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ZU MOZARTS ZAUBERFLOTE
Meiner Frau

{1} Neben vielen entgegengesetzten Auffassungen ber den Text zur Zauberflo-
te ist auch heute noch diejenige weit verbreitet, die bedauert, dass Mozart ein so
ungeeignetes und verworrenes Textbuch vorgelegen hat. Man pflegt dann festzu-
stellen, dass trotz der vielen Ungereimtheiten und Banalitdten des Textes die Ge-
nialitat seiner Musik sich gewissermafien gegen den Text durchgesetzt habe.

{2} Auch die Entstehungsgeschichte des Textes scheint zun&chst fir diese Auf-
fassung zu sprechen. Der von Schikaneder aus vielen Quellen und Vorbildern zu-
sammengestellte und entlehnte Text, der von Mozart bereits bis zur Halfte kompo-
niert worden war, musste sich plotzlich eine véllig umwaélzende Neugestaltung ge-
fallen lassen. Mozart liel® die Komposition teilweise stehen, teils komponierte er
neu, und es wird behauptet, dass die tbereinander gelagerten und sich widerspre-
chenden Textgestaltungen bis heute nachweisbar seien (Anm. 1). Das Wesentliche
aber und das, was uns beschaftigt, ist, wie gerade an diesen «Fehl»stellen des Tex-
tes, die in diesem Sinne den Fehlleistungen des Bewusstseins an die Seite zu setzen
sind, tiefere Schichten sich durchsetzen und das Ganze des Werkes nicht etwa
schadigen, sondern ihm erst zu seiner tieferen Bewusstsein und Unbewusstes um-
fassenden Sinnhaftigkeit verhelfen.

{3} Die Konstruktion des Textes beruhte anfangs auf dem Marchengegensatz
von guter Fee und bdsem Zauberer, zwischen denen sich die Leiden und Entwick-
lungen des liebenden Paares, dem die Hauptrollen zugedacht waren, abspielten. Die
Wandlung dieser Grundkonzeption, eine Wandlung, die wahrscheinlich von Mozart
selber ausgegangen ist, beruht auf der Umkehrung der Gegensatzposition der
mann-weiblichen Hintergrundfiguren. Die Konigin der Nacht wurde aus der guten
Fee zur Vertreterin des bosen Prinzips, der bose Zauberer zum Priester des Lichtes.
Entsprechend dieser Umwertung wurde die Mysterien-Symbolik des Freimaurer-
tums nicht nur in den Text der Oper mit einbezogen, sondern zu ihrem Grundinhalt,
an dem sich die innere Entwicklung des Geschehens zu orientieren hatte. Erst mit
dieser Wandlung und Umwertung wurde aus der urspriinglichen Zauber- und Mar-
chenoper das vielschichtige Mysterienstiick, als das dieses Spatwerk Mozarts anzu-
sehen ist.



{4}  Es st langst festgestellt worden, dass das in seinen Briefen deutlich ausge-
sprochene Bewusstsein von der Néhe seines Todes Mozart nicht nur bei der Kom-
position des Requiems, sondern auch bei der Verfassung der Zauberflote begleitet
hat. Die Umwandlung des urspriinglichen Méarchentextes in die von den Mysterien
des Freimaurertums gepragte Einweihungsoper ist das Zeugnis der bewusst frei-
maurerischen religidsen und ethischen Gesinnung Mozarts. Bei der seltsamen, aus
verschiedensten seelischen Tendenzen stammenden Mischung des von Mozart
komponierten Textes handelt es sich, so scheint uns, um etwas ganz anderes als um
das nicht einheitlich geratene Zufallsgebilde verschiedener Textgestaltungen. Erst
wenn wir die Vielschichtigkeit dieses Textes analog der eines Traumes verstehen,
in dem mannigfaltige Ebenen des Bewusstseins und des Unbewussten zum Aus-
druck kommen, und erst wenn wir auch diejenigen Inhalte als wesentlich erkennen,
die sich jenseits von der Absicht des einen einheitlichen Operntext intendierenden
Bewusstseins in den Text gewissermalen eingeschlichen und in ihm durchgesetzt
haben, kénnen wir die Tiefgrindigkeit der Zauberfléte und des ihr zugrunde lie-
genden Textes erfassen.

{5} Das Marchen - und mit ihm die Mé&rchenoper - enthalt stets eine Fille un-
bewusster Symbolik, deren lebendige Bedeutung auf allgemein menschlichen In-
halten beruht, die in ihrer Vieldeutigkeit immer auch verschiedene Interpretationen
ermdglichen und herausfordern. Die Marchenmotive sind Motive des kollektiven
Unbewussten, die tberall in der Menschheit verbreitet sind und sich in auffalliger
Einheitlichkeit bei den verschiedensten VOlkern und Kulturkreisen finden (Anm.
2). Im Gegensatz dazu ist die von Mozart in der Zauberflote benutzte «Symbolik»
des Freimaurertums im Wesentlichen eine bewusstseinsnahere Allegorik. Die frei-
maurerischen «Symbole» werden von den Eingeweihten als Zeichen fiir bestimmte
begrifflich fassbare Inhalte verstanden, die zwar nicht ohne Geflihlsbeteiligung er-
fahren werden, denen aber die urspringliche Eigenschaft des Symbols fehlt, prinzi-
piell unbewusste und irrationale Elemente zu enthalten (Anm. 3). Das heil3t, diese
«Symbole» entsprechen einer differenzierten Weisheits- und Tugendlehre, in wel-
che der Freimaurer eingeweiht wird.

{6} Die Freimaurerei besitzt als Fortsetzung des Rosenkreuzertums und der spé-
ten Alchemie nur eine sehr indirekte und weite Verbindung mit antiken Mysterien.
Die religiése Erfahrung eines Mysteriums durch einen antiken Menschen unter-
scheidet sich aber nicht nur in ithrer Symbolik von der aufklarerisch-rationalistisch
betonten Allegorik des Maurertums, sondern auch von dessen mystischer und
schwarmerischer Haltung. Die ethisch-freimaurerische Orientierung der Zauberflo-
te ist konform zum Geist der Zeit, in der Mozart lebte, humanistisch-fortschrittlich
und in diesem Sinne modern. Trotzdem aber sind in der maurerischen Allegorik
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noch Reste echter archetypischer Symbolik lebendig, und durch die emotionale Er-
griffenheit des Mozartschen Genies werden gerade in der Zauberfléte Symbol-
schichten wieder belebt, welche urspriinglich der erst spater abstrakt gewordenen
Allegorie zu Grunde gelegen hatten, die aber im Laufe des Rationalisierungspro-
zesses bereits mehr oder weniger verloren gegangen waren. Gerade durch die selt-
same Vermischung von Méarchenhaftem und Freimaurertum konnten sich, so mei-
nen wir, archetypisch symbolische Elemente verstarkt durchsetzen, ohne dass dabei
das Bewusstsein des Text-Verfassers oder des Komponisten von diesem Prozess
hatte Kenntnis nehmen missen oder kénnen.

{7} Unsere psychologischen Bemerkungen zum freimaurerischen Aspekt der
Zauberflote beziehen sich daher nicht auf ihre aufklarerisch rationale Allegorik,
sondern auf ihren archetypisch-symbolischen Hintergrund.

{8} Von den zwei inneren Linien des Freimaurertums fuhrt die eine zum be-
wusst rationalen Tugendgerede der Aufklarung, die andere aber zur Belebung einer
echten Ergriffenheit durch die archetypischen Symbole, die flir Mozarts Zauberfl6-
te ebenso charakteristisch ist, wie z.B. fur die unvollendete Text-Fassung eines
zweiten Teiles der Zauberfléte durch Goethe und eine Anzahl anderer Goethescher
und romantischer Dichtungen.

{9} Das Ritual des Freimaurertums besteht in einer Einweihung, deren Entwick-
lung wie die jeder patriarchalen Einweihung unter der Devise steht: Durch Nacht
zum Licht. Das heift die Richtung des Geschehens ist durch eine Symbolik be-
stimmt, die wir von der »Nachtmeerfahrt des Helden« her als die der Sonne ken-
nen. Abendlich-néachtlich im Westen sterbend, muss sie die Fahrt durch das Nacht-
Meer des Dunkels der Unterwelt und des Todes bestehen, um, gewandelt und wie-
der geboren, als neue Sonne im Osten aufzuerstehen.

{10} Diese Sonnensymbolik ist das archetypische Vorbild jedes Helden und auch
jedes Einweihungsweges, in welchem der Held das zu erreichende Bewusstseins-
prinzip vertritt, das sich im Kampf gegen die Dunkelméchte des Unbewussten zu
bewéhren hat. Dartiber hinaus aber hat der Held den Schatz neuer Inhalte und neuer
Lebendigkeit aus der Nachtwelt des Unbewussten im Kampf mit den bewusstseins-
feindlichen Méchten zu befreien, wobei er gewandelt und «neugeboren» aus dieser
lebensgeféhrlichen Auseinandersetzung hervorgeht (Anm. 4). Das bekannteste
Vorbild einer derartigen Mysterien-Einweihung ist die in dem Roman des Apuleius
dargestellte Einweihung in die Isismysterien, in welchen der Eingeweihte als neue
Sonne «solifiziert», d.h. «erleuchtet» und erleuchtend auftaucht, nachdem er die
Unterwelt durchschritten und den Prifungsweg durch die vier Elemente bestanden
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hat. In dieser Einweihung wird der Eingeweihte zum Osiris wie der dgyptische Ko-
nig, der in seiner «Osirifizierung» ebenfalls der Reprasentant einer solchen Einwei-
hung ist (Anm. 5).

{11} Die &gyptische Symbolik der Zauberflote ebenso wie des Freimaurertums
ist in diesem Sinne durchaus «echt», auch wenn sie alchemistisch-rosenkreuzerisch
verdinnt ist. Die schon aus der Antike stammende Konzeption, die in Agypten das
Heimatland der Mysterienweisheit erkennt, ist insoweit wenigstens nicht ohne
Grundlage, als die Isis- und Osiris-Mysterien zu den wenigen alten Mysterien ge-
horen, von denen wir zum mindesten einige Kenntnis besitzen.

{12} Der «Gewinnx» der Einweihung, ihr Sinn und Ziel, liegt in der Erweiterung
der Personlichkeit, die als Erleuchtung immer auch die Erweiterung des Bewusst-
seins miteinschliel3t. Dabei ist das Symbol des erworbenen Schatzes ebenfalls stets
Im Sinne der Persdnlichkeitswandlung zu verstehen, ob dieser Schatz nun als hohe-
res Leben, als Unsterblichkeit, oder auch als Weisheit und spéter als «Tugend» in-
terpretiert werden muss.

{13} Wir haben diesen Typus der Einweihung und der Entwicklung als «patriar-
chal» (Anm. 6) bezeichnet, da er, wie dies fur die abendlandische Bewusstseins-
entwicklung typisch ist, das Bewusstsein mit der Symbolik des Mannlichen und das
Bewusstseinsfeindliche, dessen Exponent besonders die Triebwelt des Unbewuss-
ten ist, mit der Symbolik des Weiblichen verbindet. Diese Zuordnung fiihrt not-
wendigerweise zu einer Entwertung des Weiblichen, das fur das Ménnliche und das
mit ihm identifizierte Bewusstsein die Gefahr und das Negative, die Nachtseite des
Unbewussten, bedeutet. Dabei handelt es sich aber nicht um eine «willkirliche»,
sondern um eine archetypisch bedingte Zuordnung. Das heif3t, obgleich diese Beur-
teilung des Weiblichen durch das Mannliche «objektiv» falsch ist, ist sie so lange
unausweichlich, als das psychologische Selbstverstandnis des Mannlichen nicht
dazu gelangt ist, den Projektionscharakter der archetypischen Symbolik zu durch-
schauen. Das Weibliche wird nicht nur deswegen mit dem Unbewussten verbun-
den, weil es als die Geburtsstétte des Bewusstseins die «Grofie Mutter» ist, sondern
das Maénnliche erfahrt dartiber hinaus am Weiblichen auch notwendigerweise die
gefahrliche Triebhaftigkeit seiner eigenen Natur, wodurch ihm das Weibliche als
unbewusst machende Gefahr katexochen erscheint.

{14} Wenn wir den Text der Zauberflte daraufhin betrachten, dann wird der
Hintergrundscharakter der Gegensatz-Gestalten durchsichtig, welche durch die Ko6-
nigin der Nacht auf der einen, das Priestertum des Sarastro auf der anderen Seite
bezeichnet werden. Die Konigin der Nacht vertritt die Dunkelseite dessen, was von
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der moralisierenden mannlichen Tugendauffassung als «bdse» erfahren wird. Sie
wird in der Handlung zur Vertreterin aller gefahrlichen Affekte, insbesondere von
«Rache» (Anm. 7) und «Stolz» (Anm. 8), dartiber hinaus aber vertritt sie das
Machtprinzip des Bosen, das morderisch den Tod (Anm. 9) verkdrpert und sich
frevlerisch der Licht- und Sonnenseite, des Guten, bemachtigen will (Anm. 10). So
wird das Weibliche zum Verfuhrenden, das mit Blendwerk, Aberglauben und Be-
trug (Anm. 11) géanzlich die Rolle des Teufels spielt und den Menschen bertckt,
der, vom Bosen verhohnt, in Verzweiflung stirbt (Anm. 12).

{15} Dass «Tod und Verzweiflung» dem Gefahrdeten drohen, besagt nicht nur
die Warnung des Priesterchores, sondern die Konigin der Nacht verkiindet selber
von sich: «Tod und Verzweiflung flammet um mich her», und wenn sie spricht:
«Der Holle Rache kocht in meinem Herzen (Anm. 13)», offenbart sie anscheinend
das tiefste Geheimnis ihres Wesens. Sie ist als Konigin der Nacht dem Lichtprinzip
des Sarastro gegenuber das Symbol der Unterwelt und der Holle, die Urgefahr, die
dem Mannlichen auf seinem Wege zu seiner Selbstwerdung entgegentritt. Das
heifdt, die Konigin der Nacht ist die Reprasentantin des furchtbaren Aspektes der
«GroBRen Mutter» der «Gottin der Nacht» (Anm. 14), welche der mythologische
Held im Drachenkampf seines Prifungsweges zu Gberwinden hat (Anm. 15). In
diesem Sinne heil’t es zusammenfassend: «Bewahret euch vor Weibertiicke, das ist
des Bundes erste Pflicht» (Anm. 16).

{16} Dieser vom Mannlichen erfahrene extreme Negativcharakter des Weibli-
chen ist im zweiten Teil der Zauberflote viel deutlicher als im ersten, in welchem
der fur die erste Fassung charakteristische «positive» Charakter der Konigin der
Nacht noch teilweise erhalten zu sein scheint. Nattrlich kann man das darauf zu-
rickfuhren, dass es sich dabei um «stehen gebliebene Reste» handle, aber eine der-
artige oberflachliche Erklarung wird nicht jeden befriedigen, besonders wenn man
sich vergegenwartigt, wie leicht Gbersehbar der kurze Text, und wie offensichtlich
darum auch die vorhandene Unstimmigkeit der Charakterisierung fur Mozart gewe-
sen sein muss.

{17} Der Widerspruch zwischen dem Charakter der Konigin der Nacht, wie er
am Anfang (Anm. 17) und am Ende (Anm. 18) offenbar wird, ist anscheinend
dadurch vollig erklarbar, dass man die erste Selbstoffenbarung der Nachtgottin als
«Blendwerk» und bewusste Verfiihrung ansieht, der Tamino, der Held, in seinem
Vertrauen auf die Konigin der Nacht zundchst notwendigerweise erliegt.



{18} Dass aber diese Auffassung nicht durchfihrbar ist, geht schon daraus her-
vor, dass das seltsame Zaubergerat, das dem Stiick seinen Namen gegeben hat, die
Zauberflote, ebenso wie das Glockenspiel Papagenos ein Geschenk der Konigin ist,
sodass die «bdse» Natur der Konigin der Nacht nicht eindeutig sein kann. Beson-
ders problematisch aber wird die Echtheit der fiir Sarastros Darstellung charakteris-
tischen Schwarz-Weil3-Zeichnung, wenn man sich dessen erinnert, dass der Aus-
gangspunkt des Geschehens eine seltsame Gewalttat des Sarastro ist, ndmlich der
Raub der Pamina.

{19} Die Gewalttatigkeit dieses Raubes steht unzweifelhaft in schroffem und un-
versohnlichem Widerspruch zu den sonstigen frommen und tugenderftillten Reden
des Sarastro, die von Milde, Weisheit, Sanftmut und Nachstenliebe erfillt sind.
Seine Erklarung (Anm. 19), er habe die Tochter der stolzen Mutter entreilRen mdis-
sen, weil sie dem Tamino von den Gottern bestimmt sei, ist besonders dann nicht
sehr Uberzeugend, wenn man weil3, dass auch die Konigin der Nacht dem Tamino
Pamina fir ihre Befreiung versprochen hat. Auch hier sieht sich die Tiefenpsycho-
logie dem Text gegeniiber in der Lage, Widerspriiche aufzuhellen, die, wie bei je-
dem Traumtext, nicht nur durch eine Unklarheit des ordnenden Bewusstseins be-
dingt, sondern der Ausdruck wesentlicher und tiefgriindiger Konflikte sind, die aus
dem unbewussten Hintergrund und Untergrund stammen, welcher die Situation
konstelliert.

{20} Die Ausgangssituation: Konigin der Nacht - Pamina entspricht der archety-
pischen Konstellation, die in dem Mythologem von Demeter und Kore und dem
Raub der Kore sich als ein Zentralproblem der weiblichen Psychologie und damit
der «Matriarchatspsychologie» Uberhaupt darstellt (Anm. 20).

{21} Die enge Verbindung der Tochter mit der Mutter, ihr Raub durch das
Ménnliche und der Widerstand der beraubten Mutter bildet bis heute einen wesent-
lichen Konflikt in der Entwicklung des Weiblichen, in der sich die Zugehdrigkeit
zur matriarchalen Welt der Mutter, der patriarchalen Welt des Vaters, oder zur
Welt der Begegnung mit dem Geliebten entscheidet.

{22} So ist die Trauer der Konigin der Nacht um den Raub der Tochter durchaus
archetypisch echt:

{23} «Zum Leide bin ich auserkoren,
Denn meine Tochter fehlet mir;

Durch sie ging all mein Gliick verloren,
Ein Bosewicht entfloh mit ihr (Anm. 21).»



{24} Und so klagt sie weiter:

«Noch seh' ich ihr Zittern

Mit bangem Erschittern,

Ihr angstliches Beben,

Ihr schiichternes Streben.

Ich musste sie mir rauben sehen,

Ach helft, war alles, was sie sprach (Anm. 22).»

{25} Diese Schilderung wird durch Paminas Verhalten voll bestatigt, die, kei-
neswegs Uber den guten Willen Sarastros aufgeklart, der Macht und den Gellsten
des bosen Mohren Monostatos in Sarastros Hallen ausgeliefert ist.

{26} Eine Erklarung, die annimmt, Mozart habe die Zlge der urspringlichen
Fassung, in der die Konigin der Nacht eine gute Fee, Sarastro ein bdser Zauberer
war, stehen lassen, ohne sie in Ausgleich mit den Tendenzen der spéteren Fassung
zu bringen, misste sich auf eine Oberflachlichkeit, ja geradezu Leichtfertigkeit
Mozarts stiitzen. Wenn wir im Gegensatz dazu auch keineswegs glauben, Mozart
habe mit voller Uberlegung den Text in seiner Zweideutigkeit Gibernommen, so ist
doch folgendes zu sagen: Die Fille und der gleichgewichtige Reichtum dieses letz-
ten Mozartschen Werkes umfasst die Vielfalt des Lebens mit seinen Gegensatzen
so bewusst, dass wir durchaus annehmen drfen, die «Zweideutigkeit» aller Positi-
onen in dem vielschichtigen Text sei dem Mozartschen Genius geradezu entgegen-
gekommen, auch ohne dass er sich dieser Konstellation dabei klar geworden sei.

{27} Die das Ganze der Welt umfassende Geflihlsskala der Mozartschen Musik
kommt vielleicht nirgends so wie in der Zauberflote zum Ausdruck. Volksliedhaf-
tes und Komisches steht neben hdchstem lyrischem Ausdruck. Heiterkeit und
Grauen, sinnlich Triebhaftes und sakral von Tod und Jenseits ergriffene Feierlich-
keit folgen einander und wechseln miteinander ab. Ja, man kann beinahe mit Si-
cherheit annehmen, dass, wenn ein seelischer und musikalischer HOohepunkt er-
reicht ist, sofort eine Gegenbewegung einsetzen wird, welche verhindert, dass das
Seelisch-Lyrische romantisch oder das Feierlich-Ernste tragisch wird. Das funf-
unddrei3igste Jahr, in dem Mozart dieses Werk verfasst hat, ist das typische Jahr
der «Lebensmitte» und «Lebenswende» (Anm. 23). Um diese Zeit ist es oft so, als
ob etwas in der Psyche die Lebensfille der ersten Lebenshélfte zusammenfasse und
den Anfang eines neuen Weges suche, der sich schliel3lich als Beginn einer «Vita
Nuova» und als Weg der Wandlung offenbart.



{28} In diesem Sinne ist die einen Einweihungsweg darstellende «Zauberflote»
ein typisches Werk der Lebensmitte; gleichzeitig aber ist dieses letzte Werk des 35-
jahrigen Mozart von der Tiefe und Transzendenz eines Alterswerkes. Und so be-
steht die Einzigartigkeit der «Zauberflote» u. a. gerade in der Einheit von Fille und
Jugendlichkeit auf der einen, Reife und Todesnédhe auf der anderen Seite. Diese das
Gegensatzliche verbindende Harmonie drlickt sich nicht nur im Ganzen aus, son-
dern auch in der Zuordnung alles Einzelnen ebenso wie in der Zusammengehdorig-
keit der Gegensatzfiguren, die nach unserer Interpretation erst die wirkliche «Ein-
heit der Figur» ausmachen.

{29} Immer wird die Einseitigkeit einer Position durch eine Entgegensetzung
anderer Farbe ausgeglichen. Am bedeutsamsten ist dieses Spiel der Gegensatzfigu-
ren, wenn wir von der spéter zu besprechenden Beziehung Tamino-Papageno abse-
hen, bei Sarastro und dem Mohren Monostatos, der so augenfallig die «schwarze
Seite» im Palast des Sarastro darstellt. Denn zu der positiv mannlichen Priesterfigur
des Sarastro gehort der Mohr, als sein Schatten, welcher Pamina keineswegs der
Gotter wegen und fiir einen anderen, sondern durchaus fir sich selber und als Opfer
fiir seine eigene Triebhaftigkeit geraubt hat. Die merkwirdige und anscheinend
sinnlose Stelle, an der Sarastro zu Pamina sagt:

{30} «Denn ohne erst in dich zu dringen,
weild ich von deinem Herzen mehr:

Du liebest einen andern sehr.

Zur Liebe will ich dich nicht zwingen,

Doch geb' ich dir die Freiheit nicht (Anm. 24).»

{31} scheint aus der «alten Fassung» stehen geblieben zu sein, in welcher der
bose Zauberer das Madchen fiir sich geraubt hatte. Sie wird aber durchaus ver-
standlich, wenn man Monostatos ebenso als Schattenfigur Sarastros auffasst, wie
Papageno als Schatten Taminos und Papagena als Schatten Paminas.

{32} Waéhrend «bewusst» der Raub Paminas nur den Gottern zuliebe geschehen
Ist, ist Sarastros urspriinglich eigenniitzige Absicht unbewusst geworden und auf
Monostatos abgeschoben, dessen Vorhandensein im Bezirk Sarastros so - und nur
so - sinnhaft wird. Wenn man diese Doppeldeutigkeit der Sarastro-Monostatos-
Figur anerkennt, versteht man auch, dass die Klage und der Zorn der mutterlichen
Konigin-Demeter-Figur nicht mehr so ganz unberechtigt sind. Denn es handelt sich
um einen echten Kore-Raub, bei welchem der Mohr Monostatos ebenso deutlich
der «dunkle Bruder» Sarastros ist, wie Hades, der Kore-Rdauber, der dunkle Bruder,
des Zeus.
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{33} Waihrend bei diesen Gestalten die «Gegenfigur» als dramatische Wirklich-
keit einer echten Person auftritt, ist bei der furchtbaren Konigin der Nacht die Ge-
genfigur der guten Demeter zwar ebenfalls vorhanden, aber sie nimmt nicht als
«Person» aulRen am Drama teil. Bei ihr drtickt sich die «Verdoppelung» in der Ver-
schiedenheit ihres Charakters und des archetypischen Hintergrundes aus, der fir ihr
Auftreten im ersten und im zweiten Akt typisch ist.

{34} Die Beziehung der Konigin der Nacht zu ihrer Tochter Pamina entspricht
der festhaltenden Tendenz, welche archetypisch zwischen Mutter und Tochter in
der ersten Phase des Matriarchats herrscht. Dass die «Liebe» gleichzeitig der Aus-
druck eines Machtwillens ist, der das Leben der Tochter nicht zu seiner Selbststan-
digkeit kommen l&sst, sondern sie fiir die eigenen Zwecke missbraucht, wird in der
wichtigen Szene zwischen den beiden deutlich, die den Furchtbarkeitscharakter der
Grofien Mutter enthullt, welche als «fressende Mutter» eigentlich niemals bereit ist,
die Tochter freizugeben. «Verdank es der Gewalt, mit der man dich mir entriss,
dass ich noch deine Mutter mich nenne (Anm. 25)!»

{35} Das heilt, wenn die Tochter freiwillig die Mutter verlassen hatte, wére da-
mit - und die Konigin der Nacht spricht, als ob dies ganz selbstverstandlich ware -
die Mutter-Tochter-Beziehung sofort aufgel6st und ungultig geworden. Fir die
furchtbare Gottin gilt das Alles- oder Nichts-Prinzip, sie ist in keiner Weise auf das
Personlich-Individuelle der Tochter bezogen, sondern mit ihrer Forderung nach ab-
solutem Gehorsam, d.h. aber nach volligem Enthaltensein der Tochter in der Mut-
ter, stent und fallt ihre Beziehung zu dieser. Das wird durch die entscheidende
zweite Selbstoffenbarung der Konigin der Nacht in dieser Szene deutlich. Hier
heilit es, als die Konigin der Nacht Pamina zum Morde an Sarastro auffordert:

{36} «Der Holle Rache kocht in meinem Herzen,
Tod und Verzweiflung flammet um mich her!
Fhlt nicht durch dich Sarastro Todesschmerzen,
So bist du meine Tochter nimmermehr. .
VerstoRen sei auf ewig und verlassen,

Zertrimmert alle Bande der Natur,

Wenn nicht durch dich Sarastro wird erblassen!
Hort! Rachegotter! Hort der Mutter Schwurl»

{37} Die alten mythologischen Figuren tauchen auf: Die Erinnyen, die antiken
Gottinnen der Rache, die Reprasentantinnen der furchtbaren Mutter, die Hiterinnen
des Matriarchats. Auch hier handelt es sich um die Auseinandersetzung zwischen
dem Matriarchat, der Herrschaft der GroRen Mutter, der Herrin des Mondes und
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der Nacht, und dem Patriarchat, der Herrschaft der Vaterwelt, des Tages und der
Sonne. Die Feindschaft gegen das Prinzip des Mannlichen und die Angst um den
Verrat der Mutterwelt an das Mannliche bricht in dem Schwur der Konigin der
Nacht nach Jahrtausenden mit der gleichen Wildheit durch, wie wir sie von den
Amazonen kennen, den mannfeindlichen Reprasentantinnen des Matriarchats in der
Mythologie.

{38} Alle diese Ziige sind nur angedeutet, aber es ist Giberraschend, mit welcher
Deutlichkeit sie vorhanden sind, wenn man bedenkt, dass der Autor ebenso wenig
wie der Komponist ein Wissen um die archetypische Wirklichkeit haben besitzen
konnen, von der das ganze Geschehen bestimmt ist. In keinem Falle I&sst sich diese
Konigin der Nacht so abtun, wie das von Sarastro versucht wird. Wahrend er ein
Priester ist, ist sie eigentlich eine Gottin, und das gesamte Geschehen der Zauber-
flote, zumindest des ersten Aktes, wird durch ihre Uberlegene Aktivitat bestimmt.
Sie wahlt Tamino zum Befreier, sie teilt ihm Papageno als Hilfe zu, von ihr stam-
men die Zaubergerate, und sowohl die drei Damen wie auch die spater zu Sarastros
Reich gehdrenden drei Knaben stehen unter ihrem Gesetz. Und wen all dies noch
nicht Uberzeugt, dass es sich bei der Konigin der Nacht um eine uralt Gberlegene
weibliche Gottheit handelt, den mag die grandiose Musik Mozarts iberzeugen, die
ihr archetypisches Erscheinen beide Male begleitet.

{39} Im Sinne dieses Gegensatzes einer matriarchal sich selbst bestimmenden
und einer patriarchal das Weibliche beherrschenden und sich ihm Gberlegen fiih-
lenden Welt sind auch die Aussagen Sarastros Uber die Konigin der Nacht und ih-
ren «Stolz» zu deuten. Das patriarchale Selbstbewusstsein, der ganze Hochmut des
Patriarchats und des Mannlichen dem Weiblichen gegeniber spricht aus seinen
Worten: «Ein Mann muss eure Herzen leiten, denn ohne ihn pflegt jedes Weib aus
seinem Wirkungskreis zu schreiten (Anm. 26).»

{40} Die AuRerungen des Priesters: «Ein Weib tut wenig, plaudert viel (Anm.
27)» oder die des Tamino: «Geschwatz, von Weibern nachgesagt» und: «Sie ist ein
Weib, hat Weibersinn (Anm. 28)» sind Ausdruck einer Uberheblichkeit des Mann-
lichen, die auf allen Ebenen des Patriarchats nachweisbar ist, am Stammtisch und
im Mannerbund ebenso wie in der nur mannlichen Art des Philosophierens und in
der psychologischen Bewertung des Weiblichen durch den Mann (Anm. 29).

{41} Aber diese personalistisch voreingenommene Haltung ist archetypisch be-
dingt und fur die Entwicklung des Méannlichen notwendig und deswegen auch gul-
tig. Wir mussen hier auf das zuriickgreifen, was wir schon anfangs ausgefihrt hat-
ten, ndmlich auf die patriarchale fir die Bewusstseinsentwicklung maRgebende
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Symbolik des Heldenweges, in der auf das Weibliche - und zwar sinnvoller- und
verstandlicherweise - die Symbolik des zu Uberwindenden Unbewussten projiziert
wird. Der freimaurerische Mysterien- und Einweihungsweg, welcher die Entwick-
lung Taminos bestimmt, ist im Sinne dieser patriarchalen Mysteriensymbolik ge-
baut. Erst vor diesem Hintergrund ist die Symbolik der «Méannlichkeit» zu verste-
hen, die in der Zauberflte eine so bedeutende Rolle spielt.

{42} Das Motto des Einweihungsweges liegt in den Worten der Knaben, die zu
Tamino sprechen:

{43} «Zum Ziele fihrt dich diese Bahn,
Doch musst du, Jiingling, mannlich siegen.
Drum hore unsre Lehre an:

Sei standhaft, duldsam und verschwiegen.»

{44} und noch einmal:

«... Sei standhaft, duldsam und verschwiegen.
Bedenke dies; kurz, sei ein Mann,

Dann, Jingling, wirst du méannlich siegen (Anm. 30).»

{45} An dieser Stelle wird es deutlich, dass der Einweihungsweg, um den es sich
hier handelt, eine Analogie zu den Einweihungsriten der Jinglingsweihen ist, die
wir z.B. auch von den Primitivkulturen kennen (Anm. 31).

{46} Wir hatten gesehen, dass in der Konigin der Nacht, dem Inbegriff der
furchtbaren Mutter, die Affekt- und Triebseite des Unbewussten zu tberwinden
war, und dass der mannliche Held diesen Kampf wie im Ebenbild der Sonne zu be-
stehen hatte. So heif3t es, als die Priifung des Tamino halb bestanden und die Szene
deshalb auch «halbdunkel» ist: «Die distre Nacht verscheucht der Glanz der Son-
ne. Bald flhlt der Jingling neues Leben (Anm. 32).»

{47} Analog zur Nachtmeerfahrt des Helden verlauft der symbolische Wand-
lungsweg der Alchemie, von dem ebenfalls Spuren in den freimaurerisch gefarbten
Teilen des Werkes nachzuweisen sind. Die alchemischen Wandlungsstufen fiihren -
vereinfacht - vom Schwarz des Chaos und der Nacht uber das Silber des Mondes
zum "Gold der Sonne. Nicht zufallig tragen deswegen die «Drei Knaben», die Bo-
ten des Lichtes, mit deren Ankiindigung die «Schlange versinkt (Anm. 33)», bei
ihrem ersten Auftreten (Anm. 34) «silberne Palmzweige» in den H&nden. Ebenso
heilt es von dem Palmenwald, der am Beginn des zweiten Aktes, dem Akt der
Einweihung, erscheint: «Die Bdume sind silberartig und haben goldene Blatter.»
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{48} Das Ende des Stlickes aber, nachdem das «Werk» der Wandlung «voll-
bracht» und das Bose in ewige Nacht gesturzt ist, steht im Zeichen des Goldes. Es
spielt deswegen im Sonnentempel. Seinen Abschluss bildet das sieghafte Motto des
Sarastro: «Die Strahlen der Sonne vertreiben die Nacht» und der Chor der Priester:
«Heil sei euch Geweihten! Ihr dranget durch Nacht» (Anm. 35).

{49} So wie die Einweihungsriten der Primitiven die Ichfestigkeit des Novizen,
die alten Mysterien die Festigkeit einer durch keine Dunkelmacht mehr zu zersti-
ckelnden psychischen Ganzheit intendiert haben, so ist auch hier das Kriterium der
méannlichen Entwicklung in einer Festigkeit des Méannlichen zu sehen, das seine
Nichtanfalligkeit gegeniber den verfiihrenden Méachten des Weiblichen zu erwei-
sen hat. «Mannlich und gelassen (Anm. 36)» hat der Mann zu sein, «Von festem
Geiste ist ein Mann, er denket, was er sprechen kann (Anm. 37).»

{50} Schweigsamkeit und Selbstbeherrschung sind hier wie in unzédhligen Mar-
chen und Riten der Ausdruck fur die Bewusstseinsstarke und Ichfestigkeit, auf die
es ankommt. Die Verfuhrung durch das Weibliche - hier durch die «drei Damen»
verkorpert - kann ebenso in «Geschwatz» von Weibern wie in dem des «gemeinen
Pbbels» bestehen im Gegensatz zu dem schweigenden und der Verfiihrung gegen-
uber standhaften Denken des Mannes. Diese Ichfestigkeit des Denkens ist ebenso
Ausdruck der Mannlichkeit wie die Uberwindung von Angst und die Ablehnung
der Verfihrung durch die Triebe, denen gegeniber sich Papageno so unterlegen
erweist, dass er damit der «Einweihung» unwirdig wird. Diese ganze Verfih-
rungswelt aber steht im Zeichen der «Maja», deren Inbegriff die GroRe Mutter als
Konigin der Nacht ist.

{51} Wir fassen die handelnden Personen in unserer Deutung «subjektstufig»,
d.h. auch als «Innenteile» des Subjekts auf. So ist z.B. «das dem Manne feindliche
Weibliche» auch das Unbewusste im Manne, und die «matriarchale Zornseite»
stellt die unbewusste und bewusstseinsfeindliche Schicht der Psyche des Méannli-
chen selber dar, gegen die sich das mannliche Bewusstsein auf seinem Heldenweg
in gleicher Weise durchzusetzen hat, wie die Jinglinge bei ihrer Initiation, die be-
weisen missen, dass sie dem Weiblichen - auch dem Weiblichen in sich - gewach-
sen sind. Auf diese Weise bekommen auch die von uns schon zitierten Verse eine
neue Bedeutung, in denen es - im Gegensatz zum «stolzen Weiblichen» - heif3t:

{52} «Ein Mann muss eure Herzen leiten,
Denn ohne ihn pflegt jedes Weib
Aus seinem Wirkungskreis zu schreiten.»
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{53} Auch dies bezieht sich letzten Endes auf die Beherrschung der emotionalen
und unbewussten weiblichen Seite des Mannes durch sein eigenes Bewusstsein. In
diesem Sinne bedeutet allerdings das «Herausschreiten des Weiblichen aus seinem
Wirkungskreise» eine gefahrliche Autonomie der weiblichen Krafte im Manne.

{54} Dass diese innere Situation in der Projektion auf das AulRen erlebt wird, ist
selbstverstandlich, und die Grundlage jeder «objektstufigen» dramatischen Darstel-
lung. Die inner-psychischen Konstellationen werden im Drama, soweit es die un-
bewusste AulRendramatisierung eines inner-psychischen Geschehens darstellt, zu
aulleren. Diese Dramatisierung findet aber nicht nur zwischen der oberen Sphare
der Einweihung und der ihr feindlichen Sphare der furchtbaren Mutter statt, son-
dern auch zwischen den oberen und unteren Kréften des Menschen selber.

{55} Dadurch, dass immer wieder die Oberbewegung des «H6heren» durch eine
Gegenbewegung des «Unteren» - und umgekehrt - kompensiert wird, kommt es zu
einer dramatischen Darstellung der Fiille des Lebens in seiner Einheit von Oben
und Unten. In der tberlegenen Ironie Mozarts behélt so neben dem Feierlichen und
Ideal-Menschlichen immer auch die niedere und primitive Natur des Menschen ihr
Recht. So erganzt besonders die Figur Papagenos mit ihrem naturhaften Zynismus
in einer geradezu mephistophelischen Kontrapunktik die Initiationsfeierlichkeit und
idealistische Weltabgewandtheit Taminos. Papageno ist der primitiv-sinnliche und
naturhafte Schatten, die untere Gegenstimme zu der idealistisch-gefihlvollen Ober-
stimme Taminos. So wie die «Basle Briefe» Mozarts Dokumente seiner anima-
lisch-primitiven Naturseite sind, so ist Papageno der sanchopansahafte Mephisto
zur Faust-Don Quichote-Gestalt Taminos, und beide gehdren zum Wesen Mozarts.

{66} Was ist in der Zauberflote aus dem Hanswurstpaar geworden, das in den
friiheren Opern sein albernes Unwesen getrieben hatte! Die Einheit von Tamino-
Papageno ist eine der gultigsten Darstellungen der Doppelrolle des Menschen, die
Goethe dann im Faust mit den Worten charakterisiert hat:

{57} «Zwei Seelen wohnen ach! in meiner Brust,
Die eine will sich von der andern trennen;

Die eine hélt, in derber Liebeslust

Sich an die Welt mit klammernden Organen,

Die andre hebt gewaltsam sich vom Dust

Zu den Gefilden hoher Ahnen (Anm. 38).»
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{58} Aber Papageno reprasentiert nicht nur die Triebseite in ihrer Natlrlichkeit,
es ist Herz in ihm und eine primitive Form von Menschlichkeit, die erst das Fun-
dament bildet, von dem der hohere Teil, Tamino, seinen Aufflug beginnen kann.
Von diesem Aspekt aus bekommen auch sonst seltsam unverstandliche Szenen ih-
ren Sinn, wie die, dass Pamina gerade mit Papageno zusammen das groflRe Lied auf
die Liebe singt, welches den Kern des Mysteriums der Einweihung und der con-
junctio vorwegnimmt:

{59} «Nichts Edleres sei als Weib und Mann,
Mann und Weib, Weib und Mann
Reichen an die Gottheit an (Anm. 39).»

{60} Was hat der primitive Naturmensch Papageno, dessen Liebesauffassung
von keiner hoheren Sphére der Einweihung geadelt wird, mit diesem Lied zu tun?
Die Antwort darauf gibt Pamina selber:

{61} «Bei Mannern, welche Liebe fihlen,
Fehlt auch ein gutes Herze nicht.»

{62} Wenn Papageno die Liebe feiert, die «im Kreise der Natur» wirkt, dann ist
diese in jedem Sinne herzhafte Liebe das Wunder der Natur und die Grundlage al-
les hoheren Daseins. Deswegen ist die Unterstimme zu der gegliickten Einweihung
Taminos und Paminas: «Triumph! Triumph! Du edles Paar (Anm. 40)!» der Ge-
gengesang von Papageno und Papagena uber die «lieben Kinderleinx:

{63} «Es ist das hochste der Gefiihle,
Wenn viele, viele, viele, viele Papagenos, Papagenas
Der Segen froher Eltern sein (Anm. 41).»

{64} Fraglos ist der Einweihungsweg der Mysterien der Weg des Helden, aber
sein asketisch-idealistischer Aufschwung im Zeichen der Tugend und Weisheit
steht im nattrlichen Gegensatz zu der antiromantischen Vernunft Papagenos, von
der das Bestehen der Welt abhangt. Er vertritt die nattrliche Angst und Bequem-
lichkeit des Menschen, die alle Askese und alle Anstrengung scheut. Wer kdnnte
sich seinem Einwand verschliel3en, wenn er sagt: «Aber sagt mir nur, meine lieben
Herren, warum muss ich denn alle Qualen und Schrecken empfinden? Wenn mir ja
die Gotter eine Papagena bestimmten, warum dann mit so vielen Gefahren sie er-
ringen (Anm. 42)?»
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{65} Er hat nicht die Absicht, wie der Held um «ho6herer Ziele» willen durch
Nacht und Todesgefahr zu gehen, er widerspricht entsetzt der Vermutung, er habe
«Geist» (Anm. 43), aber er steht zu seinem «gefiihlvollen Herzenx. Er erklart: «lch
verlange auch im Grunde gar keine Weisheit. Ich bin so ein Naturmensch, der sich
mit Schlaf, Speis' und Trank begnigt; und wenn es ja sein kdnnte, dass ich nur
einmal ein schones Weibchen fange (Anm. 44).»

{66} Und wenn er auf das verachtliche Urteil: «Daflr aber wirst du das himmli-
sche Vergnigen der Eingeweihten nie flhlen (Anm. 45)», antwortet: «Es gibt ja
noch mehr Leute meinesgleichen», dann hat er gewiss die Majoritat aller Menschen
mit gesundem Menschenverstand auf seiner Seite. Trotz seiner Naturhaftigkeit und
Primitivitat erlebt aber Papageno, wenn auch auf niederer Stufe, die Einweihung,
die Tamino auf hoherer Ebene in vollem Bewusstsein und in Bereitschaft, den Hel-
denweg zu gehen, durchzumachen hat.

{67} Zur echten Einweihung gehort die Erfahrung des Todes, und auch in dem
Mysterium der Zauberfldte wird auf die Gefahr der Einweihung mehrfach hinge-
wiesen (Anm. 46). Obgleich in der Oper selbst die Priifungen ebenso wie alle Ge-
fahren nur in Andeutungen sichtbar werden, ist doch der feierliche und drohende
Ausdruck der Musik an diesen Stellen (Anm. 47) Birge fiir die Echtheit des Ge-
meinten und Gefuhlten. Und wie Pamina in der Selbstmordszene den Tod als ech-
tes Erleben der Liebe erfahren muss (Anm. 48), geschieht Papageno das Gleiche.
Wenn auch die Selbstmordszene Papagenos von Anfang bis zum Ende von kostli-
chem Humor erfillt ist, bleibt es doch wahr, dass das: «Mude bin ich meines Le-
bens! / Sterben macht der Lieb' ein End', / Wenn's im Herzen noch so brennt (Anm.
49)» der komische Gegengesang zu Paminas Leiden ist. In beiden Szenen wird das
gleiche Erlebnis, wenn auch auf verschiedenen Ebenen, ausgesprochen. Deswegen
kommen zu Papageno ebenso wie zu Pamina die erldsenden «drei Knaben» (Anm.
50).

{68} So wie wir bisher die Entdeckungen Bachofens (Anm. 51) fir die Deutung
des Textes zu Nutze gemacht haben, wollen wir in diesem Zusammenhang auch
den Vogel-Charakter Papagenos in die Deutung mit einbeziehen. Papageno ist ein
Vogelmensch, und als solcher gehort er nach dem Text eindeutig zum Herrschafts-
bereich der Konigin der Nacht. Nun herrscht im symbolischen Reich der Vogel -
wie uns auch seit Bachofen bekannt ist - eine prinzipielle Zweiteilung. Es gibt obe-
re «Geist-Vogel», bei denen die Zugehdrigkeit zum Luftreich im Vordergrund steht
- wir erinnern nur an den Adler und seine mannliche Geist-Sonnenbedeutung. Ne-
ben dieser Gruppe aber gibt es eine andere ebenfalls ménnlich betonte Gruppe von
Vogeln, die mehr dem Wasser- und Sumpfreich angehoéren. Diese Vogel, von de-
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nen der bekannteste bei uns der Storch ist - aber auch Ganserich, Schwan, Ente
usw. gehoren hierher -, haben méannlich-phallischen Charakter, ihre befruchtende
Funktion bleibt der Herrschaft des Weiblichen ein- und untergeordnet.

{69} Der Vogelmensch Papageno gehdrt zu dieser «unteren» Sorte mannlicher
VOgel, er ist auBer Stande, den hohen Geistesflug Taminos mitzumachen, er be-
scheidet sich im unteren natlrlichen Bereich. Auch in seiner Wandlung - und er
wird wie alle handelnden Personen der Zauberflote gewandelt - Gberschreitet er
nicht die thm bestimmte untere Sphare, aber er kommt auf der ihm gemélien Ebene
zu seiner Vollstandigkeit durch die Verbindung mit seiner Partnerin Papagena
ebenso wie Tamino, nur dass bei diesem alles Geschehen auf einer hoheren Ebene
sich abspielt.

{70} Mozarts Grolke erkennt das obere Mysterium der Einweihung als von der
gleichen Kraft der Liebe erfillt wie die untere Welt Papagenos. Wie der maureri-
sche Weisheitstempel seiner Oper zwischen Natur und Vernunft steht, so umfasst
seine Liebe und Weisheit beide zugleich. Er nimmt die Weisheit der oberen Liebes-
sphére, aber auch die untere Liebe und Weisheit des nur Natdrlichen an, ohne sie
veréchtlich zu finden.

{71} So wie die Konigin der Nacht das «Unbewusste» besonders als furchtbare
Mutter, und wie Papageno der «Schatten» Taminos ist, ist auch Pamina nicht nur
die - auBen - zu erwerbende Geliebte Taminos, sondern zugleich das Symbol der
durch die Prifung zu erwerbenden «Seele», d.h. seine Animagestalt (Anm. 52).

{72} Sie ist - freimaurerisch - das Symbol eines «Gegenstandes, den wir alle mit
Mihe und Fleil erringen mussen» (Anm. 53). Paminas Charakter als einer typi-
schen Anima-Figur, d.h. als eines inneren Bildes des Weiblichen, das im Manne
lebt, geht deutlich aus der Art der ersten Begegnung zwischen Pamina und Tamino
hervor. Die beriihmte «Bildnis-Arie» (Anm. 54) ist die typische Form der Anima-
Begegnung, in welcher der Mann auf sein inneres Anima-Bild stoft.

{73} Inder Prifungssituation hat der Held sich aber nicht nur gegentiber der Ver-
fihrung durch die Mutter, sondern auch gegentiber der durch die eigene Anima als
standhaft zu erweisen. Tamino hélt das ihm auferlegte Schweigegebot sogar auf die
Gefahr hin, Pamina dadurch zu verlieren. Ebenso wie im Matriarchat die Mutter-
welt von der Tochter eine Entscheidung fordert, in der diese gegen das Mannliche,
auch gegen das geliebte Mannliche, und zu ihr zu stehen hat, fordert im Patriarchat
die Vaterwelt, welche Sarastro und die Priester vertreten, eine Entscheidung fir
sich und gegen das Weibliche, sogar gegen das geliebte Weibliche. (Die Gefahren,
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welche diese beiden Extremforderungen in sich bergen, kdnnen uns hier nicht be-
schaftigen.) Auch hier, wo das standhafte Schweigen Taminos Pamina in Verzweif-
lung stirzt, erweist sich der Text in unerwarteter Weise als tiefgriindig.

{74} Im Mittelpunkt der urspriinglichen Konzeption der Zauberoper steht das
Liebespaar, und es ist auch hier die archetypische Aufgabe des Helden, die vom
Bdsen gefangene Geliebte zu befreien. Auch diese Konstellation ist in der Zauber-
flote, wenigstens in ihrem ersten Akt, zunéchst erhalten. Das Erldsungsgeschehen
an Pamina ist aber durch die Uberlagerung des freimaurerischen Entwicklungswe-
ges, den Tamino zu gehen hat, und der von der Schlange des Bosen am Anfang bis
zum Sonnenaufgang am Ende fuhrt, in den Hintergrund getreten. Ja, es scheint so-
gar, als ob die Linie der Erlosung Paminas in Konflikt zu der Entwicklung Taminos
geraten sei.

{75} Fir dieses Problem gibt es eine nahe liegende LAsung, namlich die Verbin-
dung Taminos mit Pamina. In hdchst naiver Weise wird sie einfach in den L&ute-
rungsgang miteinbezogen, und statt eines Helden haben nun eben zwei die Prifung
durchzumachen.

{76} Es ist sogar anzunehmen, dass sich dieser Prozess gewiss im Kopfe Schika-
neders, wahrscheinlich aber auch in dem Mozarts in dieser Weise abgespielt hat.
Aber was hat die Genialitdt des Unbewussten - wenn auch nur andeutungsweise -
aus dieser «praktischen Losung» gemacht!

{77} Wahrend es fir das patriarchale Mysterium typisch ist, dass die Frauen als
Symboltréger des Negativen von den Mysterien ausgeschlossen wurden, handelt es
sich in dem Geschehen der Zauberflote nicht nur um eine Durchbrechung dieses
Grundprinzips, sondern um die Einfuhrung eines neuen Mysteriums, in dem jen-
seits von matriarchaler oder patriarchaler Betonung die conjunctio, die Verbindung
des Ménnlichen mit dem Weiblichen, den héchsten Symbolrang einnimmt.

{78} Fraglos spielt dieses conjunctio-Prinzip, das erstmalig im Psyche-Marchen
(Anm. 55) des Apuleius in das Abendland eingetreten war, in der alten und mittel-
alterlichen Alchemie (Anm. 56) eine, wenn nicht die entscheidende Rolle. Aber in
der Alchemie war niemals das Liebesprinzip zwischen zwei einzuweihenden Men-
schen als Wesen des Mysteriums aufgetreten, weil das Geschehen sich immer in
der Projektion auf den Stoff abgespielt hatte, in dem die Verbindung mannlicher
und weiblicher Potenzen erfahren wurde. Das h&ufige, aber unbetonte Auftreten
einer mystischen «Schwester» beim Werk des Alchemisten ist fraglos noch die
néchste Vor-Gestaltung eines derartigen doppel-menschlichen Mysteriengesche-
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hens, das C.G. Jung dann in einer seiner modernen Formen in der «Psychologie der
Ubertragung» dargestellt hat.

{79} Dass die Mysterien der Zauberflote der Doppelgestalt von Isis und Osiris,
also einem hochsten Gotter- und Liebespaar, zugeordnet werden, hat seine tiefe und
wesentliche Bedeutung, obgleich beide zunéchst wie die ganze &gyptische Allego-
rik und Symbolik nur einer typisch freimaurerischen Modeféarbung zu entstammen
scheinen.

{80} Wenn schon durch die Einfuhrung des conjunctio-Prinzips das Zauberflo-
ten-Mysterium eine unerwartet moderne Bedeutung bekommt, ist es noch viel tber-
raschender zu sehen, in welcher Weise sich Pamina aus einer zu erlésenden Prin-
zessin in eine wie Tamino der Einweihung wirdige Partnergestalt wandelt.

{81} Das «Einweihungsritual», durch das Pamina sich wirdig erweist, das hier
aber keineswegs als Ritual, sondern als direkte Erfahrung auftritt, ist das Ritual der
«Todeshochzeit». Auch fir Pamina bedeutet, wie in der freimaurerischen Symbo-
lik, der Tod den «Schlissel» zur Einweihung in das hohere Dasein. So wie Mozart
vier Jahre vor seinem eigenen Tod an seinen sterbenden Vater geschrieben hatte:
«Da der Tod (genau zu nehmen) der wahre Endzweck unseres Lebens ist, so habe
ich mich seit ein paar Jahren mit diesem wahren, besten Freunde der Menschen so
bekannt gemacht, dass sein Bild nicht allein nichts Schreckendes mehr fiir mich
hat, sondern recht viel Beruhigendes und Trdstendes! Und ich danke meinem Gott,
dass er mir das Glick gegonnt hat, mir die Gelegenheit (Sie verstehen mich) zu
verschaffen, ihn als den Schlissel zu unserer wahren Glickseligkeit kennen zu ler-
nen (Anm. 57).»

{82} Durch das Schweigen Taminos, durch das er sich Pamina gegeniber als
standhaft hatte erweisen mussen, war Pamina in die Einsamkeit und Verzweiflung
ihrer Liebe gestiirzt worden, die sich erst in dieser Situation als eine Liebe «bis in
den Tod» erwiesen hatte. Wenn Pamina in ihrer Verzweiflung und in halbem
Wahnsinn zum Dolch spricht: «Du also bist mein Brautigam» und «Geduld, mein
Trauter, ich bin dein, bald werden wir verméhlet sein (Anm. 58)», dann klingt hier
unzweideutig - wenn auch nur angedeutet - das Mythologem des Weiblichen von
der Todeshochzeit an, das vom Psychemérchen bis zu Schuberts «Tod und das
Médchen» zu den Einweihungsmysterien gehort, in denen das Weibliche zu sich
selber kommt, indem es in Abkehr von seiner Urbeziehung zur Mutter sich dem
Ménnlich-To6tenden anheim gibt (Anm. 59).
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{83} Der entscheidende Schritt der Loslosung der Tochter von der Mutter besteht
darin, dass sie die matriarchale Welt zu Gunsten der Liebe zum Manne verlasst und
sich ihm in der Todeshochzeit freiwillig hingibt. Diese fur das Weibliche erlésende
Hingabe an das Méannliche wird aber vom matriarchalen Prinzip aus als «Verrat»
angesehen. Der Konflikt zwischen diesen beiden archetypischen Gewalten, dem
Matterlichen und dem Mannlichen, bildet stets den tragischen Hintergrund der
«Todeshochzeit». Der Dolch Paminas ist bei ihrem geplanten Selbstmord das Sym-
bol des Mannlichen, an dessen anscheinender Lieblosigkeit sie stirbt. Aber dartber
hinaus ist der Selbstmord auch eine Regression. Da im Selbstmord die Todeshoch-
zeit nicht das progressive Symbol der echten Vereinigung mit dem Geliebten im
Liebestod ist, setzt sich im Symbol des Dolches zugleich die negative Seite der
«furchtbaren Mutter» durch, die den Verrat der Liebenden racht. Sogar dieser ar-
chetypische Zug wird in der Zauberflote ausgesprochen. Denn Pamina deutet ihren
Selbstmord selber in diesem Sinne: «Multter, durch dich leide ich, und dein Fluch
verfolget mich (Anm. 60).»

{84} Nur durch das Eingreifen der «Drei Knaben», die immer das Gnadenprinzip
der Lichtseite repréasentieren, wird der Selbstmord Paminas verhindert. Aber er
wird als der echte Liebesbeweis des Weiblichen, als echte Todeshochzeit, aner-
kannt und in unbewusster, dem Bewusstsein Mozarts gewiss vollig fremder, aber
gultiger Art als Einweihungsritual akzeptiert. Deswegen heilt es: «Ein Weib, das
Nacht und Tod nicht scheut, ist wirdig und wird eingeweiht (Anm. 61).»

{85} Indem Pamina in der ihr zustehenden weiblichen Weise den Tod ebenso als
Schlissel erfahren hat wie Tamino in seiner mannlichen, sind beide gleichberech-
tigt und als vollgultige Partner in ihrer Liebe wie in ihrer Menschlichkeit geprift
und eingeweiht.

{86} Nicht zufallig stehen die beiden Gotterfiguren Isis und Osiris als hOchste
Symbole der conjunctio Uber dem Einweihungsgeschehen, das die Liebenden ge-
meinsam in den drei Szenen des zweiten Aktes (Anm. 62) durchzumachen haben.
Das alte «Vergottungsmotiv» der Mysterien, das an drei Stellen der Oper verkiindet
wird, erfllt sich an ihnen selber.

{87} AuRerlich ist die Zauberflote zwar in zwei Akte eingeteilt, in Wirklichkeit
aber ist sie nach der Dreizahl geordnet, der heiligen Zahl des Freimaurertums, die
ebenso in der Dreizahl der Tempel (Anm. 63), der Figur der Pyramide, ihrer Neun-
zahl (Anm. 64), dem dreimaligen Erscheinen der «Drei Knaben» (Anm. 65) und
auch musikalisch in den feierlich dreimal wiederholten Klangen der Einweihung
der QOuverttire und am Anfang des zweiten Aktes wiederkehrt. Tatsachlich endet
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der zweite Akt mit dem zwanzigsten Auftritt, und ebenso wie man schon im Faust
mit Recht das Ende als «Dritten Teil» bezeichnet hat, konnte und in gewissem Sin-
ne musste man auch in der Zauberflote einen dritten Akt abtrennen, wenn man sich
den Aufbau des Stiickes klarmachen will.

{88} In diesem letzten Teil, der mit dem Priesterchor: «O Isis und Osiris, welche
Wonne! Die distere Nacht verscheucht der Glanz der Sonne (Anm. 66)» beginnt,
wird nicht mehr nur Tamino allein geprift und eingeweiht, sondern in ihm vollzieht
sich das Mysterium der conjunctio von Tamino und Pamina im Ebenbilde des gott-
lichen Paares, das als Isis und Osiris tiber und hinter dem ganzen Geschehen wirkt.
Die innere und nur notdurftig verdeckte Dreiteilung des Werkes bildet aufsteigend
die Figur der Pyramide, dieses Lieblingssymbols des Freimaurertums, das so we-
sentlich zur Struktur des Werkes gehort.

{89} Der erste Akt bildet die Basis, in ihm herrschen die chthonischen Mdchte,
die KoOnigin der Nacht. Im zweiten Akt, dem Akt der Einweihung, der Mittelzone
des Baus, wird der Kampf zwischen Licht und Dunkel dargestellt, und den Gipfel
der Pyramide bildet der «dritte» Akt, in dem die Vereinigung des Mannlich-
Weiblichen als Geheimnis von Isis und Osiris gefeiert wird. Wenn man diese Ord-
nung annimmt, wird der symmetrische Bau des Werkes mit seinen Entsprechungen
sehr viel klarer.

{90} So wie sich im ersten Akt (I, 9) die Konigin der Nacht als Gute, im zweiten
Akt (11, 10) als Furchtbare Mutter offenbart, finden wir ein entsprechend symmetri-
sches Auftreten bei den hilfreichen «Drei Knaben» im ersten (I, 17) und im zweiten
Akt (11, 17). Ihr Oberes und Unteres verbindender Charakter wird dadurch deutlich,
dass sie in die untere Zauberebene des ersten Aktes das Weisheits- und Priifungs-
motiv des zweiten und in die obere Weisheitsebene des zweiten Aktes die Zauber-
geréte des ersten hineintragen. Aber auch in dem «dritten» Akt spielen sowohl die
Zauberflote wie die «Drei Knaben» ihre bedeutsame und dem Gipfel entsprechend
gesteigerte Rolle (Anm. 67).

{91} Auch die drei Male, in denen das Vergottungsmotiv auftritt, ordnen sich in
die allgemeine Dreistufigkeit des Opernaufbaus ein. In der gro3en Szene des ersten
Aktes mit dem Primitiv-Menschen Papageno und der noch tdchterlich unerweckten
Pamina, in der das Liebesprinzip der Natur gefeiert wird, erklingt dieses Motiv zum
ersten Male:

{92} «Mann und Weib, und Weib und Mann,
Reichen an die Gottheit an (Anm. 68).»
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{93} Am Anfang des Einweihungsteiles im Zeichen Sarastros ertont das Motiv
wieder, aber es spielt nun auf hoherer Ebene. Es handelt sich jetzt um das Paradies
der Vernunft, in das zuriickgekehrt, die Menschheit ihren urspriinglichen «gottli-
chen» Stand wieder findet.

{94} «Wenn Tugend und Gerechtigkeit

Den grolien Pfad mit Ruhm bestreut,

Dann ist die Erd' ein Himmelreich

Und Sterbliche den Gottern gleich (Anm. 69).»

{95} Zum dritten Mal aber ertdnt - und diesmal auf hochster Ebene - das gleiche
Motiv am Beginn des letzten Teiles, in dem die mysterienhafte conjunctio der Lie-
benden vollzogen wird:

{96} «O holde Ruhe, steig hernieder,

Kehr in der Menschen Herzen wieder;

Dann wird die Erd' ein Himmelreich

Und Sterbliche den Gottern gleich (Anm. 70).»

{97} Das, was auf der untersten Stufe in der Natur, auf der mittelsten in der Ge-
meinschaft der Menschen spielte, tritt nun in die menschliche Mitte, das menschli-
che Herz, nach innen. Das Symbol dieses Paradieses ist die «holde Ruhe». Sie, die
zum urspriinglichen inneren Besitz des Menschen gehorte, die im «Fall» verloren
gegangen war, wird auf der hdchsten Stufe wieder errungen.

{98} Dieser dreifache Stufenweg zur Gottgleichheit ist der einzige Hinweis in
der Oper auf die Bedeutung der drei Tempel, von denen der Tempel der Weisheit
zwischen den gegensatzlichen Tempeln der «Natur» und der «Vernunft» in der
Mitte stent (Anm. 71). Das Paradies der naturhaften Liebe, das der menschlichen
Vernunft und das Paradies der Weisheit des Herzens sind die Tempelorte, in denen
die Vergottung des Menschen geschieht, von ihnen aber stellt der Weisheitstempel
des Herzens das mittelste, hochste und zugleich das innerlichste Heiligtum dar.

{99} Dieses Allerheiligste aber kann nur in dem Prufungsweg der beiden Lie-
benden erreicht werden, welcher als Weg ihrer conjunctio sichtbar wird. Ihr Gang
durch die reinigenden Elemente steht ebenso im Zeichen des Todes wie in dem der
Wiedergeburt. In den Worten: «Nun trennet uns kein Schicksal mehr, wenn auch
der Tod beschieden war' (Anm. 72)!» sind beide zur Prifung und zur Liebe ebenso
wie zum gemeinsamen Tode bereit. Beide stehen in der letzten Wegstrecke der Ge-
fahr als Partner nebeneinander, auch das Weibliche ist sterbensbereit, nicht nur -
wie z. B. noch in der Alchemie - das Mannliche. Wahrend dort das Weibliche in
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der Wandlung als «furchtbares Mutterliches» erschien, in dem sich das Mannliche
aufloste, ist hier die Animafigur der Partnerin bereits als menschliches Miteinander
von der Mutterfigur der Konigin der Nacht losgelost.

{100} Pamina besteht nicht nur gemeinsam mit Tamino den Weg, sondern der
seltsame Text bietet uns hier wieder eine neue, fast unmerkliche Uberraschung.
Namlich im entscheidenden Augenblick, als die hdochste Gefahr des Weges durch
die Elemente droht, Gbernimmt Pamina selber die Fuhrung. Das, was Pamina bei
diesem hdchsten Wiedergeburtsmysterium der conjunctio im Zeichen der Isis han-
deln lasst, ist nicht nur die groRere Naturverbundenheit des Weiblichen, das sich
bei dem Weg durch Wasser und Feuer besser auskennt, sondern ihre gréfiere Nahe
zum Liebesprinzip, das als Prinzip des Herzens zur hdchsten Weisheitsstufe fuhrt.

{101} «Ich werd' an allen Orten
An deiner Seite sein.
Ich selber fuhre dich,
Die Liebe leite mich (Anm. 73).»

{102} Die entscheidende Hilfe auf dem Einweihungsweg aber kommt durch die
Zauberflote. Auch sie steht in engster Beziehung zu Pamina. Nicht nur, dass Tami-
no von Pamina aufgefordert wird, die FlIote zu spielen - «Sie leite uns auf grauser
Bahn (Anm. 74)» - diese Fléte wird schlieBlich von ihr und von Tamino angerufen
wie eine Gottheit, ja, wie «die Gottheit» selber: «Wir wandeln durch des Tones
Macht, froh durch des Todes dustre Nacht (Anm. 75).»

{103} Um zu verstehen, was diese Gottheit ist, welche von der Anima angerufen
und mit der «Liebe» identifiziert wird, missen wir uns mit dem seltsamen Symbol
beschéftigen, das die Zauberfltte darstellt.

{104} Eine der wesentlichen «Unstimmigkeiten» des Textes ist fraglos darin zu
sehen, dass die Konigin der Nacht, angeblich das Prinzip des Bbésen, dem Tamino
gerade die rettende Zauberflote, die dem Stiick den Namen gegeben hat, und dem
Papageno das Glockenspiel schenkt. Besonders ratselhaft wird das, falls man die
Konigin der Nacht als Représentantin der unbewussten Triebseite ansieht. Dass die
«Schatten»-Figur Papageno aus ihrem Reich stammt, ist eine Bestatigung dieser
Zuordnung, sie besagt aber auch, dass Tamino mit seiner «unteren» Mannlichkeit,
Papageno, in diesem Naturreich wurzelt.

{105} Wenn man den «Ort» des Zauberinstrumentes innerhalb der Oper bestim-
men will, dann kann man das Glockenspiel Papagenos als eine unwesentliche Dub-
lette der Zauberflote unberiicksichtigt lassen. Wo es nicht einfach Gewiinschtes
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herbeizaubert, besitzt es, wie bei der Verzauberung des bdsen Monostatos, auch die
Kraft der Zauberflote, die Affekte der Menschen umzuwandeln. Von ihr sagen die
«Drei Damen», sie kdnne:

{106} «Der Menschen Leidenschaft verwandeln,
Das Traurige wird freudig sein,
Den Hagestolz nimmt Liebe ein (Anm. 76).»

{107} Der erste Akt der Oper steht im Zeichen der Verstrickung in die «untere»
Welt der Konigin der Nacht, die Tamino zu dem Gefuihl der «Rache und Feind-
schaft» verflhrt. Erst der zweite Akt bringt die Einweihung. Und wie der zweite
Akt in vieler Hinsicht parallel zum ersten gebaut ist, so kommt es auch zweimal zur
Belehnung Tamino-Papagenos mit den Zaubergeraten. Im ersten Akt (berreichen
die «Drei Damen» der Konigin die Geschenke von Flote und Glockenspiel (I, 17),
Im zweiten werden sie in absoluter Entsprechung von Sarastros «Drei Knaben» aus
dessen Palast gebracht (11, 17).

{108} Das Orpheus-Motiv der Zauberfltte, die Verzauberung der Tiere, analog
zur Verwandlung der negativen Affekte in positive Gefiihle, spielt schon im ersten
Akt eine bedeutende Rolle, aber der tiefere Sinn der Zauberflote wird, wenn tber-
haupt, da deutlich, wo Tamino zum ersten Male auf ihr spielt und ausruft:

{109} «Wenn ich doch nur im Stande ware,
Allméchtige, zu Eurer Ehre

Mit jedem Tone meinen Dank

Zu schildern, wie er hier (aufs Herz zeigend)
entsprang (Anm. 77).»

{110} Waéhrend er bei dieser Gelegenheit nur die Tiere, anlockt, d.h. seine Ge-
fihlsverbundenheit mit dem nattrlichen Dasein sichtbar wird (I, 20), ist die Zau-
berwirkung der Fl6te im zweiten Akt bedeutungsvoller. Hier zdhmt ihr Klang die
Papageno bedrohenden Lowen (11, 20), d.h. die Flote wird zu einem Instrument der
Herrschaft Gber die aggressiv-animalische Welt der Affekte.

{111} Diese Funktion der Musik und des Musikinstrumentes - im Guten und im
Bdsen - ist ein archetypisches Motiv. Nicht nur der Rattenfanger von Hameln, son-
dern auch viele Geigen, Floten, Pfeifen, Harfen spielen in den Marchen - ganz ab-
gesehen von der Leier des Orpheus - eine ahnliche Rolle und bedeuten &hnliches
(Anm. 78).
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{112} Die Einbeziehung einer Flle derartiger archetypischer Motive in eine um-
fassende geistige Ganzheit, die als Mysterienentwicklung des Menschen auftritt,
macht das Besondere der Zauberflote aus. Wahrend das Orpheus-Motiv schon im
ersten Akt entscheidend ist, spielt die Zauberfléte auf der hoheren Ebene des zwei-
ten Aktes eine noch bedeutsamere Rolle. Mit ihrem Ton ruft Tamino Pamina und
verlockt sie, ohne selber darum zu wissen, zu ihrem eigentlichen Schicksal. Denn
die nun folgende Begegnung, in der Tamino ihr gegenuiber standhaft bleibt, stirzt
Pamina in Verzweiflung und Selbstmord, fuhrt sie aber auch dariber hinaus zur
«ho6heren Begattung» der gemeinsamen Einweihung.

{113} Im «dritten» Akt aber, der conjunctio, wird die Zauberflote zum Wichtigs-
ten aller Mitspieler. lIhre Kldnge ermoglichen dem Paar den Durchgang durch die
Elemente, die in den Gegensatzpaaren von Feuer und Wasser zusammengefasst
werden.

{114} Die béndigende Kraft der Zauberflote gegeniber allem Naturhaften ist auf
jeder Ebene ihrer Wirkung deutlich. Wie der Gesang des Orpheus ist sie das Sym-
bol der Musik selber, welche das Widerstrebende und Wilde der Natur, der elemen-
tarischen ebenso wie der tierischen und menschlichen, zu héherer Einheit harmoni-
siert. Diese Kraft der Musik ist aber gleichzeitig eine des Gefiihls und des Herzens,
das, wie Tamino in seinem Anruf an die Gotter ausgesprochen hatte, die «Leiden-
schaften verwandelt». So wird die Musik, die Pamina in der Prifungsszene als
Gottheit anruft, zum Symbol der Liebe und der héchsten Weisheit, die hier im Zei-
chen der Isis steht. So wie Isis, die hochste Gottheit, ihren Brudergemahl durch das
Tal des Todes zur Wiedergeburt und zu seiner héchsten Geistwirklichkeit bringt
(Anm. 79), flhrt Pamina auf irdischer Ebene, aber analog zur Tat der Gottin, den
Geliebten - und sich selber - zum hochsten Ziel, der Vereinigung von lIsis und O-
siris, die durch die Liebe der Isis ermoglicht wird. Deswegen heilt es gerade an
dieser Stelle - und einzig an ihr -:

{115} «Gewdhret ist uns Isis' Glick»

«Triumph! Triumph! Du edles Paar!

Besieget hast du die Gefahr,

Der Isis Weihe ist nun dein,

Kommt, tretet in den Tempel ein (Anm. 80).»

{116} Wahrend im Faust Il das Ewig-Weibliche noch in personaler Gestalt, als
Madonna, auftritt, wirkt sie in der Zauberflote als unsichtbare Geistmacht, als Mu-
sik. Diese Musik aber ist Ausdruck der goéttlichen Liebe selber, welche Gesetz und
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Freiheit, Oberes und Unteres, in der Weisheit des Herzens und der Liebe verbindet.
Als Harmonie gewdhrt sie dem Menschen die gottliche Ruhe und beherrscht als
oberste Gottheit die Welt.

{117} Von frih an unterstehen Zauber und Musik der Herrschaft des GrofRen
Weiblichen, das auch im Mythos und Mérchen die Herrin der zauberischen Ver-
wandlung, des Rausches und des zauberischen Klanges ist. So ist es durchaus ver-
standlich, dass gerade dieses Weibliche die Zauberinstrumente verschenkt. Auch
das Orpheus-Motiv der zauberischen Zahmung des Tierhaften durch die Musik
steht ihr zu, denn die «GroRe Gottin» beherrscht als «Herrin der Tiere» die Welt
der wilden ebenso wie der zahmen Tiere. Sie verwandelt ins Tier, zahmt das Tier
und bezaubert es, indem sie wie die Musik mit der Macht ihres Zaubers das Zahme
wild und das Wilde zahm machen kann. Im Gegensatz zu Sarastros patriarchal ge-
farbter Zuordnung, in der die Konigin der Nacht als das Weibliche einfach das Ne-
gative darstellt, hat sich hier eine wesentlich positive Zuordnung zu Kdénigin und
Gottin der Nacht in Text und Handlung durchgesetzt.

{118} Um etwas Ahnliches, wenn auch stark abgeschwacht, handelt es sich bei
der Zuordnung der «Drei Damen» zur Konigin der Nacht und der «Drei Knaben»
zu Sarastros Reich. Nicht nur, dass bei der Uberreichung der Zauberflote die «Drei
Damen» gegen die Lige und fir «Lieb und Bruderbund (Anm. 81)» eintreten; auch
die «Drei Knaben», die unzweifelhaft - auch musikalisch ist ihre Zuordnung ein-
deutig (Anm. 82) - zum Lichtreich Sarastros gehtren, werden Tamino und Papa-
geno von der Konigin der Nacht als Wegweiser mitgegeben (Anm. 83). Dies ge-
schieht in der gleichen Szene, in der die «Drei Damen» Fl6te und Glockenspiel als
Geschenke der Konigin der Nacht Gberbringen. Das heif3t aber, Tamino unternimmt
eigentlich seinen Prifungsweg im Auftrag der Konigin.

{119} Wie bei der Entwicklung des Herakles die ihm feindliche Gottin Hera und
bei dem entsprechenden Einweihungsweg Psyches (Anm. 84) die Gottin Aphrodite
die furchtbare Seite der Notwendigkeit darstellt, ohne welche keine Entwicklung
maoglich ist, so gibt es keine Nachtmeerfahrt des Helden ohne Nacht, keinen Auf-
gang der Sonne ohne das Dunkel und keinen Prifungsweg Taminos ohne die Koni-
gin der Nacht. Deswegen heif3t es bei Apuleius mit Recht, der Eingeweihte sehe die
«unteren und die oberen Gotter», beide sind in Wirklichkeit zu seiner Einweihung
notwendig und im Grunde eins.

{120} Die patriarchale Einseitigkeit von Sarastros Priestertum mag diese Zusam-
mengehdrigkeit Gbersehen, aber in der Ganzheit der Zauberflote nimmt alles seinen
richtigen Platz ein. Mit der von links kommenden (Anm. 85) verfolgenden Schlan-
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ge beginnt die Nachtmeerfahrt, und wahrend der Weg anfangs von der Dunkelseite
begunstigt zu werden scheint, muss der Held in der Entwicklung des zweiten Aktes
sich von diesem Dunkel loslésen, um es schliellich zu Gberwinden.

{121} Die negative Seite der Konigin der Nacht, ihr matriarchaler Machtwille, der
das Mannliche hauptsachlich zur Erweiterung seiner Herrschaft verwendet, l&sst
sich im Gegensatz zu der andersartigen Verbundenheit zwischen Pamina und Ta-
mino an der Beziehung zu dem Vater Paminas, dem Gemahl der Konigin der
Nacht, noch einmal verdeutlichen.

{122} Uber den Vater Paminas erfahrt man, so wie die Oper tblicherweise heute
aufgefiihrt wird, nichts. Er wird einzig an der Stelle erwéhnt, die uns bald besch&f-
tigen wird, ndmlich bei der Erzahlung Paminas von der Entstehung der Zauberflote.
Im ungekdirzten Textbuch (Anm. 86) aber gibt die Kénigin der Nacht im Gespréach
mit ihrer Tochter (Anm. 87) einige wichtige Aufschliisse tber ihn, seine Beziehung
zu Sarastro und das geheimnisvolle Symbol des «siebenfachen Sonnenkreises».

{123} Dieses Mandalasymbol des siebenfachen Sonnenkreises wird vom Vater an
Sarastro und die Eingeweihten vererbt. Damit aber ging, so behauptet die Konigin
der Nacht in dem gleichen Gesprach, «ihre Macht zu Grabe». Mit dieser Ubergabe
des «méchtigen Sonnenkreises» an Sarastro, der es zum Zeichen seiner Wirde auf
der Brust tragt, ist die Herrschaft der patriarchalen Linie durch den Sonnengemahl
der nachtlichen Mond-Konigin endgliltig eingesetzt. Seine AuRerung: «Und nun
kein Wort weiter; forsche nicht nach Wesen, die dem weiblichen Geist unbegreif-
lich sind. Deine Pflicht ist, dich und deine Tochter der Fiihrung weiser Méanner zu
Uberlassen», ist ganz in dem Uberheblichen «patriarchalen Stil» gehalten, den wir
schon kennen.

{124} Zwei Probleme stellen sich uns an dieser Stelle. Warum heif3t es vom Sym-
bol des siebenfachen Sonnenkreises, es sei «alles verzehrend», und warum fihrt
gerade der Tod des Gemahles zum Sieg der patriarchalen Entwicklung und zur
«Verdrangung» der Konigin der Nacht, die, wie Sarastro mitteilt, «in unterirdischen
Geméchern des Tempels umherirrt und Rache tber mich und die Menschheit
kocht» (Anm. 88).

{125} Sarastro sagt in dem ursprunglichen, verstandlicherweise unterdriickten
Text, direkt vor der groRen Arie: «In diesen heil'gen Hallen kennt man die Rache
nicht» zu Pamina: «Allein du sollst sehen, wie ich mich an deiner Mutter rache».
Auch dieses ritselhafte Nebeneinander entgegengesetzter AuBerungen ist psycho-
logisch nicht nur verstandlich, sondern sogar «richtig».
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{126} Der siebenfache Sonnenkreis, das Symbol des mannlich-patriarchalen Geis-
tes, ist nicht nur «méchtig», sondern auch «alles verzehrend», d.h., kriegerisch-
todlich, aggressiv-grausam und réachend-vernichten. Nur das Sich-selber-
Missverstehen des ménnlichen Geistes ubersieht diese «brennende» Seite des Son-
nensymbols, die im Marchen von Amor und Psyche (Anm. 89) entsprechend als die
Gefahr der morderischen Sonnenwidder erscheint.

{127} Im &gyptischen Mythos wird diese tddliche Seite durch die Urdus-Schlange
der Sonnenscheibe représentiert, die - urspriinglich ein Attribut der grolRen Mutter-
gottheit - spater zu einem des patriarchalen Gottkonigs wird. Das heift, die «alles
verzehrende» Kraft des siebenfachen Sonnenkreises entspricht der tétenden ménn-
lichen Schattenseite des kriegerisch-patriarchalen Geistes. So wird auch die Deu-
tung des zweiten Problems moglich, warum namlich die Macht der Konigin der
Nacht mit dem Tod ihres Gemahles zu Ende geht.

{128} Solange eine Liebesbeziehung zwischen Maéannlichem und Weiblichem
herrscht, ist die unterirdische Macht der weiblichen Nachtseite garantiert, gleichzei-
tig aber die mannliche Sonnengewalt nicht nur gemildert, sondern, ohne es zu wis-
sen, der Herrschaft des Weiblichen weitgehend ausgeliefert. (Auch hier ist die Pa-
rallele

{129} zu Apuleius' Mérchen augenféllig (Anm. 90), wo Psyche die goldene Locke
des todlichen Sonnenwidders erhélt, wenn die Sonne im Untergehen ist und sich
der weiblichen Nacht zuwendet.) Mit dem Tode des Gemahls der Konigin der
Nacht endet die personliche Liebesbeziehung zwischen Mannlichem und Weibli-
chem, Sonne und Mond, und an ihre Stelle tritt die patriarchale Herrschaft eines
anonymen Méannerbundes von Eingeweihten, an deren Spitze Sarastro steht. Damit
aber, d.h. mit dem Eintreten einer unpersonlichen, patriarchalen Geistordnung, ist
wirklich die Einflusssphdre und Macht des Weiblichen gebrochen, gerade dadurch
aber wird das Weibliche nun regressiv, mannfeindlich und «bdse».

{130} In dem Versuch der Konigin der Nacht, Pamina dazu zu bewegen, Sarastro
zu toten, das Sonnensymbol zu rauben, Tamino durch seine Liebe zu Pamina zu
verfiihren und so die Macht des Weiblichen wieder herzustellen, erscheint der ne-
gative Machtwille des Matriarchats in seiner Unbezogenheit auf den Partner. Ganz
im Gegensatz dazu steht der Leidens- und Erlésungsweg Paminas, deren liebende
Bezogenheit nichts mit Macht zu tun hat, im Selbstopfer der Todeshochzeit die
matriarchale Welt berwindet und in der personlichen Erfahrung der Begegnung
zur echten conjunctio der Liebenden gelangt.
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{131} Mit der Trennung Paminas von ihrer Mutter hat sich das Weibliche in ei-
nem hoheren Sinn selbststdndig gemacht und differenziert. Zwischen der oberen
weiblichen Musik- und Herz-Geist-Welt der Isis und dem unteren disteren Zauber-
reich der Konigin der Nacht steht nun Pamina als echte Mittlerfigur. Sie ist nicht
nur die Animafigur Taminos als «gottliches Bild», sondern ist in ihrer eigenen
Entwicklung zur menschlich Liebenden und Geliebten, d.h. zur echten Partnerin in
der conjunctio geworden. Eine analoge Wandlung vollzieht sich mit dem Instru-
ment der Zauberflote.

{132} Als Pamina in der Prifungssituation Tamino auf die Zauberflote hinweist,
mit deren Klang er die Gefahr tberwinden soll, gehort diese bereits nicht mehr nur
dem Reich der Kdnigin der Nacht, sondern ist durch die Welt Sarastros zu hoherer
Weihe gelangt. Deswegen namlich erfolgte eine zweifache Belehnung Taminos mit
der Flote, die nun gewissermalien den Stempel der unteren und der oberen Welt auf
sich tragt. Diese Doppelnatur der Zauberflote bestatigt sich durch ihre Geschichte,
die Pamina fast am Ende der Oper erzahlt:

{133} «Es schnitt in einer Zauberstunde

Mein Vater sie aus tiefstem Grunde

Der tausendjahrigen Eiche aus

Bei Blitz und Donner, Sturm und Braus (Anm. 91).»

{134} Der eigentliche Schopfer der Zauberflote ist also der Vater Paminas, der
Gatte der Konigin der Nacht, von dem man sonst fast nichts hort, da er - wie Osiris,
der Gemahl der Isis - «gestorben» ist. Diese Konstellation, dass der Vater, offenbar
wegen der beherrschenden Mutter-Tochter-Beziehung, eine Nebenrolle spielt, ist
uns vom Mythos ebenso wie von der inneren Wirklichkeit der Frau bekannt. Auch
darin erweist die Konigin der Nacht, die ja auch direkt als Gottin angesprochen
wird, ihren mythologischen Charakter als GroRe Gottin, als dunkle Seite der Isis
(Anm. 92).

{135} «Baum» und «Abgrund» sind im Mythos und Kult ebenso wie im Mérchen
Symbole, unter denen das Grofte Weibliche verehrt wird, und die Stunden der
Nacht sind seiner Verehrung geweiht. Auch an dieser Stelle bestatigt sich der ar-
chetypisch-mythologische Hintergrund des merkwirdigen Textes.

{136} Die Tat des Helden besteht immer darin - und bei der Geschichte von
Paminas Vater handelt es sich offenbar um eine solche Tat ., aus der Tiefe des Un-
bewussten, dessen Symbol die GrolRe Mutter ist, etwas zu «rauben» und das Ge-
raubte an die Tageswelt des Bewusstseins zu bringen, es zu erkennen oder zu ge-
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stalten. Die Zauberflote unterscheidet sich dadurch von anderen uns bekannten
Symbolen des Schatzes, dass bei ihrer Entstehung nicht nur etwas aus dem Bereich
des Weiblichen entnommen, sondern dass sie dariiber hinaus zum Klingen gebracht
wird. Das Stumme der Nacht und des Unbewussten, die dunkle Gefuhlswelt des
Weiblichen bekommt durch die Zauberfléte, das Symbol der Musik, Stimme. Die
vom Weiblichen, von der Konigin der Nacht, Geliebten, sind die Dichter und Sén-
ger, die Musiker des Herzens, welche die Stummbheit des weiblichen Dunkels nicht
nur zum Licht rationaler Erkenntnis und Erleuchtung heben, sondern sie zu Klang
und Ton kommen lassen.

{137} Im Einweihungsgeschehen der Zauberflote fiihrt die Entwertung des Weib-
lichen dazu, dass die Konigin der Nacht im stolzen Machtwillen der Selbstbehaup-
tung wirklich zum Bdsen wird. Der patriarchale Mannerbund Sarastros mit seiner
Tugend- und Freundschaftsverherrlichung bleibt zwar der Sonne und ihrem Sieg
zugeordnet, aber die Tugend, die er verkiindet, dauf3ert sich mehr in den Aufgaben
und Prufungen, die er stellt, als in der dem Gepriften nétigen Hilfe. Diese Hilfe
erhalten die beiden Liebenden von der Zauberfl6te, die in sich die Kraft des Mann-
lichen mit der des Weiblichen verbindet. So wird letztlich die Musik, die Kunst, in
der die Tiefen des Unbewussten mit der Gestaltung durch den Geist am geheimnis-
vollsten verschmolzen sind, zum Symbol der Gnade. Und in den Worten der Lie-
benden: «Wir wandeln durch der Téne Macht froh durch des Todes diistre Nacht»,
wird die Musik der Zauberflote zur hdchsten Offenbarung der Vereinigung des
Ménnlichen mit dem Weiblichen im Zeichen einer Weisheit des Herzens, die das
Mysterium von Isis und Osiris andeutet.
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Anhang
Vorwort zum Band: Zur Psychologie des Weiblichen. Ziirich: Rascher 1953

Die Arbeiten zur Psychologie des Weiblichen gehoren in den Zusammenhang einer
Tiefenpsychologie der Kultur und einer Kulturtherapie, denn die einseitig mann-
lich-patriarchale Wertsetzung des abendlandischen Bewusstseins und das grund-
satzliche Nichtwissen um die andersartige weibliche Psychologie hat wesentlich
mit zur Krise unserer Zeit beigetragen. Darum ist ein Verstandnis des Weiblichen
nicht nur fiir die Erfassung des einzelnen Individuums, sondern auch fur die Ge-
sundung des Kollektivs dringend notwendig.

Die Entwicklungsgeschichte des Bewusstseins im Abendlande ist die eines mann-
lich-aktiv orientierten Bewusstseins, dessen Errungenschaften dann zur patriarcha-
len Kultur gefiihrt haben. Dagegen steht die Entwicklung des Weiblichen, soweit
sie nicht wie in der Moderne entscheidend an der »méannlichen« Entwicklung teil-
nimmt, unter anderen Gesetzen. Diese Andersartigkeit der weiblichen Psyche muss
neu entdeckt werden, wenn das Weibliche sich selbst verstehen soll, aber auch
wenn die mannlich-patriarchale Welt, die an ihrer extremen Einseitigkeit erkrankt
ist, wieder gesunden soll.

Die analytische Psychologie hat erkannt, dass ein Weibliches im Unbewussten des
Mannes, ein Ménnliches in dem der Frau vorhanden und wirksam ist. Eine Tiefen-
psychologie des Weiblichen, welche diese neuen Erkenntnisse beriicksichtigt, ist
fir die Erfassung aller Beziehungs- und Eheprobleme notwendig, auRerdem aber
ermdglicht sie ein vollstandigeres Verstandnis des Mannes und der Frau von sich
selber.

In den »Psychologischen Stadien der weiblichen Entwicklung« wird der Versuch
gemacht, die Ganzheit des weiblichen Entwicklungsweges gerade in seiner Unter-
schiedenheit von dem des Méannlichen zu skizzieren. Im zweiten Beitrag wird da-
gegen versucht, das wesenhaft andere weiblich-matriarchale Bewusstsein heraus-
zuarbeiten, das die Grundlage vieler dem Weiblichen eigentiimlichen Verhaltens-
und Seinsweisen bildet. Dieses »matriarchale Bewusstsein«, ein in einem spezifi-
schen Sinne gebérendes Bewusstsein, bildet die Briicke zwischen der Frau und dem
schopferischen Menschen, z. B. dem Kinstler, in dem die Anima, die weibliche
Seite, und mit ihr auch das matriarchale Bewusstsein stérker betont ist als beim
durchschnittlichen patriarchalen Manne.
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Die Arbeit Giber Mozarts Zauberfldte gehort deswegen sinnvoll in diesen Zusam-
menhang, weil im Mittelpunkt dieses "Werkes und seines merkwurdigen Textes die
Auseinandersetzung zwischen der matriarchalen und der patriarchalen Welt steht,
welche den eigentlichen Gegenstand dieser Beitréage zur »Psychologie des Weibli-
chen« bildet. Die Kronung der Zauberflote bildet die Uberwindung dieses Gegen-
satzes in einer neuen Synthese. Eine derartige Synthese in der psychischen Wirk-
lichkeit des einzelnen und des Kollektivs zu entwickeln, ist eine der wesentlichen
individuellen und kulturtherapeutischen Zukunftsaufgaben unserer Zeit.

Tel Aviv, 1952.
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