Mozart: Die Zauberflote

Anmerkungen zum musikalischen Beziehungsgeflecht

Kunst ist wesenbafte Darstellung des sinnlich oder geistig Wabrnehmibaren in formaler Kongentration. Sie hebt das dufSerlich
und innerlich Wabrgenommene durch Sonderung und Gliederung, durch Bindung und Beziehung auf die Ebene hoberer
Wabrheit.

Hans Swarowsky, WAHRUNG DER GESTALT

Vorab: dies sind Beobachtungen und Anmerkungen eines Interpreten (Dirigenten). Sie erheben nicht den
Anspruch musikwissenschaftlicher Grindlichkeit und Evidenz, dies umso mehr, als kein einigermallen
ausgelasteter Interpret in der Lage sein dirfte, die Fille der Literatur zu iiberschauen, geschweige denn zu

studieren.

L. Unvollstindige Bestandsaufnabme

Die Auseinandersetzung mit der ZAUBERFLOTE gehért zum Spannendsten - aber auch
Verwirrendsten, was einem Interpreten widerfahren kann. Die Suche nach Interpretationsansitzen zum
Stiick (also inhaltliche Fragen), nach dem ,,Originalatfekt der Musik (Fragen des Tempos, der
Instrumente und Artikulation usw.) ist in den zurtickliegenden 20 Jahren und namentlich seit dem Mozart-
Jahr 1991 sowohl schriftlich wie akustisch durch neue Auseinandersetzungen ebenso vorangetrieben wie
noch uniibersichtlicher gemacht worden. Inhaltliche Fragen seien hier zunichst bewuf3t unterdriickt: sie
sind von A wie Abert bis W wie Willaschek und neuerdings Helmut Perl (dessen Buch Der Fall
Zauberflote noch nicht eingehend gewiirdigt werden kann, da es gerade erst erschienen ist) umfassend
und sehr unterschiedlich diskutiert worden. Die Auseinandersetzung mit dem Notentext an sich féllt
spitlicher aus: die ausfithrlichste stammt moglicherweise von Christoph Peter (Die Sprache der Musik in
Mozarts Zauberflote, 1983) und ist gleichermallen verdienstvoll und umfassend wie leider sehr einseitig
und damit unbrauchbar, da sie das Problem von der anthroposophischen Seite her angeht. Mozarts Werk
als idealen Initiationsweg im Steinerschen Sinne zu lesen, bringt den fragenden Kiinstler kaum weiter.

Um nur eines der ungeldsten musikalischen Probleme zu erwihnen, sei auf die grole Befangenheit
verwiesen, Mozarts Opern - oder wenigstens jene mit secco-Recitativen - vom Hammerklavier bzw.
Cembalo begleiten zu lassen, wo doch die vielen nackten Bainoten jenseits der grolen Orchestertutti
dazu reichlich Anlal3 béten - zweifellos sind diese nach alter Generalba3manier aufgefillt worden. (In der
ZAUBERFFLOTE wiirde z.B. den 'nackten' Kontrabissen des Terzetts ,,Soll ich dich, Teurer, nicht mehr
sehn‘ ein voller Continuo-Akkord zugesellt.) Hért man Aufnahmen der Da-Ponte-Opern durch
Spezialisten der Auffihrungspraxis, so wird selbst hier auf allzu deutliche Akzente verzichtet: bisweilen
wird ein piano-Akkord im Recitativ sanft unterlegt, ansonsten fahndet das Ohr umsonst - ob nicht gespielt
wurde, entzieht sich einer akustischen Kontrolle.

Ein Versuch, bei unserer Auffithrung des DON GIOVANNI am Staatstheater am Girtnerplatz den

GroBteil der Arien, Duette und Terzette am Hammerklavier zu begleiten (Dirigent: David Stahl, am



Hammerklavier: der Autor), blieb trotz insgesamt ausfithrlicher und beziiglich der musikalischen
Ausfithrung insgesamt positiver Besprechung véllig unbemerkt. Weder Presse noch Musikwissenschaft
nahmen davon Notiz. Akustisch war das Instrument jedenfalls zu héren!

Nicht unerwihnt bleiben kann in diesem Zusammenhang die Distanz zwischen den 'Interpretationslagern’
- einerseits die Verfechter historischer Auffithrungspraxis, andererseits die zweifelsohne grofartigen
Vorbilder Fritz Busch (die berithmte Glyndebourner COSI), Erich Kleiber, Bruno Walter (GIOVANNI),
deren Mozart-Interpretationen insbesondere von der Musikwissenschaft aus dem Umfeld und der
Nachfolge Adornos als non plus ultra gesehen werden (Giulini oder Leinsdorf kommen schon weniger
gut weg, Karajan noch schlechter, ganz schlecht Bohm ... auch Harnoncourt fillt glatt durch - so im
Sonderband der Reihe Musik-Konzepte tiber die da Ponte-Opern).

Stirken und Schwichen der jeweiligen Herangehensweise sollten Uberbriickbar sein: so wichtig und
verdienstvoll etwa René Leibowitz' Tempo-Untersuchungen (hinsichtlich des GIOVANNI) sind, so sehr
kollidieren sie in FEinzelheiten mit Erkenntnissen der jiingeren Forschung oder bspw. mit
Artikulationsforderungen, die in diesen Tempi gar nicht mehr ausfihrbar wiren. Die Metronomisierungen
des Mozart-Zeitgenossen Tomaschek sind z.B. in Leibowitz' Untersuchungen nicht eingegangen (und
bedauerlicherweise auch nicht in den sonst wunderbaren Band der Musik-Konzepte zu den Da-Ponte-
Opern). Und der alla breve-Takt wird keinesfalls nur dadutch 'alla breve', indem man ihn immer und
tberall auf Zwei denkt. Ein geradezu schweres zweites und viertes Viertel 143t namentlich in den
Ouvertiiren zu ZAUBERFLOTE und GIOVANNI (Sechzehntelcrescendi der Bliser!) die Frage
autkommen, ob nicht vielmehr im alla breve das Arsis-Thesis-Prinzip aufgehoben wird, statt Entwertung
also Umwertung des unbetonten Taktteils gemeint ist.

Zwischen den Extremen stand mit Hans Swarowsky ein Praktiker und groBartiger Padagoge, der nun
wieder ein Anhinger der Temporelationen ist, deren Bedeutung oft als zu theoretisch gescholten wird,
obgleich ihre Sinnstiftung nicht abgestritten werden kann. Allen gemeinsam ist gottlob der unbedingte
Wille nach unverfilschter Werkdarstellung. Heinz-Klaus Metzger hat pointiert formuliert, man schade
einem Werk im allgemeinen am meisten durch seine Wiedergabe ... Um dieses Paradox wenigstens zu
lindern, sind vor allem Strukturen und Beziehungen freizulegen, die ein Erkennen und Verstehen des
Notentextes beférdern und damit interpretatorische Konsequenzen nach sich ziehen miissen.

Im Falle der ZAUBERFLOTE erscheint mir dieses archiologische Bemiihen immer noch dringlich und
muf} beziiglich der Tempi, der Tonarten und vor allem einer motivischen Struktur mit einigen
Erginzungen versehen werden, welche die vor zwanzig Jahren (genauer 1978 in Heft 3 der Musik-
Konzepte) gestellte Frage, ob das Werk nicht vielmehr ein Machwerk sei, gegenstandslos werden 1d63t - bei

allem Verstindnis fiir die dort und anderswo diagnostizierten Probleme und Briiche des Stiickes.

1L Zur Tempostruktur - langsamste und schnellste Tempi als Sonderfall
Schauen wir zunichst auf die Tempostruktur, so fallen einige Beziehungen und Verhiltnisse ins Auge, die

ein klares Licht auf den intendierten Inhalt werfen.



Liebe macht Ristung tberfliissig Adagio

Es gibt in der ZAUBERFLOTE nur einige ausgewiesene 4/4 -Adagio-Nummern - diese gehéren stets in
die Welt der Priester. Aber nur eine davon ist nicht alla breve notiert: die Musik der Feuer- und
Wasserprobe. Mithin ist genau diese die langsamste Stelle der ganzen Oper und gerit auf diese Weise nicht
nur kraft ihrer dramaturgischen Zentriertheit zum Héhepunkt, sondern neben der erlesenen
Instrumentation (die Flte wird vom Blech und gedidmpften Pauken begleitet) eben vor allem kraft ihrer
Ausnahmestellung innerhalb der Tempobeziehungen. Mehr noch: wenn man das beriicksichtigt, dauert
diese Musik eine schiere Unendlichkeit und schafft gerade dadurch eine transzendierende Wirkung, die
Paminas und Taminos Weg sinnfillig macht - immer vorausgesetzt, der aufklirerische geschirfte
franzésische Rhythmus bleibt dennoch erhalten! Ich komme noch darauf zuriick.

Dies hat Folgen insbesondere fur die Ouvertiire, detren langsame Einleitung - 4/4-Adagio alla breve -
natiitlich nicht genauso langsam sein kann. Die berihmten Auftakt-Sechzehntel geraten damit von selbst
geschirfter und die er6ffnenden Akkorde, die fiir den Verlauf des Stiickes so bedeutsam sind, verlieren
auf diese Weise jedes falsche Pathos: sie sind aufklirerisch, aktiv, wachriittelnd! Mit diesem Tempo
korrespondiert ferner das Fugato der Geharnischten im 2. Finale und der Priesterchor (Nr. 18, D-Dur).
Insbesondere fir den Choral der Geharnischten mit dem sie begleiteten Fugato ergibt sich bei strengem
Tempo eine Musik, die angefiillt ist mit einem Ubermaf} von Seufzern und Dissonanzen - nur zu oft klingt
in Auffihrungen und Aufnahmen das Stiick beinahe lustig, da es nach tUber drei Stunden
zugegebenermalen schwierig ist, Langsamkeit durchzuhalten. Dabei ist ein zelebrierter Choral als
Kontrast unerhdrt wichtig, denn erst der Eintritt der neuen Tonart tiberfiihrt die lastende Stimmung in
cine viel heiterere Atmosphire - es ist, als wiirden die Méanner mit Paminas Auftreten freudig ihren

Harnisch ablegen. Liebe macht Ristung tiberfliissig - was fiir eine Botschaft zwischen c-Moll und Des-

Dur!

Bleierne Fusse und dramatische Entschlisse  _Andante

Viel hiufiger als das Adagio treffen wir auf das Andante, das sehr oft mit dem alla breve-Zusatz versehen
ist. Was hat die Auffihrungstradition daraus gemacht? Innerhalb von ca. 5 Minuten Musik miBlachtet sie
Mozarts klare Vorschriften groblichst und musiziert des Sprechers ,,Sobald dich fithrt der Freundschaft
Hand ... (Andante, 4/4) pastos in breiten Achteln quasi adagio (es wird ja eine Moral verkiindet ...), bringt
danach die Flotenarie des Tamino (Andante alla breve) im wahrscheinlich richtigen Tempo - eher zu
langsam - , um dann aber bei ,,Schnelle Fiile, rascher Mut* doppelt so rasch in Halben einherzurasen
(Tempovorschrift nach wie vor Andante alla breve!), wo doch Papagenos und Paminas Fiile eben nicht
schnell, sondern vor Angst und Zittern bleiern sind und hinter jeder Ecke und Siule Verrat lauert. Es ist
diese latente Gefahr, die Mozart offenkundig musiziert haben will. Hinzu kommt die Tatsache, dal3 die
zwei Parteien sich im gleichen Tempo der Burg des Sarastro nihern (Tamino) bzw. ihr entflichen
(Pamina/Papageno) - erwartungsvoll und teilweise aufgeklirt der eine, dngstlich und mit leidvoller

Erfahrung (Paminas Erlebnis mit Monostatos!) die anderen, aber vereint in einem musikalischen Gestus.



Doppelt so schnell wird die Musik erst beim Eintritt des Monostatos: und zwar subito - also ohne
accelerando.

Und nehmen wir Mozarts Notation ernst, so gerdt Paminas an den Dolch gerichteter Ausbruch ,,Du also
bist mein Briutigam® eben nicht zum larmoyanten Trinenstiick, sondern (c-Moll!) zum unverriickbaren
und tragischen Entschluf3, der Hélle des Lebens ein Ende zu machen! Nirgends ist die Protagonistin
dramatischer als hier, und nirgends ist von Mozart ein Vetlangsamen des Andante alla breve, mit dem die

Knaben begonnen hatten, vorgeschrieben.

»-- dann ist die Erd ein Himmelreich® - jetzt noch nicht  Presto

Von den schnellen Tempi des Allegro- und Presto-Bereiches sei hier nur dieses eine erwihnt: Es befindet
sich am Ende des ersten Aktes (Chor) und ist ebenfalls alla breve vorgezeichnet. Dies ist die ungefihr
schnellste Tempoangabe, die bei Mozart tiberhaupt denkbar ist und innerhalb dieser Oper absolut die
schnellste. Wie auch die langsamste Musik des Stiicks (die schon erwihnte Feuer- und Wasserprobe) steht
diese Stelle in C-Dur und gerit im Presto eben keinesfalls zu einem den Sarastro verklirenden
Jubelgesang, sondern wirft im Gestus den Blick kithn voraus auf das FIDELIO-Finale. ,,Wenn Tugend
und Gerechtigkeit der Groflen Pfad mit Ruhm bestreut, dann ist die Exd ein Himmelreich® - eine
Aufforderung zum Tun, ein Appell eines merkwiirdig aggressiven (renitenten?) Gefolges, das Sarastro da
mit sich fihrt. Ein Aufbegehren vielleicht sogar? Jedenfalls ist die Erde hier und heute noch kein

Himmelreich!

HI. Zu den Tonartenbeziehungen: Weisheitslehre nicht nur fiir die Elite

Recht ausfiihtlich werden in der Literatur die Tonartenbeziehungen untersucht. Abert/Jahn konstatieren
in ihrem Mozart-Buch, dal (im Sprecherrecitativ) ,,die Tonart Es-Dur ... Taminos ganzes
Lebensbekenntnis® enthilt, welchem ,,das Adagio des Priesters in dem diisteren c-Moll-Unisono folgt ...
wie der Schatten dem Licht™ (bei den Worten ,,... weil Tod und Rache dich entziinden®).

In diesen Takten manifestiert sich tatsidchlich eine ganz grundlegende Bezichung des Stlickes, mit der uns
Mozart auch die Fragilitit der gepriesenen Weisheitslehre vor Augen und Ohren fihrt. Das erhabene Es-
Dur ist ohne seine Paralleltonart c-Moll eben musikalisch nicht denkbar, und das nutzt Mozart gleich
mehrfach aus: zundchst bei den schon erwihnten Passagen Paminas - die sich umbringen will (ein Opfer
der Weisheitslehre?!) - und der Geharnischten (Fugato und Choral), spiter und zuletzt aber im letzten
Aulftritt der Kénigin und ihrer Damen mit dem hinzugestoBenen Monostatos: nur auf dem 'Fundament'
des hier musizierten c-Moll ist der Durchbruch zum Schluf3 in Es-Dur méglich. Die Krifte bedingen sich
- ,,die Strahlen der Sonne vertreiben die Nacht™ zwar, ob sie sich indessen dauerhaft bannen lassen, diese
Frage scheint musikalisch klar mit Nein beantwortet.

Kleine Pointe am Rande: das Orchester benutzt bei Sarastros letzten Worten ... erschlichene Macht™ ganz
deutlich den Marschrhythmus im halben Tempo, aber im gleichen Es-Dur, mit dem die Damen zu Beginn
den Tamino von der Schlange befreiten - die erschlichene Macht kehrt zuriick zu ithrem Ursprung, das

falsche Tempo der "Erbschleicherinnen' wird dabei korrigiert ... Mozarts Humor ist eine Klasse fiir sich!



Uberdies konnten sich die Damen im geborgten Es-Dur ohnehin nicht lange wohl fithlen: Thr
Eingangsterzett endet nach den Wirrungen um einen ohmichtigen Prinzen iiber G-Dur laufend in C-Dur.
Vom zentralen Es-Dur am weitesten entfernt stehen einerseits die Tritonus-Distanzen a-Moll bzw. A-
Dur, andererseits die Sekundverwandtschaften d-Moll/D-Dur bzw. E-Dur (ein ausgedehnteres Stiick in e-
Moll finden wir nur in Papagenos letzter Arie). Die wichtigste Passage in a-Moll findet sich wieder im
Sprecherrecitativ. ,,Sobald dich fihrt der Freundschaft Hand ins Heiligtum zum ew'gen Band!”, und auch
Taminos darauf folgende ,,ew’ge Nacht” sowie die Repliken der unsichtbaren Herren von innen verharren
in der Tonart. Verbunden mit dem einfachen Andante verleiht sie dem Priester einen biindig und kraftvoll
auffordernden Charakter, wie sie Tamino eben nicht nur in Nacht versinken 1403t.

Mozarts Musik ist doppelbddig: eingerahmt vom C-Dur der Knaben zu Beginn des Finales und vom C-
Dur der folgenden Floten-Arie ist jene Nacht jedenfalls nicht finster, sondern eher klar und voller
Mboglichkeiten und damit Hoffnung - die auch vom Priester ganz bewul3t geweckt wurde, etwa wenn sein
c-Moll (,,weil Tod und Rache dich entziindet”), von dessen Schattenfunktion schon die Rede war,
dominantisch endet, also herausfordert, weitertreibt und Tamino vorwirts stof3t.

Die Frage nach der Funktion des Sprechers bzw. Priesters muf3 vor diesem Hintergrund nochmals gestellt
werden: nicht nur, dal3 seine Lehren augenscheinlich mit der Praxis kollidieren (Pamina und Monostatos
werden nun wirklich nicht an der Freundschaft Hand gefiihrt!), er verkiindet sie auch in einer Tonart, die
dem Es-Dur diametral entgegengesetzt ist. Opposition im Hause Sarastro? Oder nur Symbol fiir die
Entfernung Taminos vom Ziel?

In A-Dur wiederum vernehmen wir lediglich die Knaben bei ihrem zweiten Auftreten - sie fithren uns
damit in die Irre: sie scheinen Sarastros verklungenes E-Dur weitertragen zu wollen, schwebend leicht,
heiter anschlieend an die Visionen vom Reich ohne Rache. Um so bitterer fallen wir anschlieBend mit
Pamina in den Abgrund des in dieser Situation v6llig unerwarteten g-Molll Schirfer kann der Kontrast
kaum sein.

Die tonartliche Situation der Knaben und die Zahl ihres Erscheinens haben eine wundervolle Pointe, die
meines Erachtens oft iibersehen wird. Der symbolischen Dreizahl widersprechend (!) treten sie nimlich
viermal auf. Zunichst in C-Dur, das sozusagen nach allen Seiten offen ist und kippen kann - womit dessen
gern unterstellte Reinheit sehr doppelbodig wird. Dann kommen sie in A-Dur (drei Kreuzvorzeichen,
Tritonus zu Es), schlieBlich in Es-Dur héchstselbst (,,Bald prangt den Morgen zu verkiinden”, drei B-
Vorzeichen). Doch sie fiigen eine Korrektur an. Bei threm letzten Auftritt verzichten sie auf viele Worte
und hehre Philosophie und beginnen neuerdings mit C-Dur und dessen Dominantseptakkord: ,,Halt ein”,
gebieten sie dem Papageno, bewahren ihn vor dem Tod durch Erhingen und verabschieden sich mit dem
Dominantseptakkord tiber D aus dem Stiick - das heitere G-Dur des Duetts mit Papagena vorbereitend.
Weisheitslehre nur fir die Elite ist nicht das Humanititsideal Mozarts und seiner drei Knaben.

Das d-Moll der Kénigin und das erwihnte visiondre E-Dur des Sarastro sind ein ebensolcher Kontrast
und rahmen sinnigerweise das Es-Dur der Grundtonart in Sekund-'Verwandtschaft'. Signalisiert uns
Mozart dadurch, daf3 beide Ansichten, Welten oder Michte, die der Konigin ebenso wie die andere des

Sarastro gleich weit vom Ziel entfernt sind?



Von der Proportion her stehen beide Arien tibrigens etwa im Goldenen Schnitt der Oper - ein Bauprinzip,
tber dessen Bedeutung bei Mozart wir nach meinem Kenntnisstand bisher wenig wissen. Unzweifelhaft
gehorchen auch sinfonische Entwicklungen diesen in der Kunst so hédufig benutzten Proportionen, indem
die Hoéhepunkte meist am Ende der Durchfithrungen erreicht werden. (Ausnahmen wie Beethovens
Eroica mit ihrer ausgedehnten Coda bestitigen eher die Regel, als daf3 sie dadurch in Frage gestellt wiirde.)
Von den Gewichtungen der Tonarten im Detail und sozusagen 'im Inneren' der einzelnen Nummern sei
hier nur auf zwei verwiesen, die beide das leidvolle g-Moll zum Gegenstand haben. Da ist zum einen
Papagenos Wunsch, sich empfehlen zu wollen, den die Damen vereiteln: ,,Dich empfehlen kannst du
immer, doch bestimmt die Fiirstin dich ... - Ubetleitung nach g-Moll! Papagenos Weg wird ein
Leidensweg sein. ,,Nein dafiir bedank ich mich* - d-Moll, als wenn er die Gefihrlichkeit ahnte und etwas
zu ironisieren trachtete. Das Dickicht zu durchschauen ist Papageno zu naiv: er miinzt das d-Moll auf
Sarastro, ehe die Damen ,,Dich schutzt der Prinz ...““ in aller Schirfe befehlen und in der Tonart der Rache
verbleiben.

Zum anderen scheint eine Stelle der Ouvertlire von zentraler Bedeutung: von b-Moll aus fithrt uns die
Durchfithrung dort tiber c-Moll und eine anschlieBende Modulation eben in das zentrale und so
bedeutsame g-Moll, das aber alsbald wieder verlassen wird. Die vier modulierenden Takte sind geprigt

von einer aufstrebenden Dreiklangsbegleitung, die in der Ouvertiire sonst nicht zu finden ist:

Aisprs
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Diesem interessanten Detail nachzugehen fiihrt direkt zum motivischen Netzwerk der Zauberflte, das

meines Erachtens umfassender ist, als bislang dargestellt.

IV, Das motivische Netzwerk: Von der ZAUBERFLOTE zum WOZZECK
In einem Aufsatz von 1950 (American Musicological Society) stellte Eric Werner die Bedeutung vor allem

der ‘Bildnis-Arie” heraus und diagnostizierte die folgende Abwirtsbewegung als leitmotivisch:

Dige  Bliwiy i bopadoand 3983,

Diese Anfangsfloskel finden wir wieder im Duett Paminas mit Papageno, wenn es heil3t ,,Mann und Weib

und Weib und Mann”; spiter wird sie von Pamina aufgegriffen: bei den Worten ,, Tamino mein‘ gegen



Ende des Stiicks; aber auch Papagenas und Papagenos ,,... unsrer Liebe Kinder schenken” entstammt
diesem Motiv.
Anders als Werner hilt Rainer Richn (im schon erwihnten Band 3 der Musik-Konzepte) das pochende

Fugato-Motiv der Ouvertiire fir das Hauptmotiv der Oper:

Es wird in der Introduktion mehrmals von den drei Damen zitiert (,,Lal3t uns zu unsrer Firstin eilen”
sowie als Orchesterbegleitung zum 6/8-Takt bei ,,Ich sollte fort?”).

Papagenos Auftrittslied ist daraus gebaut:

Mit ganz gegesitzlichem Affekt bedient sich auch die Konigin dieses Pochens bei ihren berithmten
‘Racheeskapaden’ in der groflen d-Moll-Arie. Interessanterweise wird dort das unruhige Repetieren von
einem Doppelschlag eingeleitet; in der Ouvertiire fithrte derselbe aus dem Pochen heraus! - SchlieBlich
bezieht sich ein GroBteil des Duetts von Papagena und Papageno auf Tonrepetitionen.
Beide Ansichten lassen Fragen offen. Jene, warum das Hauptmotiv erst in der Arie des Tamino etabliert
wird, lieBe sich zwar inhaltlich deuten, warum hingegen der Dreiklang zu Beginn der Ouvertiire und der
bedeutsame Doppelschlag, der das Repetitionsmotiv begleitet, ginzlich unbeachtet bleiben, ist nicht
einzusehen.
Reduzieren wir die Motive auf ihre Archetypen, so erhalten wir:

a) die Tonleiter als Skalenbewegung schlechthin

b) die Tonrepetition

¢) den Doppelschlag als melodische Tonumspielung

d) den Dreiklang
Man mag einwenden, diese seien nun mal die Bausteine der Diatonik und eine Tonleiter ist ohne
Spezifikation noch kein Motiv. Es fillt aber auf, dall Mozart sich dieser Bausteine in der
ZAUBERFLOTE deutlicher als in seinen anderen Opern als Archetypen bedient und ihnen woméglich
inhaltliche Bedeutung verliehen hat. Akzeptieren wir, dal3 2 repetierte Noten mit deren 4 oder 8 verwandt
sind, so miissen wir dies auch tun, wenn eine Tonleiter mit 5 (Papagenos Flétchen!), 7 (Bildnis-Arie) oder
mehr Tonen als insgesamt charakteristische Zelle erkennbar ist, wie das hier der Fall ist. Zudem erhilt
dadurch méglicherweise der ‘vollstindige’, respektive ‘unvollstindige’ Gebrauch z.B. der diatonischen

Skala eine Bedeutung, etwa, wenn die Figur beim bezaubernd schénen Bildnis nur mit As schlieB3t, also auf



der groBBen Septime zum Ausgangspunkt G - in gré3tmdéglicher Spannung. Im Falle des Dreiklanges fallt
seine Verwendung als Begleitformel in von unten aufsteigender Reihenfolge auf, also so, wie die
Oberstimme des Ouvertlrenbeginns es vorgibt. Erst im Verlaufe werden auch Abweichungen benutzt.
Verfolgen wir dieses atemberaubende motivische Netzwerk, so erkennen wir zunichst, daf3 es bereits im

Adagio der Ouvertiire vollstindig vorgestellt wird:

(Unmittelbar fortgesetzt wird die Etablierung des Dreiklangs in den Celli/Bassen/Fagotten als punktiertes

Begleitmotiv ab Takt 4.)

Wolfgang Willaschek (Mozart-Theater, 1995) formuliert: ,,Zwischen dem vierten und dem sechzehnten
Takt der Ouvertlire befindet man sich, einer prophetischen Vision gleich, im Zentrum des Mythos der
ZAUBERFLOTE: Auf dem Weg vom Leben in den Tod.” Ich habe nicht vor, den vielen Mythen des
Werkes einen neuen hinzuzuerfinden: analytisch betrachtet aber ist in diesen Takten tatsdchlich die
gesamte Fille des Materials vor uns ausgebreitet, mithin der ‘Kosmos’ des Werkes einmal durchschritten.
Im Allegro wird dieser Weg fortgefiihrt: ,, These und Antithese, Streit und Widerstreit einander
erginzender und zugleich bekimpfender Figuren, Instanzen und Ideen, die, einmal in Kraft und
Bewegung versetzt, eine eigene Dynamik entwickeln.” (Wolfgang Willaschek)

Wegen der Fille der Erorterungen zum Werk, zu Affekten der (barocken) Oper und dem Opernschaffen
Mozarts sowie der einfacheren und kiirzeren Darstellungsweise halber sei es nun erlaubt, ein Ergebnis der
Untersuchungen vorzuziehen, als Vermutung hier mitzuteilen und einige der Beweise nachzuliefern.

Die Tonleiter aufwirts (a) korrespondiert inhaltlich mit Zielstrebigkeit oder Exrwartung, jene abwirts (a')
mit Erfillung.

Die Tonrepetition (b) steht - wie seit Monteverdi oft zu beobachten - fiir Unruhe, Erregung. (Eine

Erregung innerhalb des Verharrens!)



Der Doppelschlag (c) hingegen ist vor diesem Hintergrund zu lesen: er umkreist den Ton, ist also ein
beginnendes Bewegungselement. Er erhilt dadurch zentrale Bedeutung, ist gleichermalien beginnende
Melodie wie umkreisendes Festhalten - ein Sinnbild fiir das Kreattrliche, das Liebesvetlangen, die
treibende Kraft im Stiick? Ist es auszuschlieBen, dall Mozart uns hier gehérig an der Nase herumfiihrt: die
‘listige Schlange’ in Gestalt des schlangenhaften Doppelschlags - oder gar die ‘teuflische Versuchung’
Weib, die zum Segen Taminos wie Papagenos wird?

Den Dreiklang (d) als Motiv finden wir vorrangig im Zusammenhang mit dem inhaltlichen Thema der
Weisheitslehre.

Man mag diese Zuordnungen spekulativ nennen: sie widersprachen zumindest einer einseitigen
Zuordnung der ZAUBERFLOTE. Die Umdeutung und absolut positive Sicht der Funktion der Frau im
Verlaufe des Stiickes - und im krassen Gegensatz zu den frauenfeindlichen Sentenzen des Sarastro - ist
ganz originirer Mozart, deckt sich mit dem Befund aller seiner Opern und wird motivisch untermauert.
Sie - die liebende Frau - ist das Zusammenhalt stiftende Agens bei allem Streben nach Weisheitslehre, die
ohne die Frau und die Liebe sinnentleert bleibt.

Schon zu Beginn finden wir die Motive miteinander verzahnt: mit Dreiklingen aufwirts stiirzt Tamino auf
die Bithne, und seine Mission scheint sich katastrophal zu entwickeln - rasante Tonleiter abwirts. Eine
dicht gewobene Mischung von Doppelschlag und Aufwirtstonleiter hingegen weist den kiinftigen Weg.
Auch die Damen sind ins Wechselspiel von Erfillung und Erwartung eingebunden. Abwirtstonleitern
singen sie bei ,,Was wollte ich darum nicht geben, kénnt” ich mit diesem Jiingling leben” (welch eine
Erfillung! ...), ,,hitt’ ich ihn doch so ganz allein” (ein dullerst konkretes Ziell) wird nattrlich aufwirts
dargeboten.

Tamino, der in der realen Liebe zur Frau des bezaubernd schénen Bildnisses seine Erfiillung finde
(abwirts tiber Distanz einer grof3en Septime) formuliert sofort sein hinfort ersehntes Ziel und dreht bei
»Ach, wenn ich sie nur finden kénnte” dazu die Tonleiter samt Septimdistanz um - worauf spiter Sarastro
in seiner Arie Bezug nimmt und sie iiber die Oktave hinausfihrt, ehe eine Abwirtsleiter dann in den
Celli/Bissen antwortet.

Die Septime als Grenze benutzt auch Pamina, wenn sie Taminos Schicksal, von tédlichen Gefahren
bedroht, sich erfillen sieht und mit ,,Dein warten todliche Gefahren” eine Tonleiter abwirts nach
anfinglichem Quintsprung intoniert, damit fast wortlich Notenbeispiel 2 zitierend.

An die rasante Talfahrt zu Beginn der Introduktion werden wir erinnert, wenn im Sprecherrecitativ die
Violinen die gleiche Sechzehntelbewegung raketenartig nach oben wenden und den Kommentar abliefern
zum in dieser Situation eher tibers Ziel hinausschieBenden Prinzen (,,Ich wage mich mutig zur Pforte
hinein” sowie ,,Erzittre, feiger Bésewicht”).

Ganz andere Ziele verfolgt Monostatos, wenn er aufwirts singt: ,,Mein Hal3 soll dich verderben!”,
umgekehrt finden wir eine wahre Flut von Abwirtsgingen, wenn er gegen Ende des 1. Aktes die
Erfillung geheimdienstlicher Tétigkeit meldet und dies dialektisch verkniipft wird mit der ganz anders
gearteten Erfillung, die sich dadurch kurzzeitig fiir Pamina und Tamino ergibt: ,,Es schling mein Arm sich

um ihn her...” - Ernst und Humor immer dicht beieinander.



Traumbhaft, wenn Mozart ironisiert und etwa nach ,,Statt Hal3, Verleumdung, schwarzer Galle”
Punktierungen in die Tonleiter einfiigt, bevor mit ,,bestiinde Lieb’ und Bruderbund” fortgesetzt werden
darf. Der ironisierenden Variante wird natiirlich ebenso eine dramatische gegeniibergestellt: die
chromatische Tonleiter, die fir die Momente héchster Anspannung reserviert bleibt. Abwirts, wenn

Paminas Schicksal sich im Selbstmord zu erfiillen scheint.

Abwirts und mit derselben Tonfolge - jedoch gekoppelt an die unruhigen Repetitionen - beim
Versprechen der Konigin, Pamina dem Mohr zur Frau zu geben. Wihrend die Repetitionen vor allem in
den Synkopen der 2. Violinen zu finden sind, entdecken wir Tonleiter und Doppelschlag im Part der 1.

Violinen:

Aufwirts aber (und eingeleitet mit bedeutendem Septimsprung G-As, also analog der Tonleiterdistanz
Taminos aus Notenbeispiel 2!) im Moment direkter Todeserwartung bei den Worten: ,,Sieh, Pamina stirbt
durch dich”. Zuriickgenommen wird diese Verschirfung durch Tamino selbst, wenn er mit den
Geharnischten singt ,,Welch Gliick, wenn wir uns wiedersehn” und damit sein ‘Bildnis-Motiv’ wieder
aufgreift. Die ‘Projektion Pamina’ sieht er hier erstmals als real liebenden Menschen.

Schliefilich finden wir neben vielen anderen Beispielen (Knaben zu Pamina: ,,Und du wirst mit Freuden
sehn ...” - Aufwirts in Septimdistanz tiber Repetitionen bspw.) eine durch Synkopierungen zerbrechende

Abwirtsleiter nach dem Sturz des Reiches der Kénigin.

Die kiirzeste Version der Tonleiter spielt uns Papageno auf seinem Instrument vor - fiinf Téne und
immer in G-Dur, die Reduktion des archetypischen Motivs als Erkennungsmarke des Vogelfingers ist
eine besondere Pointe, natlirlich erwartungsfroh aufwirts!

Wir sind bereits 6fter der Tonrepetition begegnet. Es gentigt, auf die unruhigen Synkopen auch schon
beim ersten Auftritt der Konigin hinzuweisen, an Papagenos ,,Hm, hm, hm, hm, hm...” zu erinnern und
testzustellen, daf3 auch der Chor sein ,,Es siegte die Stirke, und krénet zum Lohn” in unglidubig-unruhigen
Repetitionen vortrigt - doch dazu spiiter.

Auf die Tonumspielungen (den Doppelschlag) innerhalb der Ouvertiire wurde schon verwiesen, sie
erscheinen im Adagio noch etwas versteckt, um dann im Allegro direkt an die Repetitionen anzuschlieen
und damit eine motivische Einheit mit jenen zu bilden.

Verfolgen wir nun den weiteren Weg. Unruhe (Repetition in der oberen Stimme) und der kreatiirliche

Waunsch eines Stelldicheins mit dem ohnmichtigen Prinzen prigen die Damen, die 6ffentlich sagen,



»geschwind zur Firstin eilen” zu wollen, indes die Begleitung durch Tonumspielung noch andere
Bediirfnisse kundtut.

Papagenos geradezu inniges Verhiltnis zum Doppelschlag war schon in Notenbeispiel 4 zu erkennen, er
greift jederzeit darauf zuriick, ob beim ,,Middchen oder Weibchen” oder gegen Ende gegentiber den
Knaben: ,,ihr wiirdet auch nach Midchen gehn”. Aufregender ist auch hier die chromatische

Verschirfung, die Projizierung kreatiirlicher Angst auf das Tigertier Sarastro:

Ist es ‘kreatiitliche Unverdorbenheit’ der Knaben, wenn sie singen ,,Zum Ziele fithrt dich diese Bahn” und
die melodische Struktur aus tonumkreisenden Motiven gebaut ist? Auch beim Mohren Monostatos
begegnen wir natiirlich dem Liebesverlangen, seinem ungeziigelten Begehren entsprechend in nervoser
Diktion und zusitzlich in einer Version, in der zwischen dem D bzw. H ein verbindendes C fehlt. Wenn
Papageno bei ,,Wenn alle Middchen wiren mein” also die ‘weiche’ Form benutzt (mit verbindender
Zwischennote), so bedient sich der bizarre Monostatos der ‘harten’. Das bisweilen konstatierte hysterische

Flackern seines Charakters kénnte treffender nicht strukturell eingebunden sein:

Aage

Unnotig hinzuzufigen, dald hier Tonrepetition und Tonumspielung eine Synthese eingehen und - so
gelesen - das Motiv zu einem direkten Abkémmling wird von Papagenos Auftrittslied.

Mit dialektischer Raffinesse finden wir den Doppelschlag in Paminas Arie hineingewoben. Bratschen
einerseits und Celli/Bisse andererseits kommentieren ,,... so wird Ruh im Tode sein” ebenso chromatisch

verschirft wie Hoffnung lassend in Dur-Moll Gegenbewegung:

A[ﬁ:ru




Kommen wir nun auf die oben (Notenbeispiel 1) erwahnte Dreiklangsbegleitfigur aus der Ouvertiire zu
sprechen, die dort Giberraschend auftaucht und wieder verschwindet. Die direkten Zitate der
Ouvertiirenakkorde des Beginns sind unschwer auszumachen. Ich meine indessen, daf3 sowohl deren
Ober- wie Unterstimme eine horizontale Form prigen, die im Stiick motivisch ganz bewul3t und in Bezug
auf die (Weisheits)-Lehre verwendet wird.

Eine deutlich ironisierende Variante erklingt in staccato-lachenden Streichern und gespiegelt antwortender
legato-Oboe, wenn die Damen mit Tamino und Papageno singen: ,,Bekidmen doch, die Liigner alle ein
solches Schlof3 vor ihren Mund”. Warum macht sich Mozart iiber diese Sentenz dermallen lustig? Welche
Ligner sind hier gemeint?

Sotto voce (ohne Stimme!) beginnt der Chor dngstlich bei den Worten ,,Es lebe Sarastro, der” (nunmehr
subito forte:) ,,g6ttliche Weise” - und wir verstehen sofort: die Angst angesichts der Verhingung von 77
Sohlenstreich gegen Monostatos resultiert aus dem Widerspruch zwischen humanitirem Anspruch und
inhumaner Praxis. Das plotzliche forte klingt wie bestellt - zweifellos hitte auch der 1. Teil der
hymnischen Phrase forte gesungen werden sollen. Die Weisheitslehre kleidet beinahe unbemerkt ihre

Fragezeichen zur Szene in die begleitenden Dreiklinge:

Vom darauffolgenden Presto ,,Wenn Tugend und Gerechtigkeit” in seiner latenten Aggressivitit war
bereits die Rede, sie folgt geradezu logisch aus dem vorigen Kontrast. ,,Warum bist du mit uns so sprode”
- fragen die Damen den Tamino, und weil er schweigen soll, antworten an seiner Stelle die Violinen - mit
den Dreiklingen der Weisheitslehre. Probleme mit ihren jeweiligen ‘Lehren’ vom Aussehen des Menschen
haben Papageno und Monostatos, wenn sie gemeinsam intonieren: ,,Hu - das ist - der Teu - fel si - cher -
lich”. Die Pausen des bangen Erstaunens fiillt Mozart mit Dreiklingen, diesmal punktiert.

Die exponierteste Verwendung dieser Begleitfigur ist im Terzett Nr. 19 zu finden, wo sie sowohl in
Fagotten wie auch Celli erklingen, die dafiir sogar die Balinote aus- und den Kontrabissen allein
tberlassen. Das Motiv tritt dadurch deutlich und beinahe penetrant in den Vordergrund, es durchbohrt
das Verhiltnis zwischen Tamino und Pamina und ist nicht weniger als zu konkretem Ausdruck geronnene
musikalische Form und Struktur!

Es ist oft diskutiert worden, warum Pamina nicht nach der Arie sich den Dolch nimmt, dem Terzett
wurde unterstellt, dramaturgisch falsch plaziert zu sein. Es steht aber genau richtig, denn noch nicht das
Schweigen Taminos treibt Pamina in den Selbstmord, sondern erst die erschreckende Gewilheit, daf3
beim erneuten Zusammentreffen der Geliebte sich wieder nicht fiir sie, sondern fur die Weisheitslehre

entscheidet - das ist die eigentliche Katastrophe! Genau das hat Mozart Klang werden lassen.



Und - schlieBlich und endlich - auch der arme Vogelhindler wird durch die Weisheitslehre beinahe zu Fall
gebracht, trefflich aufgezeigt durch die Dreiklinge der Holzbldser, die einmal fallend, sodann steigend
antworten auf Papagenos ,,Nun wohlan, es bleibt dabei”.

Der Frage, ob dieser Beziehungsreichtum tatsichlich absichtsvoll ist, sei nicht ausgewichen. Es steht
erstens fest, dal3 ein Genie wie Mozart, der ganze Stiicke nach dem Héren wiedergeben konnte, fiir den
Improvisieren mit Strukturen, Harmonien und Themen musikalischer Alltag war, spielerisch natiirlich erst
recht mit dem Material umging, das es aktuell zu bearbeiten und zu entwerfen galt.

Zweitens aber zeigt uns der Komponist an den jeweiligen Endpunkten der dramaturgischen
Entwicklungen, wie die einzelnen Teile des Mosaiks zusammengefiigt werden. Wir Gberspringen Paminas
und der Knaben Quartett ,,Zwei Herzen die vor Liebe brennen” (auch hier finden sich bereits alle vier
Teilbausteine), lassen auch das Quartett der Geharnischten mit Pamina und Tamino beiseite und finden
im Flotensolo der Feuer- und Wasserprobe Dreiklang (d), Doppelschlag (c) und Tonleiter (a - in der
Ausgangsgestalt von Taminos Ariel) vereint. Die Tonrepetition (b) hingegen (genaugenommen schon in

das Thema integriert) entdecken wir im begleitenden Marsch der Blechblidser und Pauken:

Vor diesem Hintergrund wird klar, warum Mozart an dieser bedeutenden Stelle auf alle Feuer und Wasser
illustrierenden oder sonstwie dramatisierenden Musiken verzichtet. Es sind die divergierenden Krifte des
Stiickes, die hier erfiilllend zueinandergefiihrt und zum Ganzen gedacht werden. Der Verzicht auf alle
‘Ausschmiickung’ des Geschehens ist eine von Mozarts genialsten Ideen - durch Reduktion auf
musikalische Struktur, auf ‘Klangrede’ (franzésischer Marsch!) und tiberh6ht durch das besonders
langsame Tempo (siche oben unter 1I) wird die Stelle zum Ritual, und ist eben viel mehr als ein
(womdglich freimaurerisches) Aufgenommen-werden in den Tempel oder Orden.

Das Duett Papageno/Papagena im Notenbild zu zitieren, wiirde hier den Rahmen vollends sprengen. Es
sei auf folgende Textstellen verwiesen: - ,,Pa, pa, pa” - Tonrepetition - ,,Erst einen kleinen Papageno”
(Kindeserwartung) - Tonleiter aufwirts mit anschlieBender staccato-Dreiklangsfigur (Papagenos Art des
Verstindnisses von Weisheitslehrel) - ,,Es ist das héchste der Gefithle” - Doppelschlag

Dem Ritual der Feuer- und Wasserprobe entgegengesetzt wird uns hier die spielerische, kindlich-kreative
Variante des Zusammendenkens musikalischer Struktur vorgefithrt. Was in Notenbeispiel 14 reduziert
wurde auf ein Thema mit Marschbegleitung, erscheint nun turbulent durch-, tiber- und untereinander,
ganz der ungeziigelten Freude des 'komischen Paares' entsprechend, das auch hinfort keine zielgerichtete

Weisheitslehre auller der naturlicher Menschlichkeit betreiben wird.



Wie nun nicht anders zu erwarten, wird auch der SchluB3chor aus dem kompletten Motiv-Netzwerk

gebaut, deutlich angelehnt an das Fl6tensolo aus Notenbeispiel 14.
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Vollig integriert sind hier alle vier Einzelelemente bereits in das Thema, der Chor verharrt bei seinem
Erklingen mit ,,Es siegte die Stirke und kréhnet zum Lohn” im unruhig/ ungliubig repetierenden (1)
piano, erst bei ,,die Schonheit und Weisheit ...” bricht subito das forte aus, eine Konstellation, die an das 1.
Finale erinnert.

Die Instrumente - voran die (Zauber-)Fléte sind es, die vom neu erreichten Zustand der gefundenen
Synthese als erste zusammenfassend kiinden. Sie sind es, die mit Pamina, Papageno (dem Mann aus dem
Volk ...?) und den Knaben eine neue Ordnung entworfen und ,,die grausame Dualitit des Stiickes”
(Willaschek) iiberwunden haben. ,,Wie einen Ariadnefaden spannte Mozart ins Labyrinth des Librettos
jene zentralen Momente, in denen sich die Protagonisten von den Doktrinen l6sen, die thnen
aufgezwungen werden.”

Dieser Ariadnefaden - er ist zuallererst ein Netz struktureller Beziehungen: angelegt in der Einleitung der
Ouvertiire, schlieBend am jeweiligen Ende der Handlungsstringe. Eine Zuweisung von Gut und Bése nur
einer Seite der Parteien ist demnach schlechterdings unméglich, ebenso eine Reduzierung auf
Freimaurerthemen oder Gegenutberstellungen wie 'Tlluminaten kontra Klerus'.

Zu erginzen wire auch Nicolas Schalz (im Musik-Konzepte Sonderband), der die Heterogenitit und
»Additionsstruktur” des Werkes als Verlust der Kategorie des ,,organischen Kunstwerkes” ausmacht und
datrin Mozarts Intuition der Modernitit entdeckt. Seine Sicht der Oper als ,,Katharsis von Liebe” in einer
,»idealistischen Konstruktion” (gegeniiber den viel realeren Situationen der Da-Ponte-Opern), als ,,Weg
hin zur Autonomie, zur Miindigkeit von freien Personen” erscheint mir schlissig - die Modernitit der
ZAUBERFLOTE aber liegt nicht in der Heterogenitit, sondern im musikalischen Geflecht, das diese
zusammenbindet.

Diese strukturelle Denkungsart finden wir nachhaltig erst im WOZZECK wieder - ohne Mirchen (also
auch ohne Konigin ...), ohne Liebe. Marie endet durch den Dolch, niemand rettet den Mann aus dem
Volk vor dem Selbstmord. Aus den Weisheitslehrern ist das Militir geworden, drei Kinder sagen zu
Maries Knaben: ,,Du, deine Mutter ist tot!” - und dieser reitet mit ,,hopp, hopp” fréhlich weiter. Alban

Berg hat das 130 Jahre nach der Vision Mozarts komponiert; uns trennen bald 210 Jahre von ihr.



Diese Uber/egmgeﬂ ur ZAUBERFLOTE basieren anf der Schriftversion eines Referates, das Ekkebard Klemm
anldfSlich eines Kolloguinms zum Mozart-Jabr 1991 an der EM.A-Universitit Greifswald hielt, in deren

Veriffentlichungen eine erste Fassung auch gedruckt erschien. Die nene Fassung entstand fiir das Programmibeft des
Staatstheaters am Gértnerplarz 2002.
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