* ESSAY -

Almut Jedicke
Dietrich Buxtehude und die LLubecker Abendmusiken

enn ein Gedenkjahr eines Komponisten gefeiert

wird, wie in diesem Jahr von Dietrich Buxtehu-
de anlisslich seines 300. Todestages am 9. Mai, so bie-
tet es sich an, den gegenwirtigen Stand der Forschung
zu Uberdenken. Ein wichtiger Aspekt von Buxtehudes
Schaffen sind die Lubecker Abendmusiken, die er or-
ganisierte und fiir die er Werke schuf. Zum Verstindnis
soll zunichst seine Vita zusammenfassend betrachtet
werden. Da die Abendmusiken einen besonderen Teil
seines (Euvres darstellen, ist es sinnvoll, auch deren
Hintergrund aufzuspiiren, bevor der Blick schlieSlich
auf die eigentlichen Zeugnisse gelenkt wird.

Von Dietrich (oder Dieterich) Buxtehude stehen
aufgrund fehlender Dokumente weder Geburtsjahr
noch -ort fest; allgemein wird dafiir Helsingborg
um 1637 angenommen, da sein Vater Johannes, der
aus Oldesloe (damals stand Holstein unter danischer
Herrschaft) in die ddnische Provinz Scania ausgewan-
dert war, nachweislich 1641 das Organistenamt an der
Mariekirke von Helsingborg innehatte. Dasungefihre
Geburtsjahr des Sohnes erschlief3t sich einzig aus einer
kurz nach dessen Tod etfolgten Mitteilung,' Nach Jo-
hannes Buxtehudes Ubersiedelung nach Helsingor im
Jahre 1641 oder 1642 (um an der dortigen St. Olai Kir-
ke wirken zu kénnen) verbrachte Dietrich seine Schul-
zeit vermutlich dort. 1657 oder 1658 wurde er selbst
Organist an Helsingborgs Mariekirke, an der sein Va-
ter friher titig gewesen war, und wechselte 1660 an
die Marienkirche in Helsingot mit einer deutschspra-
chigen Gemeinde, bevor er am 11. April 1668 zum
Nachfolger des 1667 verstorbenen Marienorganisten
und -werkmeisters Franz Tunder in Litbeck gewihlt
wutde. Hier wirkte et bis zu seinem Tod. Am 3. August
1668 heiratete er Franz Tunders Tochter Anna Mat-
garethe; aus dieser Ehe gingen siecben T6chter hervor,
von denen vier das Erwachsenenalter erreichten.?

1 Abgedruckt in: Ulrich Althéfer, Arndt Schnoor: Als
Bach Buxtebude sbeborchtec ... (Ausstellungskatalog, Verof-
fentlichung der Stadtbibliothek Lubeck, 3. Reihe, Bd. 9),
Liibeck 2000, S. 60.

2 Kerala J. Snyder: Art. Buxtebude, in: MGG?, Personenteil
Bd. 3, Kassel 2000, Sp. 1448-1474; Dies.: Art. Buxtehude,
in: NGroveD? Bd. 4, London 2001, S. 695-710.

Vermutlich reiste er nicht selten nach Hamburg,
denn er war befreundet mit Johann Adam Reink-
ken (1623-1722), dem Otrganistenkollegen an der
dortigen St. Katharinenkirche, und Johann Theile
(1646-1724), seit 1673 bis zum Umzug 1675 nach
Hamburg Kapellmeister auf Schloss Gottorf. FEin
Gemilde von Johannes Voorhout aus dem Jah-
re 1674 (Hamburg, Museum fiir Hamburgische
Geschichte) bezeugt zumindest die Freundschaft
zwischen Reincken und Buxtehude allegorisch. Die
Frage, welche Person nun Buxtchude darstellt, ist
unlingst in‘die Diskussion geraten. Neben Verbin-
dungen nach Hamburg hatte der Libecker Organist
auch freundschaftlichen Kontakt zur Familie Duben
nach Stockholm — die meisten Vokalwerke Buxtehu-
des sind in der von Gustav Diiben (ca. 1628-1690)
zusammengestellten groBen Handschriftensamm-
lung tberliefert, die sich seit 1732 in der Universi-
titsbibliothek Uppsala (Schweden) befindet. Zu den
bekanntesten Schulern des Marienorganisten zihlt
Nicolaus Bruhns (1665-1697). Johann Pachelbel
(1653-1706) widmete Buxtehude sein Hexachordum
Apollinis Nirnberg 1699), eine Sammlung von Ari-
en mit Variationen fir Cembalo. Nicht nur Johann
Sebastian Bach hielt sich laut Nekrolog fast ein
Vierteljahr in Libeck auf, um Buxtehude zu »be-
horchen«, sondern auch Johann Mattheson und
Georg Friedrich Hindel hatten den Organisten be-
reits 1703 gemeinsam in der Travestadt besucht.

Insgesamt war Buxtehudes Berufsfeld an der
Marienkirche weitgespannt, denn es umfasste ei-
nerseits den Aufgabenbereich des Werkmeisters
mit Verwaltungsangelegenheiten, Finanzfihrung
und Buchhaltung, andererseits seine Titigkeit als
Organist: Hier bestritt er das Orgelspiel im Haupt-
gottesdienst an Sonntagvormittagen und im Nach-
mittagsgottesdienst an Sonn- und Feiertagen sowie
in der Vesper am vorangehenden Tag. Waihrend
des Abendmahls musizierte er mit von der Kirche
bezahlten Instrumentalisten und Vokalisten. Losge-

3 Bach-Dokumente 111 (hg. von Hans-Joachim Schulze), Kas-
sel 1972, Nr. 666.
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Siegmar Keil

/wischen Sollen und Wollen
Robert Schumann in Heidelberg

nfang Juni 1828, kaum dass er sein Studium in
eipzig begonnen hatte, triumte Robert Schu-
mann bereits von einem zukiinftigen Studentenleben
in Heidelberg: mAchl, klagte er in einem Brief an sei-
nen Freund Gisbert Rosen, »wer doch mit Dir in Hei-
delberg wire — Leipzig ist ein infames Nest, wo man
seines Lebens nicht froh werden kann [...] und ich
auf den Ruinen meiner eingesunkenen Luftschlésser
u. meiner Trdume stehe |[...]J«' Sein yTraumx sollte ein
knappes Jahr spiter Wirklichkeit werden, nachdem er
die Familie und den Vormund auf geschickte Weise
dazu hatte Uberreden konnen, fiir zwei Semester nach
dort gehen zu mussen, um sein Jurastudium bei Fried-
rich Justus Thibaut und Katl Joseph Anton Mitter-
maier, den seinerzeit berihmtesten Rechtsgelehrten
Deutschlands, zu vertiefen.

Doch es war weniger die Attraktivitit dieser bei-
den Professoren als vielmehr »romantisches Fernweh
und eine unstete Suche nach neuen Anregungen und
Eindriicken«,? was ihn zu einem Wechsel des Studien-
ortes bewog. Auch die Erwartung; weiterhin ein unbe-
schwertes Studentenleben fithren® und sich dabei weit
weg von der sidchsischen Heimat dem unmittelbaren
EinfluB} der Familie entziehen zu kénnen,* mochte

1 Brief vom 5. Juni 1828, publ. in: Robert Schumanns Briefe.
Nene Folge, hg. von F. Gustav Jansen, Leipzig 21904, S. 3.

2 Joachim Draheim: Robert Schumann in Heidelberg, in: Musik
in Heidelberg 17771885, Ausstellungskatalog des Kurpfilzi-
schen Museums der Stadt Heidelberg in Zusammenarbeit
mit dem Musikwissenschaftlichen Seminar der Universi-
tit, Heidelberg 1985, S. 145.

3 In seiner Phantasie malte sich Schumann Heidelberg als
»blithendes Paradies« aus, in dem er »alle Freudenhimmel
des Wonnelebens« vor sich ausgebreitet sah und mit dem
Freunde Rosen »herumschwirmen« wiirde. Siche hierzu:
Schumanns Briefe vom 14. August und 7. November 1828,
in: Robert Schumanns Briefe. Neue Folge (wie Anm. 1), S. 9,12,

4 Dass Schumann in Leipzig mehr seinen Neigungen gemil3
lebte (Klavierspiel, Komponieren, Literatur, Philosophie),
sich auch auf vielerlei andere Weise vergniigte und darum
nur pro forma juristische Vorlesungen besuchte, entsprach
natirlich ganz und gar nicht der Vorstellung seiner Familie
von einem (soliden) Studentenleben.

ihn in seiner Entscheidung bestirkt haben. Schlie(3-
lich war es die Stadt am Neckar selbst, zu der es ihn
— wie viele andere berithmte Zeitgenossen auch® —
hinzog. Entsprach diese doch mit ihrer zauberhaften
Umgebung und der Nihe zum Rhein ganz und gar
dem, was man sich damals unter einer romantischen
Ideal-Landschaft vorstellte! Sie inspitierte Dichter wie
Joseph von Eichendorff, Achim von Arnim und Cle-
mens Brentano® und liel3 nicht nur Maler und Poeten
ins Schwirmen geraten: »Heidelbergg, so der Publizist
Joseph von Gorres, »ist ja selbst eine prichtige Ro-
mantik; da umschlingt der Frithling Haus und Hof
und alles Gewohnliche mit Leben und Blumen und
erzihlen Burgen und Wilder ein wunderbares Mir-
chen der Vorzeit, als gebe es nichts Gemeines auf
der Welt«.”

Heidelberg war 1803 im Gefolge der Napoleo-
nischen Politik — wie auch Mannheim, Schwetzingen
und Weinheim — als rechtsrheinisches Gebiet dem
neu gebildeten GrofB3herzogtum Baden angegliedert
worden. Als dessen viertgroBter Ort (nach Mann-
heim, Karlsruhe und Freiburg) bewahrte die Stadt
mit knapp 15.000 Einwohnern bis weit ins 19. Jahr-
hundert hinein ihren vorwiegend lindlichen Cha-
rakter. Das hatte vor allem folgende Griinde: Zum
einen sollte das Landschaftsbild, das viele Touristen
anlockte, nicht durch eine wachsende Industrie be-
eintrachtigt werden. Zum anderen »entwickelte sich

5 Z.B. Friedrich Hebbel, Gottfried Keller, Nikolaus Lenau,
Victor von Scheffel, Gustav Schwab, Ludwig Uhland.

6 Achim von Arnim und Clemens Brentano hatten zwischen
1806 und 1808 ihre bertihmte dreibindige Sammlung von
Gedichten und Bildern Des Knaben Wunderhorn in Heidel-
berg herausgegeben. Zum ersten Mal wurden hier von
zwei Dichtern Volkslieder aus Einzeldrucken, Liederbu-
chern und mindlich uberlieferten Gesidngen veroffent-
licht. Die von den Romantikern beschwotene Einheit von
Poesie und Leben fand darin ihren reinsten Ausdruck.

7 Zitiert aus: 150 Jahre »Des Knaben Wunderbornc (Autor nur mit
Namenskiirzel »-n¢< angegeben), in: Ruperto — Carola, Mittei-
lungen der Vereinigung der Freunde der Studentenschaft
der Universitit Heidelberg e. V., 8. Jg., Bd. 19, Heidelberg
1956, S. 66.
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Christiane Wiesenfeldt

»Sie und ich wollen Brahms dienen ...«
Max Reger, Fritz Steinbach und die Retuschen in Brahms-Sinfonien

Das Faktum, dass die tiberhistorische Integritit
cines Kunstwerks, ja die Integrititsisthetik
insgesamt eine Utopie ist, hat zunéchst nicht nur fir
den Musikforscher eine deprimierende Komponen-
te.! Weder gelangte »die« Neunte Sinfonie Beethovens
schon einmal zu Gehé6r noch liegt die Mehrzahl der
Kompositionen unserer Musikgeschichte heute im
authentischen, d. h. unmanipulierten Notentext vor.
Diese Erfahrung beschrinkt sich keineswegs auf
»altec Stile, Klangfarben oder Auffihrungstraditionen,
von denen uns ohnehin eine historische Kluft trennt,
deren Uberbrﬁckung, wo sie nicht der Spekulation
anheim fallen will, auf uberlieferungsgeschichtliche
Glicksfille angewiesen ist, sondern meint besonders
die in den Archiven rein quantitativ dominierenden
Werke derjiingeren< Musikgeschichte ab etwa 1800.
Mit dem Aufkommen und der Expansion einer >In-
terpretationskultur« nimlich, die die »Kompositions-
kultur« zunehmend an Prominenz ablGste, stellt sich
ausgerechnet das 19. Jahrhundert, das die Begriffe
Urtext und Werkautonomie fiir sich proklamierte,
als Zeitalter dar, in der die Original-Komposition so
gefdhrdet war wie nie zuvot, durch Eingriffe Dritter
verfilscht zu werden. Dies fiihrt bei aller hier beab-
sichtigt uberspitzten Abstraktion zu der erstaunli-
chen Feststellung, dass sonderlich der Kanon der uns
scheinbar so vertrauten >Meisterwerkes, jener Werke
also, die tezeptionsgeschichtlich zwangsliufig den
meisten interpretatorischen Manipulationen unterla-
gen, de facto am wenigsten »vertrauenswiirdige bzw.
integenx ist.

Historisch-kritische Editionen begannen schon
im 19. Jahrhundert, Sedimentschichten jahrzehnte-
langer interpretatorischer Eingriffe abzutragen, um
»das Originak wieder sicht- und hérbar zu machen,

1 Vgl dazu die zusammenfassende Einleitung von Hans-
Joachim Hinrichsen: Integritit des Kunstwerkes? zam Kapitel
2. Bearbeitung, Edition und Interpretation seiner Habilitations-
Schrift Musikalische Interpretation. Hans von Biilow (= Beihefte
zum Archiv fiir Musikwissenschaft Bd. XLVI), Stuttgart
1999, S. 121-124, hier bes. S. 122.

20

selbst wenn das Kunstwerk bei seinem (Wiedet-)
Eintritt in den 6ffentlichen Rezeptionsraum etwa ei-
nes Konzertsaals erneut jenen Einflissen ausgesetzt
war, von denen es die Editionswissenschaft soeben
beftreithatte. Heute, da die Rolle des reproduzierenden
Interpreten lingst nicht mehr mit jener des schaffen-
den Komponisten verquickt und eine geniedsthetisch
fundierte, kongeniale und »nachschopferischec Inter-
pretation nicht mehr gefragt ist, legen weitaus mehr
seriése Kiinstler ihren Ehrgeiz darein, dem Ursprung
(dem Urtext also) nachzuspiiren und ihn als histori-
sche Autoritit, anstatt als Folie fiir ihre Interpretation
zu begreifen.

Die Bandbreite der interpretatorischen Eingriffe
des 19. und frihen 20. Jahrhunderts, fiir die Hugo
Riemann den Begriff der >Retuschec erfand, um sie
von dem Begriff der >Bearbeitunge abzugtrenzen?,
war freilich unterschiedlich und maf3 sich zunichst an
ihrer Quantitit oder Qualitit. Quantitative Eingriffe
beschrinkten sich zumeist auf die Erginzung oder
Modifikation von Dynamik, Bogensetzung, Tempo
und Artikulation, qualitative Retuschen griffen hinge-
gen weitaus tiefer in die Struktur des Notentextes ein.
Zu nennen wiren hier vor allem Anderungen an der
Instrumentation, also Aufstockungen oder Reduk-
tionen von Stimmen oder Stimmgruppen oder gar
der Wechsel von Besetzungen oder Stimmlagen. Ge-
meinsam war allen Retuschen, den quantitativen wie
den qualitativen, die strikte Trennung von>Inhaltcund
»Klangg, d.h. die musikalische Struktur der Werke blieb
unangetastet, wihrend die Mittel zur ihrer Darstellung
in ihrer Intensitit und Intention variieren konnten.
Mitanderen Worten: Die Grenze zu einer Bearbeitung
des zuinterpretierenden Werkes wurde nur sehr selten
tberschritten, dann allerdings auch sofort und tber-
einstimmend als»Unverantwortlichkeit« gewertet.”

2 Hugo Riemann: Das Uberhandnehmen des musikalischen Virtu-
osenthums, in: dets.: Préludien und Studien. Gesammelte Aufsiitze
zur Asthetik, Theorie und Geschichte der Musik, Bd. 1, Leipzig
1895, S. 8.

3 Vgl. dazu Hinrichsen, Biilow (wie Anm. 1), S. 228.
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(19) Max Reger an Fritz Steinbach, Brief
Meiningen, Thiiringen, Marienstr. 6 I,
26. Dezember 1914

Lieber Freund!

Nach langem Bemiihen erhalte ich soeben von einem

Minchner Bekannten Thre Adresse, nachdem ich immer
nicht wulite, wo Sie sind! Wie geht es Thnen? Doch gut?
Meine besten Wiinsche hierzul

Hier sicht’s gar traurig aus! Die Capelle ist fiir einige
Zeiten ruiniert. Was sich Piening u. Treichler mit dem
Rest der Capelle zusammen dirigieren, ist so miserabel,
daf einem die Worte fehlen; auflerdem wird die Capelle
durch das Zwischenaktsmusikspielen, wo sie »gar lieb-
liche« Tinze u. Mirsche verzapfen, vollends ruiniert.
Aber: es war ja vorauszusehen! Der »Begriff« Meiningen
stand und fiel mit dem alten Herrn. Wir Musiker haben
jetzt Zeit, uns von den Anstrengungen der letzten Win-
ter zu erholen. Wenn nur der schreckliche Krieg vorbei
wite — vorausgesetzt, dall wir einen entsprechenden, fiir
uns glinzenden Frieden erhalten — sonst muf3 eben wei-

tergekdmpft werden!

Von mir kann ich nicht viel Neues vermelden! Ich ar-
beite eben! Mitte Mirz 15 siedle ich nach Jena tiber, wo
ich Beethovenstral3e 2 wohnen werde! Ich bin sehr froh,
wenn ich von hier wegkann — denn hier ist alles das Ge-
gentheil von friher!

Ich bin Ende Januar in Miinchen u. wiirde mich sehr
freuen, Sie da wiederzusehen!

Bitte, schreiben Sie mir mit, ob Thre Adtesse: Prinz
Ludwig Ferdinandstrasse 5 I richtig ist. Ich horte auch,
daB Sie zeitweilig in Nauheim gewesen sind! Hoffentlich
haben Sie besten Erfolg in Nauheim mit der Cur gehabt.
Vielleicht erfreuen Sie mich mit [einem] Brief recht
balde!

Beste Grulle von Haus zu Haus u.
beste Neujahrswiinsche

Thr alter ergebenster Reger

Meiningen, Thiringen, Marienstr. 6 1,
26. Dezember 1914.
Von 3.=16. Januar verreist; sonst immer in Meiningen;

am 28. Jan. werde ich wohl in Miinchen landen!

Wolfgang-Andreas Schultz

War das der Fortschritt?
Ein Rickblick auf die Musik des 20. Jahrhunderts

Auch wenn die Begriffe »fortschrittlich« oder
»progressive immer noch eifrig benutzt wer-
den, in einer etwas verdichtigen Sicherheit, als sei
klar, was mit ihnen gemeint ist, nagen doch vie-
lerorts Zweifel an ihrem Sinn. Soll man auf den
Begriff des >Fortschritts¢ deshalb verzichten? Man
kénnte dann nur diffuse Verinderungen waht-
nehmen und mifite auf jeglichen Entwurf einer
Zukunft und auf jegliche Wertsetzungen verzich-
ten, welche Verinderungen denn wiinschenswert
seien. Tatsdchlich setzt nimlich der Fortschritts-
begriff zweierlei voraus, und beides sind subjektive
Konstruktionen, die als solche bewult sein sollten:
Erstens wird ein >roter Faden< durch die Ereignis-
se gelegt, um Musikgeschichte tiberhaupt sinnvoll
erzdhlen zu koénnen. Der >rote Faden< wihlt aus
den Fakten aus, legt fest, iiber welche Musik ge-

44

sprochen wird, und versucht die Daten zu einem
verstehbaren Vorher-Nachher zu verbinden — nur
so 1dBt sich Geschichte erzihlen. Zweitens kann
man die so gewonnene Erzihlung bewerten, als
Fortschritt oder als Verfall.

Die Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts lie-
fert dafiir gutes Anschauungsmaterial. Meist wird
der >rote Faden< von Wagner zum frithen Schén-
berg, also von der Tristan-Chromatik zur freien
Atonalitit gelegt, von dort zur Zwdélftontechnik
uber Webern zum Serialismus der frihen Werke
von Stockhausen und Boulez bis — vielleicht zu
Nono und Lachenmann. Man kann die so beschrie-
bene Entwicklung jetzt unterschiedlich bewerten,
interessant ist nur, dal3 beide, der»Progressive, der
sie als Fortschritt liest, und der >Konservatives, der
in ihr einen Verfall sicht, gleichermaBen den so ge-
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legten >roten Faden<und die so gewonnene Erzih-
lung akzeptieren.

Es ergiben sich nun interessante weitere Po-
sitionen, wenn man versuchen wollte, den >roten
Faden< einmal anders zu legen, nicht mit dem
Schwerpunkt auf der schrittweisen Abschaffung
traditioneller Kategorien wie Tonalitit, Taktmetrik,
Syntax und Formensprache, sondern auf deren po-
lyzentrische Vervielfiltigung, iber Mahler, Bartok,
Schostakowitsch zu Schnittkes »Polystilistik< — das
wiite genauso einseitig, aber als Gedankenspiel ein-
mal ganz aufschluBlreich.! Auch diese Linie kann
man als Fortschritt oder als Niedergang bewerten,
und so bleibt die Erkenntnis, dal} wir heute offen-
bar mit einer Pluralitit von historischen Erzihlun-
gen und Fortschrittsbegriffen leben mussen, tber
die man naturlich diskutieren kann — und vor allem
philosophisch diskutieren muf3.

Die Idee eines Fortschritts, der sich gleichsam
automatisch tber die Képfe der Menschen hinweg
durchsetzt, ist finsterer Aberglaube, sollte aber die
Idee vom Fortschritt nicht diskreditieren, eines
Fortschritts, fiir den die Menschen selber verant-
wortlich sind. Dafiir mul3 der Begriff mit Inhalten
gefiillt werden, ausgehend von einem Menschen-
bild, mit Ideen tGber menschliche Entwicklungs-
moglichkeiten und mit Antworten auf die Frage
»Wie wollen wir lebenr« Dahinter stehen immer
sehr personliche Entscheidungen und Wertsetzun-
gen, aber daran kommt keiner vorbei. Probleme
entstehen, wenn die Subjektivitit hinter einer Er-
zihlung von Musikgeschichte und hinter einem
Fortschrittsbegriff nicht eingestanden wird. »Jeder
einzelne Mensch ist von seiner Moralitit her, d.h.
als wertende Person, geradezu definiert durch das,
was er als wertvoll akzeptiert bzw. als wertlos ver-
witft. [...] Die Wertauffassungen und Sinnbeztge,
aus denen heraus wir leben, sind integrierender Be-
standteil unseres Selbsts.«?

Wenn jetzt im Hinblick auf ein Menschenbild
und in inhaltlicher Deutung die Musikgeschichte
von der Klassik bis zum Ende des 20. Jahrhunderts
erzihlt wird, geschieht dies nicht im Bewuftsein,

1 Vgl. W. A. Schultz: Polyzentrik als Problem der Musiktheorie, in:
R. Bahr (Hg.): Melodie und Harmonik, Berlin 2002.

2 F. Rapp: Fortschritt, Entwicklung und Sinngehalt einer philoso-
phischen Idee, Darmstadt 1992, S. 38.

den rarchimedischen Punkt« gefunden zu haben,
sondern lediglich in der Hoffnung auf eine gewisse
Evidenz und Plausibilitat.

Zur Zeit der Klassik spielte der Begriff der>Selbst-
vervollkommnungc eine herausragende Rolle. Er
hat eine lingere Vorgeschichte, tritt er doch tberall
da auf, wo der Akzent auf die Selbstverantwort-
lichkeit des Menschen fiir seine Entwicklung ge-
legt wird, gelegentlich im Konflikt mit der von der
Kirche behaupteten generellen Erlésungsbediirf-
tigkeit. Wo sich die Frithrenaissance mit der herme-
tischen Tradition der Spitantike beriihrte, konnte
geschrieben werden: »In den Menschen aber hat
der Vater gleich bei seiner Geburt die Samen aller
Mboglichkeiten und die Lebenskeime jeder Art hin-
eingelegt. Welche er selbst davon pflegen wird, die-
jenigen werden heranwachsen und werden in ihm
ihre Frichte bringen.«® Der Mensch hat die Wahl
zwischen tierischer Stumpfheit, rationaler Mensch-
lichkeit bis hin zur Gottesebenbildlichkeit. Gerade
zur Zeit Mozarts, als man versuchte, die dgypti-
schen Mysterien wiederzubeleben, waren solche
Gedanken aktuell, denn auch »das Ziel der Myste-
rien ist die Selbstvervollkommnung des Menschen
in Richtung auf das Gottliche«!, und die Zanberflite
ist das schonste Zeugnis dieser Bemthungen.
Zunichst warSelbstvervollkommnungcauf den
einzelnen Menschen und seine Lebensspanne bezo-
gen, aber in der Freimaurerei wurde bereits in Di-
mensionen gedacht, die tiber das je einzelne Leben
hinausgreifen. »Endziel der Selbstverwandlung ist
die Weltverwandlung, nicht unbedingt im Sinne der
Revolution, aber durchaus im Sinne der Aufklirung,
Herstellung gerechter Lebensbedingungen, Ver-
mehrung der Gliickschancen usw.«® Der Blick tber
das individuelle Leben hinaus ist spirbar bei Lessing
wie auch eine inhaltliche Formulierung des Entwick-
lungszieles, nimlich »diejenige Reinigkeit des Her-
zens |...], die uns die Tugend um ihrer selbst willen

3 Pico della Mirandola, zitiert nach K. Vorlinder: Philosophie
der Renaissance, Hamburg 1965, S. 189.

4 Jan Assmann: Die Zauberflite, Minchen [u.a.] 2005, S. 80.

5 Ebda,S. 210.
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