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Dieter Borchmeyer 
 
 
Mozarts Utopie der Liebe 
 
 
 
Wenn jemand auf die Idee käme, mich zu fragen, was mich in Mozarts Opern 

am meisten bewege, dann verwiese ich auf einen Wesenszug, den ich bei ihm so 

ergreifend ausgeprägt finde wie bei keinem anderen Komponisten. Es ist seine 

Kunst, den Augenblick – der oft wahrhaft ein Augen-Blick ist -, den Blick als 

Initial der Liebe so zu vergegenwärtigen, daß die Zeit stillzustehen scheint, ja so 

erfüllt ist, daß man von ihrem Fortschreiten nichts mehr wissen mag. Das ist der 

Zustand reinen Glücks, den Pamina und Tamino nach der Feuer- und 

Wasserprobe singend preisen: „Ihr Götter! Welch ein Augenblick! / Gewähret 

ist uns Isis’ Glück!“  

 

Wie oft hat Mozart diesen glückhaft erfüllten – ewigen - Augenblick 

beschworen, für ihn, gewiß als erster in der Musikgeschichte, den 

vollkommenen musikalischen Ausdruck gefunden! Und bezeichnenderweise 

sind es die Götter, die in ihm angerufen werden. Das bringt die Zauberflöte in 

nächste Nähe zur Sesenheimer Lyrik Goethes, deren revolutionäre Bedeutung 

ebenfalls in der einzigartigen Beschwörung, >Präsentierung< des 

Liebesaugenblicks besteht: „Und Zärtlichkeit für mich – ihr Götter!“ – „Und 

doch, welch Glück, geliebt zu werden! / Und lieben, Götter, welch ein 

Glück!“ (So die Verse des Gedichts Willkommen und Abschied, 1771) Immer 

werden die Götter angerufen, wenn sich der Himmel des erfüllten 

Liebesaugenblicks öffnet. Liebe ist ,Transzendenz’, Überschreitung der Grenzen 

des Menschlichen, Erfahrung des Göttlichen im Menschlichen. „Mann und 

Weib und Weib und Mann / Reichen an die Gottheit an“, singen Pamina und 

Papageno in ihrem Duett im ersten Aufzug.  
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Mozarts Oper ist Theater des musikalischen Augenblicks – in wörtlichem Sinne: 

im Augen-Blick der Liebe verwandelt sich die Wirklichkeit in etwas (so der 

zweite Vers von Taminos Bildnisarie), „wie noch kein Auge je gesehn“. 

Niemand hat es bis dahin vermocht, diesen Augen-Blick in seiner 

zeitaufhebenden Gegenwärtigkeit und wirklichkeitsverändernden Kraft so 

bezwingend in Töne zu fassen. Mozart hat für die Liebe wirklich einen neuen 

Ausdrucksraum geschaffen. Betrachten wir die Operngeschichte der Liebe, so 

ist diese bis weit ins 18. Jahrhundert fast immer etwas Vorgegebenes. Sie ist 

ganz einfach da. Nicht viel anders ist es im Schauspiel, vor allem in der 

Komödie. Erst die Gefühlsrevolution der Empfindsamkeit im 18. Jahrhundert 

stellt die Liebe und alle Gefühle nicht mehr einfach als fix und fertig hin, 

sondern zeigt ihre Geburt, den „amour naissant“, den Marivaux glaubt in seinen 

Komödien erfunden zu haben: die Liebe in statu nascendi, im Moment ihres 

Entstehens.  

 

Ein Musterbeispiel des „amour naissant“ finden wir in der berühmtesten 

Liebesarie der Musikliteratur, der Bildnisarie Taminos in der Zauberflöte. Bevor 

der Prinz von den drei Damen das Bildnis Paminas empfängt, befindet er sich in 

einer emotionalen Nullposition. Die Ankündigung der drei Damen, ihn erwarte 

„Glück, Ehr und Ruhm“, läßt ihn offenbar kalt, er scheint „für alle diese Reden 

taub“, wie es in der Regieanweisung heißt, doch beim „Empfange des 

Bildnisses“ wird er gleich „aufmerksam“, und „seine Liebe nimmt zu“. Bei der 

Betrachtung der Schönheit des Bildes beobachtet er an sich selber, daß jene sein 

Herz mit „neuer Regung“ füllt. Für dieses neue „etwas“ hat er zunächst noch 

keinen Namen, doch er fragt sich, ob jene Empfindung nicht den Namen 

„Liebe“ trägt – um empathisch mit der Feststellung zu schließen: „Ja, ja! Die 

Liebe ists allein.“ Ein Miniaturdrama des „amour naissant“: aus dem 

emotionalen Nichts entsteht die „neue Regung“, über deren Inhalt Tamino sich 

erst einmal klar werden, für die der Name gefunden werden muß; sobald er 
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gefunden ist, wechselt die Arie vom Indikativ – vom Ist-Zustand – in den 

Optativ: in den erwünschten Zustand, die Geliebte gefunden zu haben, an sich 

zu drücken und sich ewig mit ihr zu vereinigen. 

 

Wie hat Mozart diesen Arientext vertont? „Dies Bildnis ist bezaubernd schön, / 

Wie noch kein Auge je gesehn!“ lauten die beiden ersten Verse. Mozart 

kümmert sich in seiner Vertonung weniger um die verbale Feinstruktur, um die 

Übereinstimmung von sprachlicher und musikalischer Betonung. Er legt also die 

Hauptakzente nicht auf die Wörter „bezaubernd“ und „kein Auge“, sondern 

betont ungenau „Dies Bildnis ist bezaubernd schön, / Wie noch kein Auge je 

gesehn“, da ihm offenbar eine andere Sinnschicht hinter den Worten wichtiger 

ist: die eröffnende Sext-Gebärde, die jene ungenaue Betonung zur Folge hat, ist 

bei Mozart stets – eine Parallele bildet etwa das Sextintervall im „Contessa, 

perdono“ des Grafen im Figaro – das Signal eines emphatischen Gefühls. Das 

musikalische Emblem dieses ,transzendierenden’ Intervalls ist Mozart wichtiger 

als die korrekten sprachlichen Betonungsverhältnisse, der Geist der Dichtung 

wesentlicher als ihr Buchstabe.  

 

Aber mehr noch: Mozart vertont nicht einfach den Text, sondern vertextet den 

Ton. Die beiden orchestralen Eröffnungstakte der Arie beschwören nach dem 

vorangehenden komödiantischen Geplänkel zum erstenmal innerhalb der Oper 

wieder die feierliche Stimmung, auf welche der Beginn der Ouvertüre 

vorbereitet hat. Und auch dem Vers „Dies etwas kann ich zwar nicht 

nennen“ gehen zwei instrumentale Takte voraus, die mehr wissen als in diesem 

Moment der Text. Es sind die Klarinetten, die signalisieren, was Tamino erst 

erkennen muß: die Liebe. Ebenso beantworten sie – die Blasinstrumente – 

bereits die Frage Taminos „Soll die Empfindung Liebe sein?“ mit einem Motiv, 

das er in seinem bestätigenden „Ja, ja“ aufgreift. Auch Taminos Frage „Was 

würde ich?“ wird nach der Generalpause zunächst nicht von ihm, sondern vom 
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Orchester beantwortet, von dem Tamino das Motiv übernimmt. Es ist die Musik 

der Instrumente, die den Ausdruck des „amour naissant“ ermöglichen - dem das 

Wort erst später gewachsen ist. Die Musik ist die Ursprache der Liebe! Und in 

der von der Musik ermöglichten Liebeserfahrung findet Tamino erst zu sich 

selber. 

 

In parodistischer Form wiederholt sich der >amour naissant< Taminos in jener 

Szene des zweiten Aufzugs, als Papageno sich, vom Wein inspiriert, „ein 

Mädchen oder Weibchen“ imaginiert. Das Aufkeimen der Liebe – mit der 

gleichen Unsicherheit, was sich denn da in ihm rührt, wie sie den Beginn der 

Bildnis-Arie prägt – beschreibt Papageno, gleich Tamino in sich 

hineinlauschend, stammelnd und fragend, freilich noch nicht singend: „Ha! Mir 

wird ganz wunderlich ums Herz! – Ich möchte – ich wünschte - ja, was 

denn?“ Ein noch deutlicheres Beispiel für die im Augen-Blick entstehende Liebe 

ist das berühmte "Pa-Pa-Pa"-Duett Papagenos und Papagenas, ihr Papageien-

Geplapper,  im Finale der Oper: das Stammeln, ja das Erzeugen des Namens im 

Moment des Singens - wie vom >amour naissant< könnte man geradezu vom 

>nom naissant<, vom entstehenden (Liebes-)Namen reden - ist ein Moment von 

so absoluter Gegenwärtigkeit, der überdies durch das ständige "Nun" ("Bist du 

mir nun ganz gegeben?" "Nun bin ich dir ganz gegeben!" "Nun so sei mein 

liebes Weibchen!" "Nun, so sei mein Herzenstäubchen!") unterstrichen wird, 

wie er in der Musik vor Mozart schwerlich denkbar gewesen wäre. 

 

Der Augen-Blick der Liebe verwandelt Tamino mit einem Schlage in ein 

anderes Wesen, in einen >Helden<. Sein erster Auftritt zeigt ihn ja weiß Gott 

nicht heldenhaft. Ein Prinz, der unter Hilferufen auf die Bühne stürzt und die 

Götter um Rettung anfleht, gar in Ohnmacht fällt, woraufhin ausgerechnet drei 

verschleierte Damen das Untier besiegen, von ihrer „Heldentat“ und ihres 

„Armes Tapferkeit“ singen – hier sind die Geschlechterrollen ausgetauscht. Die 
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Damen verkörpern die männlichen Heldentugenden, während der Prinz in die 

typisch weibliche – im 18. Jahrhundert in Leben, Literatur und Theater geradezu 

epidemische – Ohnmacht fällt. Also anders als die Protagonisten der 

traditionellen Heldensagen erlangt Tamino nicht infolge seines Heldentums die 

Liebe, sondern er gewinnt infolge seiner Liebe das Heldentum. Nicht der 

siegreiche Kampf gegen den Drachen qualifiziert ihn – wie Siegfried - zur Liebe, 

sondern die Liebe qualifiziert ihn zum aufgeklärt-empfindsamen modernen Helden, 

in dem sich zugleich das Bild des vorbildlichen Herrschers abzeichnet. Die 

Liebesarie tritt gewissermaßen als heroische Initialleistung an die Stelle des 

Drachenkampfes.  

 

Cogito ergo sum. Ich denke, also bin ich. So lautet das berühmte Credo von 

Descartes - der  Wahlspruch der Aufklärung. Die Empfindsamkeit, die 

Gefühlskultur des 18. Jahrhunderts stellt diesem Credo ein anderes gegenüber: 

Sentio ergo sum. „Ich fühle mich! Ich bin!" so verkündet Herder. Nicht mehr nur 

im Denken, sondern im Gefühl erfährt das Ich sich selber. Mozarts Credo aber 

könnte man in die Worte fassen: Amo ergo sum. Ich liebe, also bin ich.  

 

Eines der schönsten Zeugnisse für die Liebeserfahrung als Selbsterfahrung ist 

Mozarts Mannheimer Brief an seinen Vater vom 7. Februar 1778 über die Heirat 

des Hofrats von Schidenhofen, eines Freundes der Familie. „Das ist halt 

wiederum eine geld heyrath, sonst weiter nichts“, bemerkt Mozart mokant und 

betont: „so möchte ich nicht heyrathen; ich will meine frau glücklich machen, 

und nicht mein glück durch sie machen. Darum will ich’s auch bleiben lassen, 

und meine goldene freiheit genüssen, bis ich so gut stehe, daß ich weib und 

kinder ernähren kann. dem h: von schidenhofen war es nothwendig sich eine 

reiche frau zu wählen, das macht sein adl.“ Mozart unterscheidet also zwischen 

dem adligen Eheverständnis und dem der „gemeinen Leute“: seinem eigenen. 

Dort ist das „Interesse“ das Heiratsmotiv, hier die „Liebe“.  
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Recht genau bezeichnet Mozart den großen Umbruch im Ehe- und 

Liebesverständnis des 18. Jahrhunderts. In der aristokratischen Welt ist die Ehe 

von jeher ein institutionelles Organ zur Regelung sozialer und materieller 

Interessen der Familie gewesen – bei der Liebe keine Rolle spielte. Ja, die 

Trennung von Liebe und Ehe ist bis weit ins 18. Jahrhundert ein Grundmerkmal 

in der sozialen Organisation des Geschlechtslebens. Die alte Gesellschaft 

unterscheidet sich dadurch von der modernen grundlegend, daß die Heirat dort 

in der Regel keine Liebesbeziehung legalisierte, sondern  einen Vertrag bildete, 

den zwei Menschen nicht zu ihrem Vergnügen, sondern nach dem Ratschluß der 

beiden Familien zu deren Nutzen schlossen.  

 

Mit Recht bemerkt Mozart in seinem Brief: „Noble leüte müssen nie nach gusto 

und liebe heyrathen, sondern Nur aus intereße, und allerhand nebenabsichten; es 

stünde auch solchen hohen Personnen gar nicht gut wenn sie ihre frau etwa noch 

liebeten, nachdemm sie schon ihre schuldigkeit gethan, und ihnen einen 

Plumpen Majorads=herrn zur welt gebracht hat. Aber wir arme gemeine leüte, 

wir müssen nicht allein eine frau nehmen, die wir und die uns liebt, sondern wir 

därfen, können, und wollen so eine nehmen, weil wir nicht Noble, nicht 

hochgebohren und adlich, und nicht reich sind, wohl aber niedrig, schlecht und 

arm, folglich keine reiche frau brauchen, weil unser reichthum nur mit uns 

ausstirbt, denn wir haben ihn im kopf; -- und diesen kann uns kein mensch 

nehmen, ausgenommen mañ hauete uns den kopf ab. und dann – brauchen wir 

nichts mehr.“  

 

Also: die Vornehmen heiraten nicht aus Liebe, sondern mit Rücksicht auf 

Namen, Haus, Besitz und Nachkommenschaft. Dieses „Interesse“ würde 

geradezu gestört, schreibt Mozart mit beißender Ironie, wenn „hohe 

Personen“ ihre Frau „etwa noch liebeten“, nachdem sie schon für den 
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standesgemäßen Nachwuchs gesorgt hat. Der Nichtadlige hingegen braucht, so 

Mozart, „keine reiche Frau“, er hat kein Mandat von der mit den Augen der 

Vorfahren, Verwandten und Nachkommen auf ihn blickenden Familie, auf die 

eben immer Rücksicht zu nehmen ist; sein Reichtum stirbt mit ihm aus, denn er 

hat – und hier spricht das neue Selbstbewußtsein des aus herkömmlichen 

sozialen Verbindlichkeiten hinausstrebenden Künstlers, des modernen >Genies<, 

dessen Karriere mit dem Zerfall der alten Gesellschaft beginnt – diesen 

Reichtum in seinem Kopf; er kann ihm somit nicht genommen werden, ist für 

andere unverfügbar. Da er sich von keinen Familien- und Besitzinteressen 

bestimmen zu lassen braucht, kann er es sich leisten, eine Ehe aus 

wechselseitiger Liebe einzugehen.  

 

Mozart bekennt sich zur Liebesheirat, zur zweckfreien Beglückung des 

Liebespartners („ich will meine Frau glücklich machen, und nicht mein Glück 

durch sie machen“), ein Bekenntnis, das aufs engste mit dem Stolz eines vorerst 

noch in den Sternen geschriebenen freien Künstlertums verbunden ist. Dieser 

Stolz ist nicht nur ein künstlerischer, sondern zugleich ein ökonomischer: die 

Fähigkeit, von den Erträgen seiner Kompositionstätigkeit Frau und Kinder 

ernähren zu können und nicht in eine begüterte Familie einheiraten zu müssen. 

Das hat allerdings in den Ohren seiner Familie, seines ehrgeizigen Vaters und 

vor allem seiner aufstiegsbeflissenen Schwester nicht so sympathisch geklungen 

wie heute. Seine Ehe mit Constanze Weber ist Mozart von Nannerl bis über den 

Tod hinaus verübelt worden, und das Bekenntnis wechselseitiger Liebe 

zwischen ihm und Constanze („ich liebe sie, und sie liebt mich vom herzen“; so 

an den Vater am 15. Dezember 1781) hat die Seinen durchaus nicht empfindsam 

gerührt.  

 

Mozarts Mannheimer Brief ist ein aufschlußreiches Dokument für seine eigene 

Einstimmung auf das empfindsame Verständnis der Liebe, die mit der 
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>interesselosen< Ehe gleichgesetzt wird. Er ist zugleich ein bedeutsames Signal 

für sein Selbstverständnis als Komponist, das sich ebenso von den Normen der 

aristokratischen Gesellschaft löst wie sein Liebesverständnis, vom gleichen 

Gedanken der Zweckfreiheit und Unverfügbarkeit bestimmt ist wie seine 

Auffassung der Ehe. Mozarts Vorstellung von Liebe kehrt sich aber nicht nur 

vom aristokratischen Eheverständnis ab, sondern ebenso – und dafür sind 

Figaro, Don Giovanni und Così fan tutte das überwältigende musikalisch-

dramatische Dokument - von seiner Kehrseite: der gerade noch im 18. 

Jahrhundert kultivierten galanten Liebe, die unbekümmert um eheliche Treue 

von Partner zu Partner flattert, diesen nicht selbstlos zu beglücken, sondern mit 

eigennütziger Taktik zu erobern sucht. Musterbeispiel eines Repräsentanten der 

galanten Liebe ist der Graf im Figaro - und erst recht, über die Grenzen des 

galanten Spiels in die Sphäre der Gewalt vorstoßend, allen sozialen und 

humanen Zusammenhalt >auflösend<, Don Giovanni, der Dissoluto punito..  

 

Die galante Liebe ist gewissermaßen der Rhythmus des höfischen Lebens, wie 

die Ehe ihren Takt bildet. Sie kompensiert den Zwang der für die Ehe 

unabkömmlichen gesellschaftlichen Rücksichten, wie sie anderseits in ihrer 

Kultivierung des Raffinements, der präzisen Kalkulation des Liebesverhaltens 

den ausgeklügelten Kodex der höfischen Etikette spiegelt. Bei Mozart nun 

bilden Liebe und Empfindsamkeit einen Bund sowohl gegen den Eigennutz der 

ehelichen Vertragsgemeinschaft wie der eroberungssüchtigen Galanterie. Und 

was die empfindsame von der galanten Liebe vor allem unterscheidet: sie ist 

nicht mehr auf eine Elite beschränkt, überwindet wenigstens ihrer Grundtendenz 

nach alle Standesschranken. Das unvergleichliche Mozartsche Ensemble, wie es 

zumal das Finale des Figaro läuternd überwölbt, stellt eine überständische 

Empfindungsgemeinschaft dar, die Irrungen und Wirrungen des Gefühls, alle 

Störungen der wahren, natürlichen Empfindung, alle Verletzung und 

Vernichtung derselben richtet und berichtigt. 
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Der empfindsamen Liebe drohen freilich nicht nur von außen, sondern auch aus 

ihr selber heraus ernste Gefahren, zumal wenn sie sich so exklusiv einem 

Partner widmet, daß darüber die Mitmenschen aus dem Blickfeld geraten, ja 

wenn sie sich zu einer Leidenschaft steigert, welche die Maße der Vernunft 

sprengt. Wie sich eine anfänglich im Rahmen geselliger empfindsamer 

Gefühlskultur haltende Liebe allmählich zu einer selbstzerstörerischen 

Leidenschaft steigert, die aus dieser Kultur schließlich gänzlich ausbricht, dafür 

ist Goethes Werther das epochemachende Beispiel, aber auch in Mozarts Opern 

lauert immer wieder die Gefahr einer Überspannung der empfindsamen Liebe zu 

einer Leidenschaft, die sich der vernünftigen und geselligen Selbstkontrolle 

entzieht. Eine Gefahr anderer Art ist die aus dem Überschwang des Gefühls 

resultierende Doppelliebe, wie Goethe sie in seiner Stella, Mozart in Così fan 

tutte oder in der multierotischen Gestalt Cherubinos im Figaro dargestellt hat.  

 

Bis weit ins 18. Jahrhundert wird wahre Liebe als etwas verstanden, das in 

objektivierbaren Werten gründen muß. Die Empfindsamkeit des späten 18. 

Jahrhunderts hingegen verlegt den Grund der Liebe ganz in die Individualität 

der Partner. So entsteht sie nicht mehr unter kalkulierbaren gesellschaftlichen 

Rahmenbedingungen, sondern unter den unverfügbaren Voraussetzungen von 

Schicksal oder Zufall, und man braucht deshalb etwas anderes, das einem die 

Sicherheit ihres Bestandes gibt: den Mythos ihrer Ewigkeit. Daß Liebe 

unwandelbar und deshalb der Garant der Dauerhaftigkeit der Ehe sei - eben das 

wurde jedoch in den Liebestraktaten bis an die Schwelle des bürgerlichen 

Zeitalters immer wieder bestritten. Liebe entziehe sich rationaler Kontrolle, sei 

aufgrund ihres exzessiven Wesens notwendig der Vergänglichkeit unterworfen - 

und deshalb als Voraussetzung der Eheschließung ganz einfach untauglich, ist 

da regelmäßig zu lesen.  
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Die der Ehe gemäße Liebe ist nicht die ihr vorangehende, sondern die der 

Gattenwahl folgende: Liebe nicht als Motiv, sondern als Folgeerscheinung der 

Ehe, amor rationalis im Gegensatz zum fol amour, amour foux der bloßen 

Passion. Und diese rationale Liebe ist es auch, der sich das Quartett der 

Liebenden am Ende von Così fan tutte verschreibt - jenseits der unwägbaren, die 

„bella calma“ störenden Passion, deren exzessiv-destruktive Tendenzen man in 

der vorangegangenen Handlung genugsam erfahren hat. 

 

Diese Passion ist im wahrsten Sinne exotisch in das von Konventionen 

prädestinierte Leben der beiden Ferraresischen Schwestern Fiordiligi und 

Dorabella eingebrochen: Guglielmo und Ferrando verkleiden sich als 

undefinierbare Orientalen, die völlig den gesellschaftlichen Rahmen sprengen, 

in dem sich die Schwestern bisher bewegt haben. Nur aufgrund ihrer exotischen 

Erscheinung können die beiden verkleideten Liebhaber die Herzen der 

Schwestern erobern. Wären sie in vertrauter Gestalt aufgetreten, hätten 

Fiordiligi und Dorabella sie gleich vor ihren gesellschaftlichen 

Erwartungshorizont gestellt, mit den gewohnten Normen der Partnerwahl 

gemessen: damit wäre jedoch sogleich das eingespielte Tugendsystem 

eingerastet - und die Verführer hätten keine Chance gehabt.  

 

Die Partnerwahl der Oberschicht richtete sich ganz selbstverständlich auf solche 

Personen des anderen Geschlechts, die einem vorgeprägten Erscheinungsbild, 

Tugendkatalog und Verhaltenscode entsprachen, die man also – aufgrund des 

engen Spielraums der Partnerwahl innerhalb einer sehr kleinen Oberschicht – 

gewissermaßen schon kannte, bevor man sie gesehen hatte. So hat auch das 

Quartett in Così fan tutte vor Beginn der Opernhandlung zueinander gefunden, 

und der Gedanke, daß die eingegangene Beziehung durch irgend etwas gestört 

werden könnte, fällt aufgrund der Kongruenz von Suchmuster und gefundenem 

Partner völlig aus dem Horizont der Protagonisten heraus.  
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Die Liebesbeziehungen des Quartetts Guglielmo und Fiordiligi, Ferrando und 

Dorabella gründen in einem durch Vorinformationen ausgezirkelten 

gesellschaftlichen Raum – sind also weit entfernt von der 

Voraussetzungslosigkeit, vom schicksalhaften Zufall >romantischer Liebe<. 

Diese aber bricht nun mit den beiden exotischen, den herkömmlichen 

Erwartungshorizont sprengenden Liebhabern in die wohltemperierte und 

konventionalisierte Erfahrungswelt der beiden Ferraresischen Damen ein. Hier 

greift das eingespielte Suchmuster nicht mehr, und so kann sich eine 

exzentrische Passion entfalten, die den Charakter einer Phantasmagorie hat  - 

und als solche schließlich auch folgenlos liquidiert werden kann. Freilich ist 

diese Phantasmagorie zugleich eine Parabel von der Unbeständigkeit und 

Zerstörungskraft der Liebe als Passion, die zu meiden ist, wenn man in den 

Hafen der Liebe einschiffen will. Diese wird nun immer der amour-passion 

vorbeugen: amor rationalis sein. Jetzt erst zeigt sich, daß Guglielmo und  

Fiordiligi, Dorabella und Ferrando wirklich füreinander bestimmt sind – weil sie 

eben nicht vom fol amour zueinander hingerissen sind. 

 

Daß die Subjektivierung der Liebe diese immer wieder in Konflikt mit den  

gesellschaftlichen Gegebenheiten und Instanzen bringt, zeigt auch noch die 

Zauberflöte. Tamino verletzt in der Unbedingtheit seiner Liebe etablierte 

Verhaltensnormen, wenn er etwa vor aller Augen – Sarastros und seines 

Gefolges – die gerade zum ersten Male gesehene Pamina umarmt: „Welche eine 

Dreistigkeit! / Gleich auseinander, das geht zu weit!“ Der Konflikt entsteht hier 

aus dem unbedingten, zu keiner Entsagung bereiten Liebesanspruch mit einer 

durchaus zeitgerechten, vernünftigen, aufgeklärten Ordnung.  

 

In dem Moment, da Tamino die Augen über die Instrumentalisierung seiner 

Person und seiner Liebe durch die Königin der Nacht aufzugehen beginnen, 
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wandelt sich freilich seine bis dahin absolut gesetzte Liebe. Nun ist sie nicht 

mehr das einzige Movens seines Denkens und Handelns, sondern sie tritt unter 

ein höheres Gesetz, das Gesetz der „Weisheit“ und „Vernunft“. Es wird von 

Sarastros Priesterstaat verkörpert, dessen Prüfungsforderungen sich Tamino nun 

umstandslos beugt. Sogar Pamina zu sprechen, läßt er sich auf seinem Prüfungs- 

und Initiationsweg von den Eingeweihten verwehren. Wie Orpheus ist ihm 

bestimmt, sich von Pamina abzuwenden, muß er fähig sein, den Eindruck zu 

erwecken, er liebe sie nicht mehr, ja sie seelisch zu foltern, wenn er sie 

gewinnen will. Seine Liebe soll dergestalt nicht nur Liebe sein, sondern 

Führungskraft auf dem Wege zur Regentschaft „als ein weiser Fürst“. Pamina 

indessen versteht das Schweigegebot nicht, dem Tamino sich beugt. Entsagung 

ist ihr fremd, für sie ist Liebe das einzige Gesetz, das letztenendes mehr wiegt 

als das Vernunftgesetz der Eingeweihten.  

 

Pamina, die nie ihre Liebe auf dem Altar höherer Vernunft geopfert, sich keiner 

Prüfung unterzogen hat als der Feuer- und Wasserprobe (in der sie doch nichts 

anderes unter Beweis stellen will, als daß ihre Liebe den Tod nicht scheut, die 

diese Probe also nur um des Geliebten willen besteht) wird vor den 

„Schreckenspforten“ zur Führerin Taminos: „Ich selbsten führe dich, / Die Liebe 

leitet mich!“ Hier wird die Relativierung der Liebe durch die Vernunft der 

Eingeweihten wiederum durch die höchste Steigerung der Liebe relativiert – wie 

in der folgenden Szene die kreatürliche Liebe Papagenos die Normen der 

Priesterwelt außer Kraft setzt. Die Liebe, mit der die Handlung begann, hat in 

der Zauberflöte also doch das letzte Wort.  

 

Seit Hegel und Heine ist oft genug gesagt worden, daß der politischen 

Revolution in Frankreich die intellektuelle in Deutschland entspreche. Man 

könnte so auch von einer Liebesrevolution sprechen, wie sie von der 

Empfindsamkeit vorbereitet wurde und auf der einen Seite in Goethes Sturm und 
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Drang-Poesie (seiner Sesenheimer Lyrik und Werther), auf der anderen in 

Mozarts Oper gipfelt. Das Finalquartett des zweiten Aufzugs der Entführung aus 

dem Serail mit seinem in der Operngeschichte wahrhaft umstürzenden Hymnus 

auf die Liebe („Es lebe die Liebe!“) ist gewissermaßen der Sturm auf die 

Bastille der traditionellen Liebesideologien – wenngleich den Zeitgenossen das 

weitgehend verborgen blieb.   

 

Mozarts im Verlauf eines einzigen Jahrzehnts – 1781 bis 1791 - entstandene 

sieben große Opern von Idomeneo bis La clemenza di Tito bilden ein 

einzigartiges Panorama der sich überlagernden, kreuzenden, befehdenden und 

versöhnenden Liebeskonzeptionen des späten 18. Jahrhunderts, wobei die 

empfindsame die anderen Liebesformen unverkennbar dominiert, die 

Empfindsamkeitsgemeinde den Goldgrund bildet, von dem sich die Liebenden 

galanter, taktischer oder empfindsamer Provenienz, Zärtliche und Rasende, 

Treue und Treulose, Schwärmer und Zyniker, Verführer und Verführte, 

Liebesmetaphysiker und Liebesnihilisten, Passionierte und Entsagende, 

Spiritualisten, Sensualisten und Sexualisten leuchtend oder dunkel abheben. Mit 

dem Titel eines der schönsten Schauspiele des spanischen Dramatikers Calderón 

könnte man die musikalisch-erotische Welt Mozarts überschreiben: Über allem 

Zauber Liebe. 
 

 


