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Jan Assmann
Schikaneder, Mozart und die Zauberflote

Wenn dieses Jahr Mozarts Zauberfléte wieder auf dem Programm der Salzburger Festspiele
steht, dann geschieht dies zu Ehren Emanuel Schikaneders, der vor 200 Jahren gestorben ist.
Das ist Anlass genug, einmal Schluss zu machen mit der albernen Legende, Schikaneder und
Mozart hatten sich, weil beide dringend Geld brauchten, im Friithjahr 1791 an die Arbeit an
einem eilig zusammengestoppelten Machwerk gesetzt, dessen Plan sie dann auch noch
mittendrin umwarfen, als die Konkurrenz denselben Stoff auf die Biihne brachte. Stattdessen
mochte ich einmal eine ganz andere Geschichte entwerfen, die sich genau wo wenig beweisen
lakt, weil Mozart und Schikaneder nun einmal keine Briefe gewechselt haben, die aber in
meinen Augen eine unendlich héhere Plausibilitdt aufweist und auch einige bisher unbekannte
Fakten ins Spiel bringen kann. Kurz gefasst lautet die These, dass sich hier zwei Freunde, die
sich lange kannten und schatzten, einen lang gehegten Plan verwirklichten, wozu sie beide
einen langen Anlauf genommen haben und, als es endlich soweit war, eine entsprechende Fiille
von Ideen und Erfahrungen in das gemeinsame Projekt einbringen konnten, so dass etwas
Unerhortes zustande kam.

Mozart und Schikaneder sind sich schon 1780 in Salzburg begegnet. Schikaneder, damals 29,
hatte es zum Prinzipal einer bedeutenden Wanderbihne gebracht und war fiir die Spielzeit
80/81 nach Salzburg eingeladen worden. Mozart war im Vorjahr von seiner gliicklosen Paris-
Reise zurlickgekommen, steckte in der Arbeit am Idomeneo fir Miinchen und hoffte, mit dieser
kompositorischen Grotat aus dem verhassten Salzburg herauszukommen.

Schikaneder war standig bei Mozarts im groRen , Tanzmeisterhaus” gegeniiber dem Theater zu
Gast und nahm am ,BolzlschieRen”, dem Mozartischen Lieblingsspiel, teil. Mozarts ihrerseits
hatten zu allen Vorstellungen der Schikanedertruppe Freikarten. Schikaneder konnte nicht nur
den theaterbegeisterten Wolfgang, sondern auch den reservierten Leopold und das kritische
Nannerl fir sich einnehmen, was aus den vielen Briefen hervorgeht, die sie einander und an
Wolfgang nach Minchen schrieben.! Der musste Ende November fir die Proben und
Auffiihrungen von Idomeneo dorthin aufbrechen und schickte baldmdoglichst von dort eine Arie
(KV 365a), die er dem Freund versprochen hatte. Dieser wiederum war beim Abschied noch
eine Weile neben der Kutsche hergelaufen — auch dies ein Zeichen besonderer Anhanglichkeit.

Was die beiden besonders beschaftigte, 1aBt sich leicht erraten. Schikaneder hatte Melodramen
von Georg Benda im Repertoire, die Mozart hochlichst interessieren mussten. Er hatte Benda
und seine Melodramen in Mannheim kennengelernt und sich dariiber enthusiastisch gedullert.
Melodramen sind Sprechtheater mit Orchesterbegleitung — in dieser Hinsicht Vorlaufer des

1 Zu Schikaneder in Salzburg und das Mozartsche Haus s. Eva Gesine Baur, Emanuel Schikaneder. Der
Mann fiir Mozart, Minchen 2012, 87-89 und vor allem Egon Komorzynski, Emanuel Schikaneder. Ein
Beitrag zur Geschichte des deutschen Theaters, Wien 1951, 55-58.



Films. In seiner Bilhnenmusik zu dem Drama Thamos Kénig in Agypten von Philipp Tobias von
Gebler aus dem Jahre 1773 (KV 173d), die Mozart gerade im Vorjahr fiir die Theatergruppe von
Johann Bohm in der Salzburger Saison 1779/80 umarbeitete (KV 345 [336a]), kommt neben
Choéren und Zwischenaktmusiken auch ein Melodram (Nr. 4) — d.h. ein von Einwiirfen des
Orchesters begleiteter Monolog vor. Geblers Stick fiel aber in Salzburg durch und Mozart hat
spater in einem Brief an den Vater bedauert, dass er ,,die Musique zum Thamos nicht werde
nutzen kénnen” (15.2.1783)% — mit Recht, denn diese Musik ist groRartig und 158t manchmal
schon die Zauberfléte anklingen.

In Geblers und Mozarts Thamos kommen bereits zwei Elemente zusammen, die fir die
Zauberfléte entscheidend sind: Agypten und Freimaurerei. Freiherr von Gebler war ein
prominenter Freimaurer, der spater Mozarts Loge Zur neugekronten Hoffnung vorstand. Dass
Schikaneder das im Vorjahr durchgefallene Stiick in sein Programm aufnahm, war natirlich
undenkbar. Ebenso undenkbar ist aber auch, dass die beiden Freunde nicht (iber Moglichkeiten
diskutiert haben sollen, aus diesem Stoff noch etwas GroRes zu machen. Hier moégen erste
Plane zu einer agyptischen Freimaureroper entstanden sein. Man darf wohl annehmen, dass in
diesen Wochen, in denen Mozart stindig in Schikaneders Theater und dieser bei Mozarts
verkehrte, der Keim zu einem gemeinsamen Werk, einer deutschen, grofRen und vermutlich
auch ,agyptischen” Oper gelegt wurde.

Vier Jahre spater kommen die beiden Freunde in Wien wieder zusammen. Schikaneder war von
Joseph Il. ans Karntnertortheater nach Wien berufen worden und eréffnete die Spielzeit am 5.
November 1784 mit Mozarts Entfiihrung aus dem Serail. Fir den 3. Februar 1785 kiindigte
Schikaneder die Auffilhrung von Figaros Hochzeit deutscher Ubersetzung an. Die Auffiihrung
wurde aber im letzten Augenblick auf kaiserliche Ordre verboten. Vermutlich wurde Mozart
durch Schikaneder auf diesen Stoff aufmerksam gemacht, den er im gleichen Jahr Lorenzo Da
Ponte fiir ein italienisches Libretto vorschlug. Das Ergebnis gelangte liberraschenderweise mit
allerhéchster Genehmigung am 1. Mai 1786 in Anwesenheit des Kaisers zur Auffihrung.

Schikaneder nun flhrte sein Weg im Marz 1786 mit einer Operntruppe, der der vielseitige, als
Komponist und Flotist bewanderte Tenor Benedikt Schak, der kiinftige Tamino, angehort,
zunachst wieder nach Salzburg. Dort fiihrt er 10 Opern auf, worliber Leopold Mozart seiner
Tochter begeistert berichtet. Uber den Sommer geht er nach Augsburg, wo alles im Zeichen
eines GroR-Ereignisses stand, zu dem Besucher von weither angereist kamen: der Aufstieg des
Barons von Litgendorf in einer Montgolfiere, wozu das Schikaneder ein Singspiel Der Luftballon
verfasste. Hier dient die Ballonfahrt als Liebesprobe, durch die sich der Held der Geliebten als

2 Zu Geblers Schauspiel und Mozarts Bliihnenmusik s. Antje Tumat, Die Schauspielmusik Thamos, Kénig
in Agypten (KV 345/336a), in: D. Borchmeyer, G. Gruber (Hg.), Mozarts Opern. Das Handbuch, Laaber
2007, 501-512 und Jan Assmann, Agyptomanie und Freimaurerei, ebda, 489-500, bes. 490-493.



wirdig erweisen soll. Allerdings musste der Aufstieg des Ballons wegen schlechten Wetters
immer wieder verschoben und schlieBlich ganz abgesagt werden.?

1787 Ubernimmt er auf Einladung des Firsten von Thurn und Taxis die Direktion des
Hoftheaters in Regensburg. Dort tritt er Sommer 1788 in die Regensburger Freimaurerloge Die
Wachsende zu den drei Schliisseln ein, wurde aber aufgrund der Affaren und Prozesse, Intrigen
und Gerlchte, in die er sich verstrickt hatte, mit Schreiben vom 4. Mai 1789 relegiert.4 Mozart
war schon Ende 1784, als Schikaneder in Wien weilte, Freimaurer geworden und der Loge Zur
Wohltdtigkeit beigetreten, die von Otto Frhr. v. Gemmingen, einem guten Bekannten aus
Mannheimer Tagen, geleitet wurde.

1789 kam Schikaneder nach Wien zuriick und libernahm zusammen mit seiner Frau Eleonore
die Direktion des Theaters im Starhembergschen Freihaus. Dies war einige Jahre vorher
gegriindet worden, konnte sich aber gegen die starke Konkurrenz des Leopoldstadter Theaters
unter Karl Marinelli nicht durchsetzen. Das sollte Schikaneder jetzt schaffen. In dieser Sache
wird er bald mit Mozart Verbindung aufgenommen haben. Mozarts Schwagerin Josefa Hofer,
die spitere Kénigin der Nacht, gehorte bereits vor Schikaneders Ubernahme dem Freihaus-
Ensemble an.

Marinellis Spezialitat waren Kasperliaden, so genannt nach seiner Schopfung, dem Kaspar oder
Kasperle als Protagonisten, sowie komische Singspiele. Einige seiner Theaterstiicke, Don Juan
oder der steinerne Gast, oder Die Tirken vor Wien blieben bis weit ins 19.Jh. im Repertoire. Mit
Wenzel Miiller hatte er sich einen fahigen Kapellmeister und Komponisten und mit Karl
Friedrich Hensler, einem Logenbruder Mozarts, einen weiteren Dichter ins Haus geholt.
Schikaneders Stlicke gehorten zu seinem meistgespielten Produktionen.

Um gegen diese Konkurrenz aufzukommen, musste sich Schikaneder etwas vollig Neues
einfallen lassen. Das war die Patsche, aus der ihm Mozart helfen sollte. Da Schikaneder als
Sanger ausgebildet war, Geige spielte und gelegentlich die in seiner Singspiele eingestreuten
Lieder auch selbst komponierte, spielte bei ihm die Musik eine groRere Rolle als bei Marinelli.
Er hatte seit jeher anspruchsvolle Opern im Repertoire wie Glucks Orfeo ed Euridice, Mozarts
Entfihrung, Martin y Solers Cosa Rara, Dittersdorfs Doktor und Apotheker. Er hatte
ausgezeichnete Sanger im Ensemble, von denen einige wie der Tenor Benedikt Schak und der
Bassist F.X.Gerl auch komponierten, genau wie sein Kapellmeister Johann Baptist Henneberg. In
Wien baute er sich — vermutlich auch mit Mozarts Hilfe - ein Orchester mit 35 Musikern auf, mit
dem er auch Konzerte geben konnte. 1803 verpflichtete er im Nachfolge-Theater an der Wien
Ludwig van Beethoven als Kapellmeister und Hauskomponisten. Um Marinelli aber auch auf

3 Komorzynski, 83-92. Am 6. Juli 1791, also im unmittelbaren zeitlichen Kontext der Zauberflote, startete
Jean Pierre Blanchard, der als erster den Armelkanal zwischen Dover und Calais in einem Ballon
Uberquert hatte, im Wiener Prater (nach zwei vergeblichen Versuchen) zu einem Ballonflug.
Schikaneder war dabei, Mozart berichtet davon in Briefen an Constanze.

4 |bd., 126f.



dessen eigenem Felde entgegentreten zu kdnnen, schuf er seine eigene komische Figur, den
dummen Gartner Anton, und hatte mit seinen Antoniaden mindestens den gleichen Erfolg.
Mozarts Variationen zu ,,Ein Weib ist das herrlichste Ding auf der Welt” (KV 613) haben ein Lied
aus der ersten Antoniade zum Thema. Fiir die erste Oper, die er in Wien herausbrachte, Oberon
nach dem Versepos von Wieland, engagierte er sich den bedeutenden Paul Wranitzky,
Kapellmeister am Hoftheater, als Komponisten und hatte damit einen weit Gber Wien
ausstrahlenden Erfolg. Mozart war damals noch mit Cosi fan tutte beschaftigt, konnte sich dann
aber zusammen mit Schak, Gerl, Henneberg und Schikaneder selbst an der Komposition des
Singspiels Der Stein der Weisen beteiligen. Der Name Mozart findet sich bei drei Nummern des
II. Akts, deren musikalische Gestaltung sich jedoch in nichts von den anderen Nummern
unterscheidet, wie iberhaupt das Werk in musikalischer Hinsicht wie aus einem Guss wirkt: ein
schoner Beleg fiir den Gemeinschaftsgeist dieses musischen Freundeskreis, aber zugleich auch
der groflte Gegensatz zur vielgestaltigen Musik der Zauberfléte. Zwischen Mozart und dem
Schikaneder-Kreis entwickeln sich freundschaftliche Beziehungen, ganz besonders zu Benedikt
Schak, mit dem Mozart spazierenzugehen pflegt und dem er bei seinen Kompositionen hilft. Es
ist Uberliefert, dass Mozart viel Zeit in diesem Kreis verbrachte; die Schikaneder-Welt und ihre
Asthetik war ihm also schon eine gute Weile vertraut, bevor er sich mit Schikaneder an ihr — wie
ich meine — langgehegtes Projekt einer neuen deutschen groRen Oper machte, die alles
bisherige in den Schatten stellen sollte.

Als es dann endlich soweit war, kamen zwei grundverschiedene Kiinstler mit ihren geistigen
Welten zusammen, die nur deshalb so gut harmonierten, weil in jedem auch ein Stlick vom
anderen steckte, in Mozart ein Papageno und in Schikaneder ein Tamino. Wir missen uns
hiten, in Schikaneder nur den Schmierenkomédianten und Unterhaltungsmanager zu sehen.
Neben seiner unendlichen Produktivitat in populdren Genres hatte er alle bedeutenden Stlicke
der Zeit in seinem Repertoire, von Schiller, Goethe, Lessing und Shakespeare, war ein allgemein
gefeierter Hamlet, sang in allen Opern die Baritonpartien. Fiir den neuen Opernplan hatte er
den Stoff in Wielands Marchensammlung Dischinnistan gefunden: Lulu und die Zauberflote, den
er durch Motive aus anderen Marchen anzureichern und nach dem Strickmuster seiner
heroisch-komischen Opern zu dramatisieren gedachte. Zu diesem Typus gehoren die
Unterscheidung von Hohem und Niederen Paar mit der Verbindung des Heroischen und des
Komischen, die Trennung der Liebenden, der Liebesprobe (wie in Schikaneders Der Luftballon),
der Uberwindung von Widerstinden bis zur endlichen Vereinigung, und dazu wiren noch
Elemente des Zaubermarchens gekommen: die Fl6te und damit die Musik als Zaubermittel.

Mozart aber brachte etwas vollig Anderes ein: ,die egyptischen Mysterien”. So sollte die Oper
wohl nach seiner Meinung heiRen, denn in seinem Werkverzeichnis lie er den Titel frei und hat
,Die Zauberflote” erst nachtraglich eingetragen. Mit dieser Thematik war Mozart 1785 in
Berihrung gekommen, als er seinen Vater in die Loge einfiihrte, in der selbst im Dezember 84
eingetreten war. AnlaBlich von Leopolds Erhebung zum Gesellen am 16.4. und Meister am
22.4., die wegen der dortigen groBeren Raumlichkeiten in der Schwesterloge Zur Wahren



Eintracht stattfanden, hielt Anton Kreil laut Protokoll® zwei Vortrige iiber "Szientifische
Maurerey", die er anonym unter dem Titel "Uber wissenschaftliche Freymaurerey" im Journal
fiir Freymaurer veroffentlichte. Was diese Vortrage fiir uns so interessant macht, ist nicht nur,
dass Mozart sie gehort hat, sondern dass es darin um die dgyptischen Mysterien geht.

In diesen Vortragen stellt Kreil zwei verbliffende Thesen auf. Er behauptet erstens, dass die
zahllosen (iber und (iber beschrifteten unterirdischen Anlagen, die in Agypten entdeckt wurden,
keine Graber sind, sondern als Forschungsstadtten, Wissensspeicher und Kultbliihnen einer im
Untergrund betriebenen Geheimreligion und —Wissenschaft gedient haben miissen, und
zweitens, dass diese geheime Religion und Wissenschaft von den Eingeweihten so erfolgreich
auf Ewigkeit angelegt war, dass sie noch heute lebendig ist, und zwar in Form der
"wissenschaftlichen Freimaurerei", wie sie etwa von der Wahren Eintracht und anderen der
Aufklarung verschriebenen Logen betrieben wird. Agypten ist das Urmodell einer "Religio
Duplex", gespalten in eine offizielle, polytheistische Volksreligion und eine philosophische
Geheimreligion. Das ganze Land, schreibt Kreil, ist von unterirdischen Anlagen unterminiert in
denen die agyptischen Priester die Halfte ihres Lebens mit dem Studium der Wahrheit
verbrachten, ihrer ,szientifischen Freymaurerey”, die sie nur deshalb nicht in aller
Offentlichkeit betreiben durften, weil die Zeit dafiir noch nicht reif war. Eben darin sahen die
Aufklarer unter den Freimaurern die Parallele zu ihrer eigenen Situation und konnten sich als
wirdige Nachfahren der &dgyptischen Priester flihlen. Die antiken Mysterien war das grof3e
Forschungsprojekt der wahren Eintracht. Uberhaupt sahen die Jahre zwischen 1776 und 1800
eine wahre Flut von Publikationen, die sich mit den alten Mysterien beschaftigten. Das Thema
lag also in diesen Jahren in der Luft und wartete nur darauf, als Schauspiel, Singspiel oder Oper
auf die Biihne gebracht zu werden.® Gebler hatte mit seinem Thamos diese Chance verpasst.

Unter ,Mysterien” verstand man die Rituale der Einweihung in die unterirdische Welt der
Geheimreligion. Der Einweihungsweg fihrt von den lllusionen der Volksreligion durch das
Dunkel der Desillusionierung und Prifung schlieBlich zum vollen Licht der Wahrheit und
verlauft in vier Stadien: das Ausgangsstadium des Irrtums, die Reinigung von falschen
Vorstellungen, die kleinen Mysterien und die groBen Mysterien.” Zu den kleinen Mysterien, die
aus Prifungen und Belehrungen bestehen, ist jeder unbescholtene, freie Biirger eingeladen.
Nur sehr wenige dagegen, die zu Herrschern berufen sind oder sonst durch Tugend und

5 Heinz Josef Irmen, Die Protokolle der Wiener Freimaurerloge ,Zur Wahren Eintracht” (1781-1785),
Frankfurt-Bern-New York usw. 1994, 271-273.

6 Vgl. Linda Simonis, Die Kunst des Geheimen. Esoterische Kommunikation und asthetische Darstellung
im 18. Jahrhundert, Heidelberg 2002.

7 Jan Assmann, Die Zauberflote. Oper und Mysterium, Minchen 2005, 162-166. In Meiners’
Rekonstruktion der Einweihung gehort die Desillusionierung, also die Aufklarung des Initianden erst
zu den GroRRen Mysterien. Die Zauberflote verlegt im Einklang mit dem Freimaurer-Ritual diese Stufe
in den Ersten Schritt, der unter dem Gebot ,Erkenne dich selbst!” steht.



Weisheit hervorragen, sind zu den GrolRen Mysterien zugelassen. Die GroBen Mysterien
konfrontieren den Initianden mit dem Tod und versetzen ihn in echte Todesangst. Sie sollen die
hochste Stufe der Einweihung als eine zutiefst erschitternde und von Grund auf verwandelnde
Erfahrung vermitteln, die ihn dann zum letzten Schritt, der ,,Schau” der Wahrheit befahigt, die
kein Unvorbereiteter aushalten kdnnte.

Diese Theorie lasst sich in folgendem Schema darstellen.

Ausgangssituation Erster Schritt der | Zweiter Schritt Dritter Schritt
Einweihung
Die lllusionen der | Reinigungen Kleine Mysterien Grol3e Mysterien
Volksreligion Lehren und 1. Konfrontation
Prufungen mit dem Tod
(Schweigen, (das ,Erhabene’)
Standhaftigkeit) 2. ,Epopteia’ (die
Schau der
Wahrheit)
Freimaurerische Lehrling Geselle Meister
Grade und Devisen: | ,Erkenne dich | ,,Beherrsche dich | , Vollende dich selbst”
selbst!” selbst!”

Wir werden sehen, dass dasselbe Schema auch dem Handlungsaufbau der Zauberfléte
zugrundeliegt. Konnte, ja, musste nicht Kreils Schilderung der agyptischen Doppelkultur mit
ihrer oberirdischen, populdren und illusiondaren Aulenseite und ihrer unterirdischen,
esoterischen, der Wahrheit und Aufklarung verpflichteten Innenseite Mozart auf die Idee einer
Opera Duplex bringen, aullen Volkstheater, Maschinenoper, Zaubermdrchen vom
Schikanederschen Typ, innen Mysterium, gegliedert in die drei Schritte der Einweihung?

Was bei dieser Zusammenarbeit herauskam, ging in seiner Vielgestaltigkeit und Komplexitat
Uber alles hinaus, was je auf Schikaneders und Marinellis Blihnen, aber auch an italienischen
Opern im Hoftheater zu sehen und zu héren gewesen war. Bei Marinelli war 1790 eine Oper
herausgekommen, die in ihrem Anspruch weit Gber die liblichen Kasperliaden und Singspiele
hinausging und einen ungeheuren Erfolg hatte (91 Auffiihrungen in einem Jahr): Das Sonnenfest
der Brahminen. Ein heroisch-komisches Original-Singspiel von Karl Friedrich Hensler, einem
Verehrer und Logenbruder Mozarts, der spater den Nachruf auf ihn verfasst hat, mit Musik von
Wenzel Miller. Eine Arie der Bella (gesungen von Anna Gottlieb, der spdteren Pamina)
behandelt dasselbe Motiv wie Taminos Bildnisarie, aber auf wieviel primitivere Weise! Eine
Englanderin ist entfiihrt worden, eine Sonnenjungfrau soll geopfert werden — das liest sich wie
eine Kombination von Entfiihrung und Thamos. Aber die opera duplex, die Mozart vorschwebt,



ist es nicht, weit entfernt. Das Stiick ist genau so eindimensional wie Schikaneders Stein der
Weisen.

Die Zauberfléte ist nicht nur zweidimensional, eine opera duplex, sie erweist sich, schaut man
genau hin, als mindestens vierdimensional. Da ist zunachst die erste Dimension, die Dimension
der Marchen- und Zauberoper a la Stein der Weisen, Oberon, Sonnenfest der Brahminen und
vieles andere mehr. Das ist die Dimension, in der Schikaneder zuhause ist und die er in die
Zusammenarbeit einbringt. Die zweite Dimension, die bisher noch nie auf einer Opernbiihne zu
sehen war, bringt Mozart ein durch seine Vertrautheit mit dem groRen Forschungsthema der
Wahren Eintracht, den antiken Mysterien. Die beiden Stiche, mit denen Ignaz Alberti das
Textbuch der Zauberflote illustriert, bringen ihren Charakter als opera duplex durch die
Antithese der Schikaneder- und der Mozartwelt wunderbar zum Ausdruck. Das ist das Ritual der
Einweihung, der Umwandlung eines Menschen durch seine Befreiung von den Vorurteilen und
lllusionen der AuBenwelt und seine in drei Schritten zu vollziehende Einflihrung in die
Innenwelt der Wahrheit, Tugend und Liebe.

Diese Gliederung wird in der Oper genau abgebildet. Sie hat zwei Akte, gliedert sich aber in vier
Teile, indem jeder Akt noch einmal unterteilt ist in eine Folge von Musiknummern und
gesprochenen Dialogen, und ein ungefahr gleichlanges durchkomponiertes Finale ohne
gesprochene Unterbrechungen. Die Teile enden immer in derselben Tonart, in der sie beginnen,
so dass auch die Tonartenverteilung diese Einteilung unterstreicht. Wenn wir uns diese
Gliederung vor Augen fiihren, wird sogleich die Ahnlichkeit mit der Gliederung des
Einweihungsweges in die Mysterien deutlich.

Der erste Teil, die Welt der Konigin der Nacht, vertritt die ,Illusionierung”. Hier werden dem
Helden und mit ihm dem Publikum die falschen Vorstellungen vermittelt, von denen er und die
Zuschauer sich im Verlauf der Einweihung befreien miissen.® Der zweite Teil zeigt in der
Sprecherszene (I 15) die Desillusionierung des Helden. Tamino sieht ein, dass er die
Vorstellungen aufgeben muss, die ihm die Konigin der Nacht von Sarastro eingefl6Rt hat, und
dass er, um Pamina zu erringen, den Weg der Einweihung betreten muss.

Der dritte Teil, also ,Die Kleinen Mysterien”, beginnt einer Szene ausgepragt rituellen
Charakters. Sie ist dem Freimaurerritual nachgebildet, und zwar einer ,Umstimmungsloge”, bei
der vor dem Vollzug des eigentlichen Einweihungsrituals mit Hilfe von weillen und schwarzen
Kugeln Uber die Zulassung des Aspiranten zur Einweihung abgestimmt wird. Dann flhrt man
den Initianden in die dunkle Kammer und ldsst ihn mit sich allein. So geschieht es auch in der
Zauberfldte. Hier erhalten die beiden Priiflinge Besuch von ihren Mystagogen, die sie durch die

8 Dass es in der Zauberflote um die Aufklarung nicht nur Taminos, sondern auch des Publikums geht,
betont auch Karl Pestalozzi, Das Libretto der Zauberfléte als Marchen der Aufklarung, Schriftenreihe
der Stiftung Basler Orchester-Gesellschaft Heft 1, 1998, sowie Wilhelm Seidel, Die Zauberfl6te, in D.
Borchmeyer, G. Gruber (Hg.), Mozarts Opern. Das Handbuch, Laaber 2007, 432-488, bes. 481f.



Prifungen hindurchgeleiten und ihnen als erstes einscharfen, sich ,vor Weibertiicken” zu
bewahren. Da die Zauberfléte illusiondaren Gottesvorstellungen der Volksreligion durch die
Konigin der Nacht und ihre Sphéare reprasentiert, werden sie hier als ,Weibertlicken”
dargestellt. Von diesen lllusionen missen sich die Initianden befreien, und die erste Priifung
besteht darin, die Tragfdhigkeit dieser inneren Wende unter Beweis zu stellen. Die drei Damen
erscheinen und versuchen, die beiden Neophyten von ihrem EntschluR und ihrem Priifungsweg
wieder abzubringen. Die zweite Prifung besteht dann darin, der Geliebten gegeniiber
schweigen und ihren Vorwurf erkalteter Liebe und ihren Todeswunsch widerspruchslos
ertragen zu muissen. Der vierte Teil bringt dann die GroBen Mysterien und mit ihnen die Feuer-
und Wasserprobe auf die Biihne. Hierfiir konnten Mozart und Schikaneder auf den unlangst in
deutscher Ubersetzung (von Matthias Claudius) erschienen Roman Sethos des Abbé Terrasson
zuriickgreifen, der diese Prifung detailliert schildert. Terrassons Roman behandelt die
Bildungsgeschichte des jungen Prinzen Sethos, der im Alter von 16 Jahren die schweren
Einweihungsprifungen in die Mysterien der Isis mit ihrer Feuer-, Wasser- und Luftprobe
besteht. Sein Prifungsweg durch die unterirdischen Substruktionen der memphitischen
Pyramiden hat die direkte Vorlage fiir das Priifungsritual der Zauberflote abgegeben.

Aber damit ist es noch keineswegs getan. Der Orpheus-Mythos bildet eine dritte Dimension. Er
bestimmt die Handlung der Oper viel entscheidender als meist angenommen. Tamino ist ein
zweiter Orpheus, das zeigt sich schon, als er mit seinem ersten Spiel auf der Fl6te gleich die
wilden Tiere bezaubert. Wie Orpheus folgt er der ihm entrissenen Geliebten in die Unterwelt,
das unterirdische Agypten der Priester, und wie Orpheus muss er das strenge Gebot befolgen,
nicht mit ihr zu kommunizieren. Wie Orpheus der Blick, ist ihm die Sprache verweigert. Wie
Orpheus bezwingt er mit Musik die Todesgefahren der Unterwelt. Wie Monteverdi und Gluck
mit dem singenden Orfeo bringen Mozart und Schikaneder mit dem flétenden Tamino den
Mythos der Musik auf die Bliihne und machen die Musik in Gestalt der FlI6te gar zur Titelheldin.

Freilich stellen sie den Orpheusmythos in zwei Punkten auch auf den Kopf: Tamino gewinnt die
Geliebte, denn er befolgt das Gebot der Priester und |aRt sich nicht vom Gebot der Liebe
Uberwaltigen, und er benutzt ein Instrument, zu dem man nicht singen kann. Auf beide Punkte
gehe ich noch ein. Zuvor noch ein Wort zu Papageno. Der Vogelmensch ist viel mehr als die
Hlustige Figur” und Partner des ,niederen Paars” — was er beides auch ist — denn er spiegelt die
Handlung auf allen ihren Ebenen und zieht einen durchgehenden Kontrapunkt ein. Er ist nicht
nur der Vogelfanger der Marchenhandlung (der ersten Dimension), sondern auch ein — freilich
klaglich scheiternder — Initiand (in der zweiten Dimension) und sogar ein liebender und
musizierender, wenn auch komischer, Orpheus (in der dritten Dimension). Auch er durchlebt
das Schicksal des getrennten Paares und muss sich erst durch die Tiefe und Todesnahe seiner
Verzweiflung der Geliebten wirdig erweisen. Diese beiden Dimensionen, die mythische
(Orpheus) und die komische (Papageno) verklammern die beiden anderen des Zaubermarchens
und des agyptischen bzw. freimaurerischen Mysterienspiels. So entsteht etwas ganz



Einzigartiges, was weder Vorganger noch Nachfolger hat und in seiner ratselhaften Komplexitat
die Zuschauer bis heute in Bann schldagt und die Interpreten beschaftigt.

Was hat es nun mit der Titelheldin auf sich, dem Instrument, zu dem man nicht singen kann?
Sie ist das Lieblingsinstrument musizierender Laien wie z.B. Friedrich des GroBen und Arthur
Schopenhauers, weil man sie immer bei sich haben kann. In seinem Roman Andreas Hartknopf
flihrt Karl Philipp Moritz einen Helden ein, der standig eine Fl6te mit sich herumtragt und seine
Reden immer dann durch Flotenspiel ersetzt, wenn es darum geht, aus der Sprache des
Verstandes in die Sprache der Empfindungen zu wechseln:

"Hartknopf nahm seine Fl6te aus der Tasche, und ... Ubersetzte, indem er phantasierte,
die Sprache des Verstandes in die Sprache der Empfindungen: denn dazu diente ihm die
Musik. Oft, wenn er den Vordersatz gesprochen hatte, so blies er den Nachsatz mit
seiner Flote dazu. Er atmete die Gedanken, so wie er sie in die Tone der Flote hauchte,
aus dem Verstande ins Herz hinein"®

Die Flote ist das seelenhafteste aller Instrumente. Sie ersetzt die Wortsprache durch die
Seelensprache der Musik. In der Zauberfléte wirkt die Musik nicht als emotionaler Verstarker
des Wortes, sondern allein als erklingende Tonfolge. Die der Flote zugeschriebenen Wirkungen
sind Wirkungen allein der Musik, ohne alle sprachlichen Sinngebungshilfen.

Was sind das fir Wirkungen? Von den drei Damen, die ihm das Zauberinstrument (iberreichen,
erfahrt Tamino:

Die Zauberflote wird dich schiitzen,

Im groBten Ungliick unterstiitzen

Hiemit kannst du allmachtig handeln,
Der Menschen Leidenschaft verwandeln,
Der Traurige wird freudig sein,

Den Hagestolz nimmt Liebe ein.

Was wir hier tber die Wirkungen der FI6te erfahren, hat nichts mit Zauberei zu tun. Es handelt
sich ganz einfach um die Wirkung der Musik auf das menschliche Gemiit. Die Musik gilt seit
dem 17. Jh. als Ausdruckssprache der Affekte, die sie nicht nur auszudriicken, sondern auch
einzufléBen vermag. Das ist nicht Zauberei, sondern Asthetik. Diese verwandelnde Wirkung
kommt der Musik unabhdngig von jeder sprachlichen Botschaft zu; es ist die Musik als solche,
nicht der Gesang, die der Menschen Leidenschaft verwandelt. Die Flote ist gerade dadurch,
dass ihr Spieler nicht zugleich auch noch singen kann, ein besonders sinnfalliges Symbol fir die
Macht der Musik, die auch da, wo Worte versagen, der Seele und ihren Empfindungen
Ausdruck zu geben vermag.

Die Fl6te tritt in der Oper dreimal in Aktion. Das erste Mal wurde bereits erwahnt. Tamino
mochte seinen dankbaren Empfindungen mit einem Fl6tensolo Ausdruck geben und bezaubert

9 Karl Philipp Moritz, Andreas Hartknopf (1786 [1785], Reprint Stuttgart 1968), S. 131.
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damit die wilden Tiere. Der zweite Einsatz der Fl6te erfolgt ebenso absichtslos (Tamino hatte ja
nicht vor, die wilden Tiere zu bezaubern). Er hat keinen Appetit, Papageno bei seinen
Tafelfreuden Gesellschaft zu leisten und zieht es stattdessen vor, auf seiner Fl6te zu spielen,
wobei Mozart keine besondere Melodie vorschreibt. Mit diesem Flotenspiel lockt er Pamina an,
die gerade vorher Schreckliches durchgemacht hat: Monostatos hatte sich der Schlafenden mit
unzichtigen Absichten gendhert und dann den Auftritt der Konigin der Nacht belauscht, in der
diese ihrer Tochter den Mordauftrag an Sarastro erteilt und sie im Fall ihres Ungehorsams
verstoRt. Als Monostatos Pamina mit seiner Mitwisserschaft des Mordplans erpressen will, tritt
Sarastro dazwischen, singt seine Hallenarie und laRt Pamina verwirrt und verzweifelt zurlick.

Da hort sie Taminos Flotenspiel und eilt, bei dem Geliebten Trost zu suchen. lhre Mutter war ihr
Ein und Alles gewesen; jetzt hat sie anstatt in das geliebte Antlitz der Mutter in die
medusenhafte Fratze einer Rachefurie geblickt. Tamino aber wendet sich ab und spricht nicht
mit ihr, sondern bewahrt das Stillschweigen, das ihm die Priester auferlegt haben. In der Arie,
die Pamina nun anstimmt, beklagt sie das Ende ihrer Liebe, als die sie Taminos Schweigen
verstehen muss. Wie bei Gluck steht auch hier die Begegnung der Liebenden unter einem
strengen Kommunikationsverbot: Tamino darf nicht mit Pamina sprechen. Auch hier ist Pamina
ebenso wenig wie Eurydike in dieses Verbot eingeweiht und muss daher Taminos Schweigen als
Zeichen seiner erkalteten Liebe missdeuten. Auch sie mdchte unter diesen Bedingungen
sterben, weil sie sich ein Leben ohne Taminos Liebe nicht vorstellen kann. In der Zauberfléte
geschieht nun das Ungeheuerliche, dass Tamino standhalt. Anstatt das Gesetz der Liebe (iber
alle anderen Vorschriften zu stellen, wie es der abendldndische Liebescode seit der Antike
fordert und der Orpheus-Mythos darstellt, unterwirft sich Tamino auch darin den Regeln des
Rituals und gibt damit nicht nur sein Leben, sondern auch das der Geliebten in die Hande der
Priester.’® Die Ungeheuerlichkeit dieser Szene erschlieRt sich erst auf dem Hintergrund des
Orpheus-Mythos, den sie auf den Kopf stellt. Paminas Klage ist das Gegenstilick zu Orpheus’
Klage bei Gluck. Wahrend Glucks Orpheus Uber das Verschwinden der Geliebten klagt, klagt
Mozarts Pamina liber die entschwundene Liebe. In beiden Fallen klagt ein einsam, verlassen
zurlickbleibender Partner. Wir befinden uns hier auf dem depressiven Tiefpunkt des Rituals, so
wie wir uns bei Gluck auf dem dramatischen Tiefpunkt der Tragddie befinden. Das bedeutet,
dass sich Mozart mit dieser Arie in die beriihmteste Tradition der Opernliteratur stellt und ein
Lamento komponiert, das es mit Glucks Orpheusklage aufnehmen kann. In ihrem ,Stellenwert”
entspricht Paminas Klage der Klage des Orfeo in Glucks Oper, in ihrem Ausdruckswert geht sie
allerdings weit dariber hinaus.

Zu ihrem dritten und entscheidenden Einsatz kommt die Zauberflote beim Gang durch Feuer
und Wasser. Die Musik wird auch hier nicht als Zaubermittel, sondern als Ausdrucksmedium
eingesetzt. In der Musik erklingt die Seele, die dem Uberwiltigenden bzw., wie man im 18. Jh.
sagte, dem ,,Erhabenen” Stand halt, aber dass sie erklingen kann gibt ihr auch die Kraft, stand
zu halten. Die Musik verwandelt nicht nur die Horer, die es hier angesichts der stummen

10 Vgl. Dieter Borchmeyer, Mozart oder die Erfindung der Liebe, Frankfurt 2005, 79-89.
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Elemente nicht gibt, sondern auch den Spieler. Die musikalische Form der Flotenmelodie im
Marsch durch Feuer und Wasser lasst sich mit Gernot Gruber und Jorg Kramer als eine
auskomponierte Improvisation tiber das Thema der Bildnisarie deuten.™ In der Improvisation
driickt sich die einsame Seele in ihrer subjektiven Spontaneitdat und Freiheit aus. Die affekt-
verwandelnde Kraft der Musik wirkt auch nach innen, nicht nur auf den Horer, sondern auch
auf den Spieler: die musizierende Seele ist frei und dullert ihre Freiheit in der Improvisation.

Genau wie Taminos Flote wird auch Papagenos Glockenspiel dreimal in der Oper eingesetzt (die
Zahl drei spielt ja hier tiberhaupt eine leitmotivische Rolle), und hier handelt es sich sogar um
drei komponierte Einsdtze, wahrend es bei Taminos zweitem Flotenauftritt ja nur in der
Biihnenanweisung heillt ,Tamino blast auf seiner Flote”, ohne dass in der Partitur hierfir
irgendetwas vorgeschrieben ist Bei seinem ersten Einsatz verzaubert das Glockenspiel
Monostatos und die Sklaven, die sofort alles um sich herum vergessen, von ihrem Tun Abstand
nehmen und genauso verziickt um das Glockenspiel herumtanzen wie vorher die wilden Tiere
um Taminos Fl6te. Es handelt sich um ein deutliches Echo der Szene mit dem flotenspielenden
Tamino, aber anders als dort die Flote wird hier das Glockenspiel wirklich strategisch als
Zaubermittel eingesetzt. Zum zweiten Mal setzt Papageno sein Glockenspiel ein, als er nach
Abschluss der kleinen Mysterien allein zurlickbleibt und vom Priester mit einem Glas Wein
bewirtet wird. Da wird ihm ganz wunderlich ums Herz. , — Ich mochte — ich wiinschte — ja, was
denn?”“ Da greift er dann zu seinem Glockenspiel und singt seine Arie ,Ein Madchen oder
Weibchen”. Damit lockt er Papagena herbei, genau wie vorher Tamino mit seinem Fl6tenspiel
Pamina angelockt hat. Auch diese Szene parodiert die vorangegangene Orpheus-Szene
zwischen Tamino und Pamina, auch wenn hier das Glockenspiel eine ungleich groRRere, ja
regelrecht konzertierende Rolle spielt, ganz anders als vorher die Fl6te. Eigentlich darf
Papageno nicht mit Papagena sprechen, aber so lange sie noch in ihrer Verpuppung als Alte
auftritt, macht das offenbar nichts. Erst als sie die Verpuppung von sich streift, werden die
beiden sofort getrennt und nun ist Papageno in der Situation des Orpheus, dem seine Geliebte
scheinbar auf ewig entrissen ist, weil er das Gebot gebrochen hat.

Fiir seinen dritten Einsatz muss Papageno erst von den drei Knaben an das Glockenspiel
erinnert werden. (,,Ich Narr vergalR der Zauberdinge!“). Es soll ihm Papagena herbeiholen, und
diesmal erscheint sie unverkleidet und ist ihm ,,nun ganz gegeben”. Auch hier ging der dritte
Einsatz der FI6te unmittelbar voraus, aber diesmal ist die Situation ganz anders. Tamino spielt
einen Marsch beim Gang durch Feuer und Wasser, Papageno lockt mit den Gléckchen sein
Liebchen herbei. Papageno beantwortet jeweils Taminos orpheusartige musikalische Auftritte
kurz darauf auf seine Weise.

Papageno unterstreicht also auf seine parodistische Weise den inneren Zusammenhang der
Themen Liebe, Tod bzw. Unterwelt, Einweihung und Musik. Das sind die Themen des Orpheus-
Mythos, so wie er Mozart und Schikaneder in ihren Quellen begegnete. Der Orpheus-Mythos

11 Gernot Gruber, "Zu Jean Starobinskis Deutung der 'Zauberflote' in der Festschrift fiir Gerhard Croll
"De editione musices", hrsg. v. Wolfgang Gratzer und Andrea Lindmayr, Laaber 1992, S. 247 — 254,
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liegt also der Zauberfléte als ein durchgangiger Subtext zugrunde, auch wenn sie den Mythos in
entscheidenden Punkten invertiert. Tamino siegt, wo Orpheus scheitert, er gewinnt seine
Pamina wo Orpheus seine Eurydike verliert. Der innere Zusammenhang aber der Themen Liebe
und Trennung, Tod und Unterwelt, Einweihung und Prifung, Musik und Verwandlung erschlie3t
sich erst auf dem Hintergrund des Orpheus-Mythos.

Aus dem Jahr 1840 oder 41 hat sich ein Brief Ignaz von Seyfrieds an Friedrich Treitschke
erhalten, in dem Seyfried Folgendes zur Entstehung der Zauberfldte mitteilt:

,Das Textbuch war bis zum ersten Finale vollendet, als in der Leopoldstadt: ,Die
Zauberzither,” oder: ,Kaspar der Fagottist” erschien. Perinet hatte ebenfalls dasselbe
Wieland’sche Marchen benitzt, war aber, den lokalen Zuschnitt abgerechnet, dem
Originale treu gefolgt. Das genirte wohl etwas weniges unsern Emanuel; doch wullte er
bald Rath dafir, durch Herumdrehen des ganzen Plan; zum Heil u: Gliick des Ganzen,
weil uns sonst M: schwerlich in seinem dramatischen Schwanengesang ein also
wunderherrliches, poetisch romantisches Vorbild hatte hinterlassen kdnnen.“*

Mozart hat eine Auffiihrung dieses Stlicks im Leopoldstadter Theater besucht, hielt aber wenig
davon. Seyfrieds Notiz aber wurde die Grundlage der Bruchtheorie, der man bis heute
begegnet. Sie erklart die liberraschende Wendung, die die Handlung zwischen dem ersten und
dem zweiten Teil des ersten Akts nimmt, mit einer Plananderung, die Schikaneder
vorgenommen habe, als er merkte, dass ihm die Konkurrenz mit der Verwendung des
Wielandschen Marchens zuvorgekommen sei. Seyfrieds Behauptung 1a63t sich leicht widerlegen,
denn nach Ausweis des Autographs hatte Mozart nach seiner Gewohnheit das Textbuch nicht
Nummer fiar Nummer von vorn nach hinten durchkomponiert, sondern hat gleichartige
Nummern zusammengenommen und war dabei schon im ersten Anlauf weit in den zweiten Akt
vorgedrungen. Dass diese Anekdote aber so viel Glauben finden konnte, zeigt nicht nur das
allgemeine Unverstdandnis der Handlung, sondern auch wie stark der Kontrast zwischen den
beiden Seiten der opera duplex empfunden wurde. Die schonste Variante der Bruchtheorie
stammt von Friedrich Dieckmann. In seiner Erzdhlung Orpheus, eingeweiht ist es Giesecke, der
in einem nachtlichen Gesprach dem von den Plattheiten des Zaubermadrchens genervten
Mozart den Vorschlag macht, den zweiten Teil der Handlung auf der Grundlage von Terrassons
Sethos in die Welt der agyptischen Mysterien zu verlegen. Zwar gilt auch fiir diesen Vorschlag
derselbe Einwand wie fir Seyfrieds Anekdote, aber Dieckmanns Erzahlung gelingt es auf eine
ungemein Uberzeugende Weise, den verschiedenen Sinnebenen der Zauberfléte gerecht zu
werden.”

12 http://dme.mozarteum.at/DME/objs/raradocs/transcr/pdf/Doc1840c_1_mup.pdf.

13 Friedrich Dieckmann, Orpheus, eingeweiht. Eine Mozart-Erzéhlung, Insel-Blicherei Nr. 1274, Frankfurt
2005.
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Heute hat sich anstelle der Bruch-These die Patchwork-These durchgesetzt. Sie verweist auf die
barocke Vielfalt der Wiener Volkstheater-Tradition, die von einem guten Stiick méglichst Alles
verlangt nach dem Prinzip ,Wer vieles bringt wird manchem etwas geben.” ** Goethes Verse
aus dem Vorspiel auf dem Theater lesen sich in der Tat wie ein Portrat von Schikaneder:

Die Masse konnt lhr nur durch Masse zwingen,
Ein jeder sucht sich endlich selbst was aus.

Wer vieles bringt, wird manchem etwas bringen;
Und jeder geht zufrieden aus dem Haus.

Gebt lhr ein Stiick, so gebt es gleich in Stlicken!
Solch ein Ragout, es mul’ Euch gliicken;

Leicht ist es vorgelegt, so leicht als ausgedacht.
Was hilft's, wenn lhr ein Ganzes dargebracht?
Das Publikum wird es Euch doch zerpflicken.

Nach diesem Rezept sind Schikaneders ,heroisch-komische” Stiicke gestrickt, aber die
Zauberfléte fallt in jeder Hinsicht aus diesem wie aus jedem anderen Rahmen. Darin beruht ihre
Ratselhaftigkeit und ihre Unsterblichkeit.

Es ist ja auch keineswegs Schikaneder allein, dessen barocke Phantasie die Zauberflote zu
einem bunten Spektakel macht. Mozart verwendet in seiner Komposition des Librettos alle
Kunst darauf, vier Spharen der Handlung musikalisch zu charakterisieren und voneinander
abzugrenzen. Fir die Sarastro-Sphare erfindet er eine eigene Art von Sakralmusik mit dem
unverwechselbaren Klangbild der drei Posaunen und tiefen Blaser (Fagott, Bassetthorn,
Klarinetten), Papageno erhalt genuine Volkslieder, die Kénigin der Nacht Koloraturarien im Stil
der opera seria und Pamina und Tamino den von Gluck ein- und von Mozart zur Vollendung
gefihrten hochexpressiven und gleichwohl schlichten Stil der empfindsamen Oper."
Offenkundig kommt es auch Mozart, genau wie Schikaneder, auf starke Kontraste an. Den
kiihnsten Kontrast in musikalischer Hinsicht schafft Mozart mit dem Gesang der zwey
Geharnischten vor den Schreckenspforten, durch die Tamino zur Feuer- und Wasserprobe
schreiten soll. Mozart |1aRt sie in parallelen Oktaven auf die Melodie des lutherischen Chorals O
Gott vom Himmel sieh darein den Cantus Firmus zu einer im reinsten Stil J.5.Bachs gehaltenen
fugierten Begleitung singen. Die Idee ist offenbar, die Fremdsprachlichkeit der hieroglyphischen
Inschrift, die die Wachter dem Priifling libersetzen, durch eine musikalische Fremdsprache
auszudricken, und fremder konnte diese Sprache wahrhaftig nicht sein: protestantische

14 Kramer, Deutschsprachiges Musiktheater, S. 547: ,Es ging Schikaneder in seinem ,Patchwork’ aus
Versatzstiicken aller Art nicht um literarische Stringenz oder Originalitdt, sondern primar um
Theaterwirksamkeit fir heterogene Publiken und Anspriiche (worauf schon Goethe mehrfach
hinwies) —und um Raum fiir die Musik.” Vgl. auch Dieter Borchmeyer, Mozart, 86.

15 Sehr treffende Bemerkungen zum , Ton der Zauberflote” finden sich bei Wilhelm Seidel, Zauberflote,
449f,
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Kirchenmusik im Vorstadttheater, ein lutherischer Choral im katholischen Wien. Wo hétte es
Vergleichbares je vorher und je nachher auf einer Opernbiihne gegeben? Der Ausschnitt, den
ich IThnen vorspielen mochte, beginnt mit dem typischen Tonsignal einer ,,ombra-Szene”, die in
der Opera Seria Todesnahe signalisiert. Dann geht es bachisch weiter.

Gemeinsam bieten Mozart und Schikaneder die starksten szenischen und musikalischen
Kontraste auf, nicht um ,,manchem etwas zu geben”, sondern um der Eindimensionalitat des
damaligen Singspiels ein Kunstwerk von faszinierender Leuchtkraft und unauslotbarer
Komplexitat und Tiefe, eine wahrhaft ,,grolRe Oper” gegenliberzustellen.

15



