
Erfillung finden werden. Die nachfolgende birgerliche Gesellschaft hat dies, befangen wie sie war,
nicht sehen wollen. Sie tat sich offensichtlich leichter, in dem Spiegel, den Mozart ihr vorhielt, sich
eitel zu bewundern, als sich darin wirklich zu erkennen.



Ilvan Nagel
Paminas drei Tode

Wie Musik und Text der ,Zauberflote” einander bekréftigen, deuten, widerlegen, mag aus der
Erfahrung eines Kindes erhellen, dessen schwarmerisch-triviale Phantasie die des . Zauberflote”-
Librettisten zugleich verleugnete und Uberbot. Als es zwolfjahrig das Singspiel zum erstenmal horte,
verliebte es sich sofortin den Papageno/Pamina Wortwechsel. ,Was werden wir nun sprechen?”, Die
Wahrheit, die Wahrheit und sei sie auch Verbrechen.” Dass man die Wahrheit sage, war hier kein
mieses von Eltern und Lehrern erpresstes Muss, sondern klang nach freiem beglickendem Darf:
nicht Zwang, sich zu verraten, sondern Hilfe, zu sich selbst zu stehen. - Nur, das Kind verballhornte
die Worte; Es hatte schworen konnen, dass das wunderbare Madchen, Reim hin oder her, so
gesungen hatte damals im Licht: ,Die Wahrheit, die Wahrheit, und sei sie auch der Tod” Das blieb
seine Lieblingsstelle, auch als sein Irrtum langst berichtigt war. — Erst viele Jahre spater fielihm ein,
dass vielleicht nicht er sondern Schikaneder sich da zwischen ,Verbrechen” und ,Tod" vergriffen
hatte. War dem Mozart-Verzauberten der falsche, wahre Wortlaut gar von der Musik eingeflustert
worden?

Mozart Wirde der Bewahrung wohnt im Grenzland beim Tod. Pamina beweist vor Sarastro, auch
in den Prifungen des Schlusses, Bereitschaft zum Tod: nicht ,Todesverachtung”. Wie sollte auch
ein Geschopf Mozarts den Tod verachten - den er (wie jener Brief an den Vater) den ,Schlissel zu
unserer wahren Gliickseligkeit” nannte. Mozart schreibt, Pamina singt jedoch nicht vom Gliick im
Jenseits. Sie beide erfahren, bejahen die Prasenz des Todes hier und jetzt: als Schloss und Schlissel,
Hirde und Hilfe extremer Bewahrung. Der Ton der Madchen Ilia, Konstanze, Pamina redet vom Tod
(wie jener Brief] als dem ,, wahren, besten Freunde des Menschen”. Ihre eigene Wahrheit, die sie
am Rand des Todes finden, gibt dem Duktus ihres Soprans unverwechselbare Zartheit wie Starke. -
Die Tode aber, die Pamina durchschreiten muss, um der Wahrheit ihres Lebens machtig zu werden,
abstrahieren sich nicht zu lehrhaften ,Stufen”, auch zu keinen ,Strecken” eines prastabilierten
Passionswegs oder Siegeszugs. Sie sind Erfahrungen: Antrieb der ersten Erfahrung ist das fraglose,
primare Gefuhl eines Rechts auf Leben und Liebe, das dem Tode, nein, dem Lebensfeindlichen in
einer allzu rechtlichen Welt, trotzt.

. Die Wahrheit, die Wahrheit, und sei sie auch Verbrechen”: Verbrechen heif3t hier nicht bose,
menschen- oder gotterverletzende Missetat, sondern das innerste isolierte Recht, Trotz, des sich
fihlenden Ich, auf den in den Gesetzen der Welt dieser Welt Strafe steht. Der (mit Hegel zu reden)
PositivitatderauBeren Satzungwidersetztsich die Negativitatseelischer, beseelter Selbstgewissheit:
als Gesang, liber Akkordschlagen triumphale C-Dur-Kadenz. Auf ,Verbrechen™ mag der Tod stehen,
was tut's: Tod steht jawohlauch auf die unweigerliche Liebe, die Pamina und Tamino zum erstenmal
sich sehen, erkennen, mit fliegend jugendrascher Trotz- und Widerstandswendung umarmen lasst,
.Es schlingt mein Arm sich um ihn her, / und wenn es auch mein Ende war.” So ist der Tod dem
Madchen naher als die Schergen, die sie packen, Helfer statt Feind ihres Widerstands. - Mattigkeit
zum Tod lGst sorglosen Todestrotz in Paminas zweiter Erfahrung ab:,, So wird mir Ruh™ im Tode sein™.
In der g-Moll Arie steigt die Stimme jedes Mal nur zu Schmerzzacken und -spitzen hoch, um dann
wieder in die Hohlen des Inwendigen zu sinken, aus denen alle Gewissheit, Gefihl des ichverburgten
Rechts geschwunden ist. Hoffnungsloser noch tént ( da ohne Halt und sei’s am eigenen Schmerz)
die melodische Eile im Abschiedsterzett. ,,.Du wirst dem Tode nicht entgehen.” Das Leben rinnt
Pamina, ihres wie des Geliebten, in der rastlosen Achtel-Begleitung fort. Der einzige Punkt, letzter
Halt heifle Selbstmord: ,.Sterben will ich”.

Mozart hatte wenig Zeit, als er ,Die Zauberflote™ schrieb: nur Wochen zum komponieren, Monate
zum Leben. Sein Spatstiel schafft stetig flieBende Bewegtheit voller melodischer Gestalten, die
auseinander hervorgehen, ineinander untergehen - doch ohne thematische Kontraste, die dem
Fortgang Halt giben, Einhalt gebdten. Dass die Musik, die alle Unruhe Uberstanden hat dennoch
keine Zeit hat zum Verweilen, verkehrt sonderbar das Zeitgefihl ihres Horers: Vom holden geleiten
der Tone allzu bald zum Ende gefiihrt, erlebt er das Musikstick immer wie im Ruckblick, voll
seligen Bedauerns, dass es vorbeigeht, nein, schon ganz vergangen ist. So sehnt sich die ,,in einem
ungestorten Fluss ohne bestimmt abgeschlossenen Motive”. (Jahn)] voriiberziehende Melodik der



Pamina -Arie in jedem Moment nach ihrer gerade entwichenen Phrase und lasst die Erinnerung
dem Schmerz doch Glick abgewinnen. - Nostalgie der absatzlosen Dichte und Kirze kindigt sich
friiher schon in ., Cosi fan tutte” an, im Wellengemurmel des Terzettino, in vielen sanft gedeckten
Ubergiangen zwischen Rezitativund Nummerund Rezitativ. Sie schon sind in die Komédie eingesenkte
Embleme wehmiitigen, doch klaglosen Vergehens.

Wie die beiden Abschiedsterzette, so helfen auch die Momente von Abschied in Mozarts
symphonischer Musik, zumal den Instrumentalkonzerten, die Nachricht seiner spaten Sprache zu
entziffern. Bereits seit den Klavierkonzerten des Jahres 1784 enden die langsamen Satze mit immer
sublimeren Geschenkendes Lebewohls. Ihre Codas lassen meist eine neue, zum Uberfluss ersonnene
Melodie aufsteigen - und sie dann in nochmals, letztmals neuem Licht, dem trostlich dammernden
eines ,Verweile nicht, du warst so schon”, sich als pure Kadenz, Harmoniefolge des Scheidens zu
erkennen geben. Im Spatstil der Kiirze jedoch fassen sich auch solche Abschied-Schlisse oft kirzer,
schweigsamer. Wo Musik insgesamt den Abschied wird, darf keine Schwelle vorm Ende den Horer
vorwarnen: ihm Zeit geben, sich zu trennen. Darum wird jener letzte Gestus zusammengedrangt,
vereinfacht, fast weggelassen. Die Coda der g-Moll Arie misst nur 4 Orchestertakte. Die wunde
Frage des verminderte Septakkords von ,Fihlst du nicht der Liebe Sehnen” jetzt erst auflosend in
Verzweiflung, Ermattung, bestatigt sie die Antwort, mit der Paminas Stimme soeben verstummt ist:
. — sowird Ruh” im Tode sein”. Das Orchester neigt den Kopf: Amen.

Nach Paminas sistiertem Selbstmord bringt ,Die Zauberflote” (bei allem Meiden der Einschnitte
innerhalb der Nummern) einen Scharfen Einschnitt. Mozart nimmt die Rettung des Mé&dchens
durch die Drei Knaben nicht ganz ernst: das Kinderglick des Sopran- und Altquartetts kann noch
nicht alles gewesen sein. Mit dem figurierten Choral brechen Ernst und Schrecken, finster karge
Objektivitat des Todes herein. Von der dritten Erfahrung Paminas, die vor den Schreckenspforten
beginnt, wollen wir bald reden: davon, wie ihr Leben und Liebe herausfordert, herbeibefiehlt - wie
die zu Rettende zur Retterin wird.

Drei Retterinnen

.Mozarts grofites Werk bleibt ,Die Zauberflote'”, sagte Beethoven. Das Textbuch erfiillte sein
Postulat platthehrer Unbedingtheit: .Es muss etwas Sittliches, Erhebendes sein.” . Die Zauberflote”
verhie3 ihm ,Fidelio”. Die Menschheit, von der dort erstmals fabuliert wurde, liegt hier leibhaft, ein
unerkannter Gefangener, vor Leonores Fuf3en; seine Ohnmacht in engstem Verlies fordert von ihr
Durchbruch ins Universale. Leonores Privatdrang, dem Gatten zu helfen, wird vom kategorischen
Imperativ hochgerissen, weltumschlingend geweitet: ,Wer du auch seist, ich will dich retten.” - In
der kantisch-beethovenschen Subjektivierung des Menschheitsgebots scheint zwar das Offentliche,
Parteibildende, Agitatorische der ,Zauberflote” -Trennung Mensch/Umwelt untergegangen; nicht die
Strahlen ordenseigener Sonne vertreiben die Kerkernacht. Licht kommt allein vom jahen Blitzsprung
der Idee, der in Leonores Entschluss ,Du” und ,Ich”, die auf sich gestellten Einzelnen kurzschlieft
mit dem hochsten Allgemeinen. Solidaritat des Ich mit jedem, der Leidet, schafft aber einen neuen
Riss durch die Welt: Gegen Pizaros Tyrannenwiten stemmt sich Leonores Hoffnungsvision mit
gleicher Symbolschroffheit (d-Moll/E-Dur), wie das Vergebungslied Sarastros gegen die Rachearie
der Konigin. Institutionelle Macht erscheint nun erst recht als finstere Verschworung, Verschworung
gegen sie als strahlend kiinftige Rettung. Die manichaische Selbstgerechtigkeit der ,Zauberflote”
wird von ,Fidelio” nicht befriedet, vielmehr zur Prozessordnung eines Jiingsten Gerichts lber
das Wirkliche verscharft, dessen Klager und Richter das Subjekt sein wird. - Herrlich ist jedoch
die Rettung selbst an Pathos wie Konkretion gewachsen, seit sie nicht mehr im Wissensmonopol
der Eingeweihten, im Machtanspruch der Erzieher des Menschengeschlechts wohnt, sondern
in Gewissheit des Herzens, das Nein zum Unrecht sagt. |hre Tat heif3t Widerstand. Auch solchen
Absprung von der ,Zauberflote” fand Beethoven in der ,,Zauberflote” vorfiguriert.

Rettung der Geraubten durch den Beraubten, der Gattin durch den Gatten aus der Unterwelt ist die
alteste Fabel und Idee der Oper. Das Orpheus-Schema hat Mozart scheinbar unbefragt fir seine



Singspiel-Libretti Gbernommen: Belmonte soll Konstanze, Tamino Pamina aus der Gefangenschaft
entfuhren. Doch als das Orpheus - Wort kindergereimt an den Schreckenspforten erklingt, ,Wir
wandeln durch des Tones Macht/ Froh durch des Todes distre Nacht”, fihrt nicht mehr Tamino
sondern Pamina das Duett wie den Bewahrungsgang. Gegenlaufig zur offiziosen Fabel von der
Initation des Mannes, von der Befreiung der Frau durch den Mann, setzt sich eine neue, geheime
Handlung durch: Die Rettende wird zur Retterin. Beethovens Widerstandsdrama spricht das
Geheimnis von Mozarts Prifungsmarchen aus - und verandert damit das Grundmuster der Oper.
Die Heldenfigur des ,Fidelio” der nach Beethovens Willen ,Leonore™ hiefle, ist Frau, nicht Mann.
Von Spontaneitat statt hoherer Weisheit und Weisung gelenkt, strebt Pamina, nicht Tamino nach.
- Leonore riihmt Pamina nicht sowohl mit texten und Taten als mit ihrer Stimme. Deren Duktus
ist voll stromenden Atems, der die Frau, Seele und Korper in einem, ganz gegenwartig macht. Der
Atme der Frauenstimme im Raum der Gefahr gibt uns die einzige, wehrlos kiihne Versicherung dass
das gute Ende maglich sei: dass Gewahrung sich endlich neigen werde Uber alle Qualen und Zweifel
der Bewahrung. Leonores Duktus aber fuhrt, mit Ungeduld, Exaltation in Kiinftige, Paminas grof3e
rezitativische Bogen fort, jene frithen Parusien des Subjekts im ersten ,Zauberfléte™ - Finale: die
Selbstfindung von ,,.Die Wahrheit und sei sie auch Verbrechen™, das Todesangebot von ,Herr, ich bin
zwar Verbrecherin®. Selbstfindung und Todesangebot tragen den neuen Gesang, die neue Handlung.
Sie wenden die Krise: vereint zu einem neuen, subjektvollen Ritual der Rettung.

Paminas Hinfinden zur eigenen Wahrheit und Paminas Gang durch die drei Tode verflechten sich
durch das ganze Singspiel. Sie beginnen zusammen in jenen Bogen des ersten Finales, sie enden
zusammen im zweiten: da nach des Jinglings Anruf, ,Hier sind die Schreckenspforten, / Die Not
und Tod mir drdun”, die Stimme des Madchens liber dem Dominantseptakkord kreisend, suchend
niederschwebt, dann fest zum letzten Durchgang ausschreitet, .Ich 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 dem , wahren, besten Freunde des Menschen™. Nun sie ihm, zum
Opfer ihrer selbst gerustet, vertraut - gefasst entgegen tritt, gibt er mirakuloses Zeugnis, statt firs
Vergehen, fur das Vergehen, fir das Bestehen des zu sich entschlossenen Selbst. - Paminas Ritus
des letzten ,passage” ware schwer zu entratseln ob der Einfalt ihrer Worte, der Jugendbefangenheit
ihres Sinns, der Transparenz ihres Gesanges - kame ihr nicht neben der Nachfolgerin Leonore
auch die Vorgangerin Iphigenie zu Hilfe: diese mit der anmutig-geistigen Gabe fur Entfaltung in
Sprache, wie jene mit der expressiven macht der Verdichtung, Materialisierung in Musik. Erst
die Trias Iphigenie/Pamina/Leonore (zusammengefunden in der dreimaligen Verschmelzung von
Selbstfindung/Wahrheitsbekenntnis und Todesangebot) stellt die Frau als Retterin sichtbar in die
Mitte der deutschen Klassik - die ahnte, dass Freiheit des Menschen Trug bleiben muss, meinte sie
zwar den Menschen als Subjekt, das Subjekt aber als Mann. Frauengestalten nur konnten Goethe,
Mozart, Beethoven das Eingestandnis lehren, schenken, dass Autonomie nicht den Heros, sondern
einzig das schwachste Geschopf sich zum Anfang und Anhalt wahlen darf: dass Selbstbestimmung
nicht das Ausschlielende, sondern die Hohlform der Rettung ist.









