Richard Wagners Lohengrin — eine spirituelle Deutung

,Lohengrin® von Richard Wagner wird sowohl in Texten als auch durch heutige
Inszenierungen meist auf einer gesellschaftskritischen oder einer psychologischen Ebene
interpretiert (s. z. B. die Auffiihrungsbesprechung unter ,,Nationaltheater Mannheim*, www).
Dies alles lésst sich sicher Wagners Text und Musik entnehmen, ist meiner Meinung nach
aber ergidnzungsbediirftig. Hier mache ich daher den Versuch einer spirituellen Deutung.
Hierbei erscheinen die Personen der Oper als Vertreter geistiger Méchte oder auch als
Wesensteile des Menschen.

Eine solche Interpretation des Symbolgehaltes ist immer eine Anndherung oder ein Versuch,
nichts Endgiiltiges, da eine symbolische Bildsprache nicht eindeutig in eine gedanklich
geprigte Sprache zu libertragen ist. Bilder und Symbole sind immer mehrdeutig. Deswegen
tragen meine Deutungen alle den Charakter des Moglichen, des Vermutens oder Ahnens.

Um weiter zu dem hinzufiihren, was mit ,,spiritueller Deutung gemeint ist, mochte ich eine
Stelle aus dem Epheserbrief voranstellen. Aus dieser geht hervor, dass die Existenz auflerhalb
des Menschen liegender geistiger Miachte flir den Apostel Paulus nicht fraglich ist:

,Denn wir haben nicht mit Fleisch und Blut zu kimpfen, sondern mit Méchtigen und
Gewaltigen, ndmlich mit den Herren der Welt, die in dieser Finsternis herrschen, mit den
bosen Geistern unter dem Himmel.* (Eph 6,12)

Eine spirituelle Deutung zeigt das Ringen des Menschen mit nicht allein innerweltlichen
(psychischen, gesellschaftlichen, politischen) Kréften, sondern sieht den Menschen
hineingestellt in eine Welt geistiger Wesenheiten, die auf sein Inneres zugreifen wollen. Die
Personen der Oper sind in diesem Sinne nicht nur menschliche Charaktere, sondern
symbolische Gestalten, die die verschiedenen Kréfte darstellen, die auf den Menschen
einwirken. Diese zu erkennen, ist eine Aufgabe, um die in der Oper ,,Lohengrin“ gerungen
wird. Es geht hier um die Unterscheidung der Geister. Nach 1 Kor 12, 10 ist diese Féahigkeit
eine Wirkung des Heiligen Geistes, und 1 Joh 4, 1 heil3t es: ,,Ihr Lieben, glaubet nicht einem
jeglichen Geist, sondern priifet die Geister, ob sie von Gott sind.*

In der spirituellen Deutung geht es auch um das Aufzeigen von Entwicklungsvorgingen
oder - moglichkeiten im christlichen Sinne, das hei3t hin zu einer sich seiner voll bewussten,
liebes- und beziehungsfidhigen Personlichkeit. Die Unterscheidung der Geister soll
Hemmnisse erkennen lassen, die vor allem in uns selbst liegen, aber von geistigen
Wesenheiten benutzt werden, um gerade diese Entwicklung zu behindern.

Elsa

Im Mittelpunkt des Geschehens steht Elsa. Sie stellt die menschliche Seele dar. Es geht um
Elsas eigenes inneres Ringen, aber auch um das Ringen gegensétzlicher geistiger Médchte um
sie. Diese Méchte sind symbolisch vertreten durch die anderen Personen der Handlung.
Ortrud kann als ihr Schatten verstanden werden, als ein dunkler Seclenanteil in ihr selbst, aber
gleichzeitig als Verkorperung einer objektiv vorhandenen geistigen Widersachermacht.

Dass Elsa verwaist ist, deutet darauf hin, dass sie von threm Ursprung getrennt und auf sich
selbst gestellt ist. Thr Vormund, Graf Telramund, ist eine unzuverldssige geistige Macht, mit
der sie zundchst (mehr oder weniger freiwillig) verbunden werden soll oder sich verbunden
hat. Er ist analog zu der in vielen Mérchen vorkommenden Gestalt der ,,falschen Braut* hier
,der falsche Brautigam®, das heift, eine geistige Kraft in Elsas Innerem, die sie von ihrer
Entwicklung abhélt, man kdnnte auch sagen, ihr niederes Ich. Nur die Verbindung mit dem



»wahren Briutigam* fiihrt zur weiteren Entwicklung. Elsa spiirt dies sehr genau, denn sie hat
ja offensichtlich Telramund zuriickgewiesen. Von dem wahren Brautigam, ihrem hoheren Ich,
dem Ritter, der , fiir sie* kdmpft, hat sie noch ein traumhaftes Wissen. Sie weil3, aus welcher
Sphére er kommt und dass er derjenige ist, der ihr eigentliches Wesen kennt, sie von den
Anschuldigungen befreit und sie als das erscheinen lésst, was sie ist, nimlich das
urspriinglich reine Menschenwesen. Das Bild ,,Jungfrau‘ deutet in bildhaften Texten auf den
urspriinglichen Zustand der menschlichen Seele hin, vor dem ,,Stindenfall* (hier einige
diesbeziigliche AuBerungen verschiedener Autoren: Die ,,Jungfrau* ist die Seele der
kosmischen, nichtgefallenen Natur: Der Anonymus d’outre tombe, S. 285 -, Jungfriulichkeit™
ist der integre Bewusstseinszustand des innersten Keimkegels der Schopfung: Zimmermann,
24. Rundbrief 2006 - Die jungfrauliche Sophia-Maria-Gestalt ist eine Erinnerung an das
kosmische Urbild der Seele. Der Eingeweihte muss seine Seele so ldutern, dass sie wieder zu
diesem astralischen Wesen wird: Veltman, S. 202.).

Bei Elsas erstem Auftreten ,,andert sich der Charakter der Musik® (Pahlen S. 22ff., dem ich
hier teilweise folge): Tonarten, Instrumentierung und Harmonie bewirken dies. Elsa sind hier
die B-Tonarten zugeordnet, nach Mikisch (Tonarten) charakterisieren sie die Nacht- bzw.
Winterseite des Seins und driicken damit einerseits Elsas Verlassenheit und Traurigkeit aus,
besonders natiirlich in Moll-Kldngen, aber auch mindestens ebenso stark die Offenbarungen,
die sich ihr in Nacht und Traum mitteilten und von denen sie zu immer groBBerer Zuversicht
geleitet wird. Das im vierstimmigen Holzbldsersatz vorgetragene Motiv (Klavierauszug S. 19)
erreicht iiber verschiedene Akkorde und in einer aufwartssteigenden Melodie sogar schon
ahnend die Gralstonart A-Dur, und dies im vom Grundton losgeldsten Quartsextakkord
(Klavierauszug S. 33). Zudem besteht eine rhythmische Verwandtschaft zum Gralsmotiv, das
kurz zuvor ja noch beherrschend im Vorspiel erklungen war: Ein Zeichen fiir das Wissen und
Noch-Eingebundensein der urspriinglichen Seele in die geistige Welt. Pahlen schreibt weiter
zu dieser Szene: ,,Fast unbemerkt ist das starke Modulieren in das nun fiir lingere Zeit
vorherrschende As-Dur iibergegangen — eine Tonart, die bei Wagner ... die Milde und
unendliche Ruhe der Nacht auszustrahlen scheint® (S. 24). Mikisch (Tonarten)gibt As-Dur die
Charakteristik ,,inneres Licht bei duflerer Dunkelheit: Die Dunkelheit ist Elsas bedrohte
Lage, die durch das innere Licht der Traumerscheinung des Gralsritters vollig tiberstrahlt
wird. Mit dem Ubergang zum Gralsmotiv (Klavierauszug S. 23) &ffnet sich auch uns der
Blick in die Welt, aus der der Ritter erscheint. Das Gralsmotiv erscheint in der Tonart As-Dur
allerdings etwas abgedunkelt, er ist es ja nicht selbst, sondern eine Vision wie durch einen
Schleier.

Von diesem traumhaft wissenden Zustand aus macht Elsa starke Verdnderungen im Verlauf
der Oper durch: Beim urspriinglichen Zustand der Seele bleibt es in der Entwicklung der
Menschheit nicht, sondern er ist nur der Ausgangspunkt, von dem aus die Oper in ihrem
symbolischen Gehalt auf den Menschen der Gegenwart hinweist, der in Gefahr ist, von
Maichten beeinflusst zu werden, die gerade nicht seine Hoherentwicklung wollen. So sagt
Wagner selbst, der Lohengrin-Stoff enthalte die ,,Tragik des Lebenselementes der modernen
Gegenwart™ (zitiert bei Roch, S.144).

Der Verlauf der Oper zeigt (natiirlich in dramatischer Zeitverkiirzung, in Wirklichkeit handelt
es sich menschheitlich um lange Zeitriume) eine zunehmende Verfinsterung der
menschlichen Seele. Ortrud ist, wie gesagt, ebenfalls nicht nur eine Person, sondern ein Teil
Elsas, ihr Seelenanteil, der im Lauf der Entwicklung immer mehr am Geistigen (Lohengrin)
irre wird. Elsa ist nicht fahig, Ortruds wahres Wesen zu erkennen, auch tliberschétzt sie ihre
eigenen Krifte. Sie mochte Ortrud ,,bekehren” und merkt nicht, dass sie schon langst von ihr
beeinflusst ist (schon beim ersten Anruf ,,Elsa!* im 2. Akt, Klavierauszug S. 103). Sie hat



zwar ein ungutes Gefiihl, ldsst sich aber von diesem nicht leiten. Die Einfliisterungen Ortruds
steigen in ihrem eigenen Inneren auf.

Elsa ist bei einem Spaziergang im Wald ihr Bruder abhanden gekommen und sie weil3 nicht,
wie das geschehen ist. Man erféahrt spiter, dass Ortrud ihn in einen Schwan verwandelt hat.
Bei spirituellen Deutungen werden weibliche Gestalten als Seelisches verstanden, médnnliche
Gestalten als Geistiges. Der ,,Bruder* ist also ein Teil des geistigen Wesensanteiles Elsas, der
,verzaubert®, das heiflt ihr nicht mehr bewusst ist. Sie weil} ja nichts von seiner Verwandlung
noch von deren Verursacherin noch davon, wohin er gekommen ist.

Lohengrin

Lohengrin ist Gralsritter, ein Abgesandter der Gralsgemeinschaft.
Sowohl ,,Gral* als auch ,,Ritter* sind zwei duBerst symboltrachtige Ausdriicke, mit denen ich
mich daher zunichst etwas ausfiihrlicher befasse.

Der Gral ist ein Symbol, das in mehreren mittelalterlichen Dichtungen im 12. und 13.
Jahrhundert erscheint, die bekanntesten sind ,,Perceval von Chrestien de Troyes und
,Parzival“ von Wolfram von Eschenbach. In einer Burg, die aus dem Nichts plotzlich dem
Auge des Suchers Parzival erscheint, wird neben anderen geheimnisvollen, zeichenhaften
Gegenstianden auch der ,,Gral* bewahrt, beschrieben als Schale, Kelch oder Stein, der vom
Himmel gekommen ist und segensreiche, lebensspendende Krifte den Menschen vermittelt.
Es ist nicht einfach, wenn gar unmoglich, die schwebende, andeutende Art der Bildersprache
dieser Dichtungen in eine denkerische Sprache zu ,,libersetzen. In dem Augenblick, in dem
man es versucht, entschwindet der Zauber wie ein Traumbild, das beim Erwachen im
Halbschlaf noch wirklichkeitsgetrinkt um einen ist, aber bei sich verstirkender Wachheit von
Sekunde auf Sekunde immer mehr zerfliet und ungreifbar wird, so wie ja auch hinter
Parzival am Morgen beim Verlassen der Gralsburg brutal die Zugbriicke hochgerissen wird.
Die Mittel der Musik sind wahrscheinlich viel angemessener, um dieses Geheimnis
anzudeuten. So geniigte es rein gefiihlsméBig, hierzu das Vorspiel des ersten Aktes zu horen.
Trotzdem und vdllig zu Recht sucht unser Verstand nach Antworten, und so mochte ich
einige gedanklich-sprachliche Versuche verschiedener Autoren nennen, die sich mit der Frage
des ,,Grals* befasst haben.

So heiBt es, dass im Symbol des Grals ,,das innerste Wesen des Christentums, das Wesen des
Christus und das Zeichen seiner Verbindung mit der Erde im Abendmahl* erscheint
(Sandkiihler, S. 187). Leben und autbauende Krifte gehen aus dem Gefal3 hervor, deshalb
erscheint seine Wirkung auch in Gestalt einer ,,Speisung (Hans Zimmermann, Rundbrief 12,
2006). Ahnlich ein anderer Autor: ,,Der Gral ist die Gestaltwerdung eines Gottlich-
Transzendenten® und bewirkt Lebenserneuerung und Jugendfrische (Ehmer, S. 216f.). Die
Gralserzidhlungen driicken innere Gewissheit und ehrliches Suchen der Seele nach der tiefsten
Vereinigung mit Christus aus (Veltman, S. 72). Die Gemeinschaft der Gralsritter versieht
Dienste an der Welt, so auch Lohengrin. Da der Gral nur im Geheimen wirken kann, geben
sich die in die Welt entsandten Gralsritter nicht zu erkennen, ihr geheimes Wissen soll nicht
unbedacht preisgegeben werden (Ehmer, S. 219f.). Und schlielich bemerkte Wagner selbst,
dass die wunderbare Gestalt des heiligen Grales ein Ausdruck des ,,unertotbaren
Liebesverlangens des menschlichen Herzens* sei (angefiihrt bei Roch, S. 143. Wagner schrieb
dies im Programm der Ziircher Festkonzerte vom 18., 20. und 22. Mai 1853.)

(Zum Thema ,,Gral* empfehle ich folgende Literatur, die Auswahl erhebt keinen Anspruch
darauf, auch nur irgendwie reprisentativ zu sein, es sind einige Werke, die den spirituellen



Aspekt betonen: Veltman, Meyer Zum Raum wird hier die Zeit, Sandkiihler, Steiner Mythen
und Sagen, Mosmuller, Ehmer.)

Der Ritter oder Held bzw. Heros, der fiir das Gute kampft, meist gegen ein Ungeheuer
irgendwelcher Art, ist ein uralter Mythos, der offensichtlich zu den mythischen Urbildern der
Menschheit gehort. In der babylonischen Mythologie ist es der Held bzw. Gott Marduk im
Kampf gegen den Chaosdrachen, in der d4gyptischen Mythologie erscheint die Schlange
Apophis als Bild des urzeitlichen Chaos, bekdmpft von dem Schopfer- und Sonnengott Atum.
Einige wichtige weitere Beispiele:

1. Aus der griechischen Mythologie fiihre ich stellvertretend fiir die anderen, die gegen
Ungeheuer kdmpfen, nur Perseus an: Perseus rettet Andromeda vor einem Seeungeheuer,
dem sie unschuldig ausgeliefert ist, und erhilt sie zur Gemahlin. Eine interessante
Motivparallele zur Lohengrin-Sage ist es, dass sich Perseus ebenfalls mit ,,Fliigelkraft*
fortbewegt, eine zweite, dass auch Andromeda zuvor schon einem anderen Mann
versprochen war, der sich danach racht (Phineus; Ovid, Metam. 4,663 bis 5,235). Weiter
ist bedeutend, dass Perseus vom ,,géttlichen Gold* abstammt, sein Vater ist Zeus in der
Gestalt eines Goldregens. ,,Gold* ist in bildhaften Texten fast immer ein symbolischer
Verweis auf die Sonne, Perseus ist also ein Sonnenheld. ,,Sonne* stellt die héchste
gottliche Sphare dar. Dieser Sphire ist auch der lichte ,,Sonnengott* Apollon verbunden,
der sich auch durch einen Schwanenwagen bzw. - schiff fortbewegt und so zu den
Urbildern des Schwanenritters zahlt. Zum Symbol des Schwans unten ausfiihrlich.

(Zum Perseus-Mythos s. Reinhardt, MH, S. 117ff.)

2. Der Erzengel Michael, der in der Offenbarung des Johannes gegen den ,,Drachen* und
sein Gefolge im Himmel kdmpft (Off 12, 7). Auch hier bedroht der Drache eine weibliche
Gestalt. Der mit Riistung und Schwert ausgestattete Erzengel wurde zu einem
beherrschenden priagenden Bild wihrend des Mittelalters, in unzéhligen Figuren und
Bildern dargestellt, als Brunnenfigur der Marktplétze die Stiddte schiitzend.

Die Symbolik des Ritters und seiner Waffen findet sich in Eph 6, 11-17, der bekannten
Beschreibung der ,,militia Christi®, woraus ich einleitend schon zitiert habe.
Ein solcher Ritter fiihrt das Schwert des Geistes, es geht also um einen geistigen Kampf.

3. Die bereits legenddre Gestalt des Martyrers Georg verband sich im spéten Mittelalter mit
dem Motiv des Drachenkampfes zur Errettung einer Jungfrau und fand ebenfalls eine
weite Verbreitung in ganz Europa und besonders im ostkirchlichen Bereich
(vgl. Wikipedia, Georg und Wikipedia, Drachentdter).

4. Schon Perseus wird als ,,Marchenheld* bezeichnet (Reinhardt, MH, S. 117), so ist es kein
Wunder, dass der gegen Ungeheuer kimpfende Held auch in unzdhligen Mérchen
vorkommit, als Beispiel nenne ich nur Grimm, Die zwei Briider (KHM 60). Darin geht es
auch um eine Jungfrau, die von dem Drachen bedroht ist und von dem Helden gerettet
wird.

Bei Paulus Eph 6 ist der ,,Ritter* der geistige Mensch, der mit Christus verbunden ist, der die
,»Waffen“ Christi anlegt, um gegen die Widersachermichte zu kampfen. Ein solcher Ritter,
der in jedem von uns vorhanden ist, so wir Christus in uns wirken lassen, ist Lohengrin. Der
Segen des Grales, durch den er wirkt, ist Christus selbst. Es ist unser hoheres Ich, das sich
Christus 6ffnet und in Verbundenheit mit ihm lebt. Die heilende Wirkung des Opfertodes
Christi ergief3t sich ja seitdem in die Menschheit, so dass ein solcher Gralsritter durchaus eine
reale geistige Gestalt ist. Er ist ein hoherer Mensch, ein Christustrdager. Das ist der Grund,
warum er unantastbar ist. Er ist unser gottlicher Wesensteil, der mit Christus vereint ist und in
die ,,Welt“ geschickt wird, um das, was noch nicht erlost ist, die anderen Wesensglieder, das
Seelische und das Leibliche, zu Christus hinanzuziehen. Die Oper zeigt das Ringen um die



Seele (Elsa), die aber noch nicht fahig ist zur dauerhaften Verbindung mit diesem geistigen
Teil. Lohengrin ist eine wirkliche geistige Gestalt, die offensichtlich seherisch von Wagner
wahrgenommen wurde. Daher ist auch Lohengrins Trauer so real und so ergreifend
(herzzerreiBBend gesungen und dargestellt von Klaus Florian Vogt, Bayreuth 2011/2012).

Er vertritt das Prinzip der Liebe, und diese kann niemals unbeteiligt ,,dariiber” oder daneben
stehen.

(In ,,Mitteilungen an meine Freunde®, 1851, schreibt Wagner davon, dass die Lohengrin-Sage
in den {iberlieferten Texten ihm zunédchst nur als eine herkdmmliche Heiligenfigur der
mittelalterlichen Religiositit erschien, die ihm wenig sagte, nach einigem Abstand aber
,tauchte die Gestalt des Lohengrin wiederholt und mit wachsender Anziehungskraft vor
meiner Seele auf*; zitiert nach Pahlen, S. 247. - Zum Motiv des ,,Helden* vgl. auch
Reinhardt, MSM, S. 303-327: Der Prinz, die Prinzessin und das bedrohliche Ungeheuer)

Lohengrin gilt als ,.Lichtgestalt. Die gesamte Licht- und Sonnensymbolik in den Mythen und
Religionen l4uft auf die einzige ,,Sonne* zu, Christus; alle Sonnenhelden sind in Wahrheit
Vorpragungen, Vor“bilder*, Prafigurationen der Gestalt Christi, die den Sehern in
vorchristlicher Zeit offenbart wurden. Lohengrin ist die Vision des durchchristeten
menschlichen Geistes, eigentlich noch eine Zukunftsgestalt, die aber doch auch schon jetzt,
als erloster Teil, gegenwartig ist. Von daher kommt die Lichtsymbolik, die glinzende Aura,
von der Lohengrin umflossen ist. Diese Lichtaureole ist von Wagner in Tonen gemalt worden,
und wir wissen, er bedient sich dabei unter anderem der speziellen Tonart A-Dur.

Der Musikwissenschaftler Ernst Krause nannte ,,L.ohengrin® ein ,,strahlendes Musikmérchen
in A-Dur® (s. Strahlemann mit Abgriinden), Hindemith hielt A-Dur fiir eine Art Sprache der
Engel (Mikisch, Tonarten). Peter bezeichnet A-Dur ebenfalls als lichte Tonart und nennt
auller dem zweiten Terzett der drei Knaben in der ,,Zauberflote®, ,,Seid uns zum zweiten Mal
willkommen* (Nr. 16), weitere Werke Mozarts: ,,immer findet man diese reine, leuchtende
Stimmung wieder* (S. 132; das Terzett wird S. 315f. besprochen).

Stefan Mikisch sagt zu der Tonart: A-Dur ist im Jahreslauf dem Sternzeichen Krebs, also der
Sommersonnenwende und Hochststand der Sonne, zugeordnet, im Tagesverlauf dem Mittag.
A-Dur stellt das Ruhen in der hochsten Hohe dar, ihre Charakteristik ist die Gralskraft, die
grofite Wirkung der Sonnenkraft. Daher ist sie Lohengrins Haupttonart, erscheint folgerichtig
auch in ,,Parsifal® bei der Textstelle ,,Hoch steht die Sonne* und in ,,Siegfried” beim Tod
Siegfrieds. Der Todesaugenblick ist die Stelle hdchsten Glanzes fiir Siegfried [zu ergdnzen: da
er zu sich selbst kommt und zum ersten Mal Briinnhildes Wesen wirklich erkennt]. Fiir
Mikisch ist A-Dur der Schliissel fiir die Musik. In ,,Lohengrin® zeigt sich die finstere
Gegenseite durch die Paralleltonart Fis-Moll, die der Sphére von Ortrud und Telramund
zugeteilt ist.

Soweit Mikisch. Die gerade genannte Textstelle ,,Hoch steht die Sonne* ist nicht zufallig und
kommt dhnlich auch in ,,Lohengrin® sowie ,,Siegfried* vor. In ,,Lohengrin“ und ,,Siegfried*
markiert die Mittagsstunde nicht nur die Zeit des hochsten Sonnenglanzes, sondern auch die
Zeit des Kampfes des Sonnenhelden, also der groiten Wirkkraft der Sonne, des Niederringens
der finsteren Widersacherméchte. Im Freimaurerritual ist die Stunde des ,,Hochmittags und
der Sonnenlauf ebenfalls von symbolischer Bedeutung. Ab der Mittagsstunde bis Mitternacht
»arbeitet™ der Freimaurer in Gemeinschaft in der profanen Welt, ab Hochmitternacht wendet
er sich dem Inneren Licht zu (Ruf). Es ist bekannt, dass Wagner den Freimaurern nahestand
und von da moglicherweise die Anregung erhielt. Tatsdchlich handelt es sich bei der
Freimaurersymbolik um uraltes Wissen. Bekanntlich spielt der Sonnenlauf in der
altdgyptischen Religion eine zentrale Rolle.

Auch in den Evangelien sind Zeitangaben nicht zuféllig. In unserem Zusammenhang ist zu
bemerken, dass bei der Kreuzigung Jesu Christi von der sechsten Stunde, also der



Mittagsstunde an, eine ,,Finsternis iiber das ganze Land* hereinbrach bis zur neunten Stunde,
dem Todesaugenblick (Mt 27, 45 f.). Vielleicht kann dies so verstanden werden, dass die
»Sonne, das hochste Licht in seiner stiarksten Erscheinung in der Mittagszeit, mit all ihrer
Kraft den Kampf gegen die Michte der Finsternis und des Todes fiihrte. Der ,,neunten
Stunde®, also nach unserer Uhrzeit etwa 14.00 bis 15.00 Uhr, ist bei Mikisch die Tonart E-
Dur zugeordnet, und diese nennt er die Liebestonart, wofiir er viele Beispiele aus der Musik
anflhrt.

Der Schwanenritter: Auf Ahnlichkeiten zwischen Apollon und Lohengrin wurde schon
hingewiesen (vgl. hierzu auch Ehmer, S.220). Auch Apollon weilt einen Teil des Jahres in
einem ,,fernen®, paradiesischen Land, dem Land der Hyperboreer, zu dem nach Pindar kein
gewohnlicher Weg fiihrt: ,,Mit Schiffen freilich oder zu Ful3 wirst du nicht finden einen
Wunderweg zum Ort der Hyperboreer* (Pindar, Pyth. 10, 29f.) Die Stelle hat einen
eindeutigen Anklang an den Beginn der ,,Gralserzahlung®: ,,In fernem Land, unnahbar euren
Schritten®. Auch Apollon verwendet fiir seine Reise ins Land der Hyperboreer und zuriick ein
Wundergefahrt, ndmlich einen von Schwénen gezogenen Wagen, Schiff oder anderen
Behilter. Auf einem Vasenbild féahrt Apollon in seinem Dreifuf3 iiber das Meer, der Fliigel
besitzt, die nach GroBe und Gestalt Schwanenfliigeln sehr &hnlich sehen. Der
Schwanenwagen, ein Geschenk des Zeus, wird erwdhnt bei dem spitantiken athenischen
Rhetor Himerios (Orat. 14,10), die Stelle geht auf einen Hymnus des Alkaios zuriick (Otto, S.
65). Die Hyperboreer stellen einen paradiesischen Menschheitszustand dar. Dieser
urspriinglichen Reinheit ist das Symbol des Schwans zugeordnet, wie auch der
Hauptwesenszug Apollons die Reinheit ist, das Helle, Lichte, Sonnige (vgl. Otto, S. 62-91).

Das Bild des tiberirdischen Wesens, das sich in einem Schwanengefdhrt fortbewegt, erscheint
im Mittelalter als ,,Schwanenritter(Le chevalier au cygne) (zu den Quellen s. Reinhardt,
MSM, S. 86f.). Es gab davon viele Fassungen. Eine grundlegende Quelle, auch fiir Wagner,
ist die Sammlung ,,Deutsche Sagen* der Briider Grimm, deren Nummern 540 bis 545 vom
Schwanenritter handeln. Nummer 542 nennt als seinen Namen Lohengrin, so wie er auch
durch ,,Parzival” von Wolfram von Eschenbach bekannt war. Lohengrin, der Sohn des
Gralskonigs Parzival, wird zur Fiirstin von Brabant geschickt als ihr von Gott ausersehener
Gemahl. Er wird von einem Schwan dorthin gebracht (Parzival 16, 823, 27 bis 826,30).
Nach Steiner (Die okkulten Wahrheiten alter Mythen und Sagen, Vortrag Berlin, 28. Marz
1905, S. 111) war ,,Schwan* die Bezeichnung fiir einen Eingeweihten, der als Vermittler von
geistigem Wissen zu den Menschen gesandt wird, um eine Bewusstseinsentwicklung
einzuleiten. Dieser ,,Schwan* ist also ein Symbol des Weges und der gefliigelten
Fortbewegungsart des Gralsritters, durch die er in den irdischen Bereich gelangt. Hier stellt
der Schwan keine Verzauberung dar.

Zugleich ist der Schwan ein Symbol der Reinheit.

Als solches erscheint es auch in den Marchen. Es gibt allerdings zwei Typen von
Schwanenmirchen (vgl. Volksmirchen, thematisch geordnet, Schwanenmérchen):

1. Mairchen mit dem Motiv der Schwanenjungfrau, die ihren ,,Schleier, das Federkleid,
zum Baden ablegt, z. B. im Méirchen ,,.Der geraubte Schleier* von Muséus. Dieses
Mirchen gilt als Vorbild fiir das Ballett ,,Schwanensee*. Rudolf Meyer,
Volksmérchen, S. 61ff., sieht bei diesem Mérchentyp im Bild der Schwanenjungfrau
die hohere, unverletzte Seele. Auch Platon sagt, dass die Seele urspriinglich befiedert
war und spater eine Verhirtung die Federn hinderte zu wachsen (Phaidros, 251 a).

2. Bei der zweiten Art von Schwanenmirchen geht es um die Verwandlung in Schwine
durch eine bose Macht. Prototyp hierfiir ist Grimm, Die sechs Schwine (KHM 49).



In Wagners Lohengrin, und eigentlich auch im Schwanensee- Ballett, scheint eine
Vermischung der beiden Typen vorzuliegen, auch im Méarchen Grimm, Der Trommler (KHM
193. Das Schwanenkleid wird hier nur als weiles Hemdchen aus besonders feinem Leinen
bezeichnet.). Weiteres erfolgt unten bei der Besprechung der Gestalt des Gottfried.

Nur zur Ergénzung: Dass das Grimm-Maérchen ,,Die sechs Schwéne* Wagner bekannt war,
halte ich fiir sehr wahrscheinlich, denn das Motiv ,,Erlésung bzw. Riickverwandlung der
verzauberten Briider durch die Schwester* kommt ja auch in ,,Lohengrin® vor, nur misslingt
hier die Erlosung durch Elsa. Auch das Verbot-Motiv kommt in dem Mérchen vor: Die
Schwester darf bis zur Vollendung der Erlosung weder sprechen noch lachen. Das hat zur
Folge, dass der Konigshof, an den sie kommt, zu Glauben, Vertrauen und ,,Unterscheidung
der Geister* herausgefordert ist und vollstdndig an der Aufgabe scheitert. Obwohl sie durch
einen Stern auf der Stirn, das Ndhen der erlésenden Hemden aus Sternenblumen und ihre
»Schonheit™ als hohere, reine, himmlische Seele gekennzeichnet ist, wird sie nicht erkannt,
sondern verdichtigt. Zuletzt wird sogar der Konig, ihr Gemahl, aufgrund der Einfliisterungen
boser Krifte an ihr irre.

Wie inspirierend dieses Méarchen wirkte, zeigt die Nachdichtung ,,Die wilden Schwéne* von
Hans Christian Andersen von 1838. Andersen und Wagner waren personlich miteinander
bekannt.

Das Frageverbot

Das Frageverbot wird nach dem siegreichen Kampf Lohengrins von entscheidender
Bedeutung fiir den Fortgang der Handlung.

Uber dessen Sinn ist viel geschrieben worden. Manche Auffassungen gehen in die Richtung,
dass ein solches Verbot unmenschlich sei und es keine andere Folge geben konne, als dass die
Liebe zwischen Elsa und Lohengrin daran scheitert.

Ich bin der Meinung, dass auch hier mit einer rein psychologischen Deutung die Sache nicht
zu verstehen ist. Das Motiv des Verbots stammt aus dem Bereich des Elementaren Wortes,
also aus Mythos, Sage und Mirchen. Wagner selbst hat auf den Mythos von Zeus und Semele
(in ,,Mitteilungen an meine Freunde*: www.lohengrin-minden) hingewiesen: Der Mensch ist
nicht in der Lage, das Gottliche in seiner wahren Gestalt zu sehen und wird vernichtet, wenn
es doch geschieht. Das Motiv des Sehverbots ist in Méarchen weit verbreitet: Der Partner ist
nur in der Nacht, im Dunkeln, anwesend und darf nicht gesehen werden. Ein Beispiel ist ,,Das
singende, springende Loweneckerchen* (Grimm KHM 88). Reinhardt (MSM, S. 53-122)
sieht als Ausgangspunkt oder jedenfalls erstes Auftreten des Verbotmotivs das antike
Kunstmirchen ,,Amor und Psyche* von Apuleius (Metamorphoses 4,28ff. Laut Roth, S.68,
benutzte Apuleius vermutlich einen dlteren Text). Der Kern ist der Umgang eines Gottes
(Heros, Prinz, Ritter) mit einer jungen Frau besonderer Herkunft unter der Bedingung, dass
seine Identitét ein Geheimnis bleibt. Der Umgang kann durch ein Seh- bzw. Frageverbot oder
eine zeitliche Begrenzung eingeschrinkt sein. Der Bruch der Abmachung hat zur Folge, dass
sich das iiberirdische Wesen in seinen hoheren Ursprungsbereich zuriickzieht oder
zuriickziehen muss (Reinhardt, MSM, S. 77). Reinhardt sieht auch die Lohengrin-Sage
innerhalb der umfangreichen Rezeptionsgeschichte von ,,Amor und Psyche* (S. 86ft.).

Das Auftreten des Verbotmotivs innerhalb des Elementaren Wortes zeigt, dass es sich um ein
Urmotiv von grundlegender Bedeutung handelt.

Rudolf Meyer sagt weiter dazu, dass das Wirken im Auftrag der Gralsgemeinschaft geheim
bleiben musste. Der Gralsritter sollte allein durch seine Taten wirken, ohne sich auf etwas zu



stiitzen, was aullerhalb seiner selbst liegt, wie irgendeine geistliche oder priesterliche
Funktion oder eine besondere Abstammung, wie es sonst im Mittelalter tiblich war (Zum
Raum wird hier die Zeit, S. 221). Durch die Gralsritterschaft wird eigentlich die
mittelalterliche Mentalitit verlassen und zeigt sich ein neues und, wie ich meine, christliches
Menschenbild: Ein unabhéngiges Individuum, nicht gebunden an eine bestimmte Art, Sippe,
Familie (Name!) oder Volk und deren Akzeptanz. Nur die Intensitit der Liebe zihlt, und es
kommt wesentlich darauf an, ob Elsa dies aushilt, ob es ihr geniigt, ob sie die Freiheit
aufbringt, in dieser Unabhingigkeit ihre Liebe nur auf das zu bauen, was zwischen ihr und
ihrem Gatten lebt und webt. Es ist geradezu das Wesen der Liebe, von allen du3eren
Bedingungen unabhingig zu bestehen.

Lohengrin als Gralsritter ist auch ein Bild fiir das Wirken des Heiligen Geistes, was das
Symbol der Taube andeutet. Vom diesem Geist wird gesagt: ,,Der Wind weht, wo er will. Du
horst sein Brausen wohl, aber weil3t nicht, woher er kommt und wohin er fiihrt. So ist ein
jeglicher, der aus dem Geist geboren ist (Joh 3)“. Auch dies zeigt das Allumfassende, die
ungeheure Freiheit an, die in dieser Sphire herrscht. Der Geist ldsst sich mit herkommlichen,
fest umgrenzten menschlichen Kategorien nicht erfassen. Mit ,,Art* und ,,Namen* konnte
auch gemeint sein, etwas im Sinne naturwissenschaftlicher Definitionen genau einzugrenzen.
Es wiéren hier also neuzeitliche Denkkategorien, die in ihrer AusschlieBlichkeit dem Geist, der
im Gralsbereich herrscht, nicht angemessen sind. Der neue Geist ist nicht Gesetzen und
duBeren Begrenzungen unterworfen oder von Zwingen beherrscht.

Es kommt noch ein anderer Aspekt hinzu. Das Geistig-Gottliche zeigt sich dem Menschen
nicht in seiner vollen Gestalt (Zeus, Amor), um den Menschen nicht zu liberwiltigen.
Wirkliche Liebe ist nur in Freiheit moéglich. Um dieser Freiheit willen kann sich Lohengrin
nicht als Gralsritter zu erkennen geben. Die Uberwiltigung durch seine geistige Macht wire
so groB, dass sich die Menschen ihm deswegen anschldssen und nicht aus Uberzeugung und
eigener Erkenntnis seines Wesens. Es ist derselbe Grund, aus dem Christus in der
Versuchungsgeschichte es ablehnt, seine gottliche Macht zum Einsatz zu bringen und so die
Menschen zu seiner Anbetung zu ndtigen. Hierzu schreibt Emil Bock ( S. 55ft.), Jesus habe
bei der Versuchung erkannt, dass er kraft des ausstrahlenden Glanzes der in ihm wohnenden
Gottesglorie zum religiosen Anfiihrer und Herrscher werden konnte, habe aber im Sinne
seines Opfers [sc. der Aufgabe seiner Gottlichkeit bei der Inkarnation] auf diese gottlichen
Krifte verzichtet, damit sich die Menschen frei, ohne Uberwiltigung, verindern kénnten.
Im 3. Akt, als Lohengrin es 6ffentlich ablehnt, seine Identitdt zu nennen, verweist er auf seine
Tat, an der man ihn erkennen kénne. Auch dies hat eine Parallele im Evangelium: ,,Die
Werke, die ich tue in meines Vaters Namen, die zeugen von mir* (Joh 10, 25). Diese
Erkenntnisarbeit wird dem Menschen nicht abgenommen, nicht die Unterscheidung der
Geister, denn nur dies fiihrt zur freien Entscheidung, die allein der Liebe wiirdig ist. Um der
Liebe willen zwingt das Goéttliche den Menschen nicht. Dies ist ein Thema, das auch fiir die
Handlung des ,,Ringes* ausschlaggebend ist. Wotan: ,,Einen Freien kann ich nicht wollen*
(Walkiire, Zweiter Aufzug, Burghold S. 121); ,,Wen ich liebe, lass’ ich fiir sich gewéhren
(Siegfried, Zweiter Aufzug, Burghold S.210). Um diese Grundfrage des Religiosen, und das
bedeutet, des Menschlichen iiberhaupt, kreiste offensichtlich Wagners Denken jahrzehntelang.

Dieses Gewéhrenlassen fiihrt zu Irrtiimern und tragischen Verwicklungen. Mit derselben
Zwangslaufigkeit, mit der Psyche die Identitdt ihres geheimen nichtigen Geliebten aufdeckt,
mit der der Konigssohn in ,,Der treue Johannes* die verbotene Tiir 6ffnet, Orpheus sich nach
Eurydike umdreht und Adam und Eva die verbotene Frucht essen, stellt Elsa die verbotene
Frage.

In ,,Amor und Psyche* und den europdischen Volksmérchen schlief3t sich in der Regel eine
sogenannte ,,Suchwanderung® an, durch die die bzw. der einsam Zuriickgebliebene auf



langen, gefahrvollen, schwierigen Wegen durch die Welt den verloren Gegangenen sucht und
schlieBlich auch findet, wodurch es zur endgiiltigen Vereinigung von Ménnlich und Weiblich,
dem Hieros Gamos, kommt. Die Suchwanderung ist ein wesentlicher Motivbereich der
Mirchen. Sie wurde als Priifungsweg aufgefasst, wie es im Buddhismus und auch in den
Mysterienreligionen oder - kulten einen Einweihungsweg gibt. Aus diesem Bereich stammt
auch die Vorstellung des Hieros Gamos, also die Wiedervereinigung des Seelischen mit dem
Geistigen, wenn die Seele so weit geldutert ist, dass sie fiir den Geist aufnahmefahig ist. Die
Vereinigung des Ménnlichen und Weiblichen gehort wesentlich zu dem Fernziel des neuen,
erlosten, ganzheitlich geheilten Menschen.

Exkurs:

Als religionswissenschaftlicher Begriff meint hieros gamos die rituelle Vereinigung von
Hoherpriesterin und Konig als Vertreter der Goéttin Inanna und ihres Geliebten Dumuzi in der
sumerischen Religion. (Vgl. hierzu Lanczkowski, S.121.) Jede symbolische Verwendung der
Vereinigung von Weiblich und Ménnlich ist Ausdruck der Sehnsucht nach Wiederherstellung
der urspriinglichen Einheit. Nach dem Durchgang durch die Tiefe der Trennung ist das neue
Einswerden auf hoherer Stufe mdglich. So gibt es eine Stelle im apokryphen
Thomasevangelium, die von der unbedingten Notwendigkeit dieser Vereinigung spricht: ,,Es
sprach Jesus zu ihnen: Wenn ihr zwei zu eins macht... und wo ihr das Méannliche und das
Weibliche zu einem Einzigen macht, damit nicht das Ménnliche ménnlich und das Weibliche
weiblich bleibe... dann werdet ihr hineinkommen‘ — gemeint ist das Reich Gottes (Spruch 22
des Thomasevangeliums, zitiert nach: anthroposophie.net.). C. G. Jung hat entdeckt, wie
wichtig es ist, den in jedem Menschen vorhandenen gegengeschlechtlichen Anteil — von ihm
bekanntlich als anima und animus bezeichnet — ins Bewusstsein zu fithren. Ohne diese
Entwicklung zur Ganzheit ist die Entfaltung des Selbst, auch Individuation genannt, nicht
mdglich. In dem Buch ,,Die Bibel als Heilungsbuch* von Guido Kreppold wird eine
Verbindung zwischen den Jungschen Erkenntnissen und symbolischen Darstellungen der
Bibel hergestellt. Nach mehreren Beispielen hierfiir fiihrt Kreppold aus, dass der Umgang
Jesu mit Frauen die Ganzheit seiner Personlichkeit zeige, bei der anima und animus in
geheilter Weise miteinander in Einklang sind. Dies ist Ziel des verborgenen, grofleren,
zukiinftigen Menschen, der gleichzeitig vollig individuell und so allgemein ist, dass
Verbindung zu allen Menschen moglich ist (S. 52ft.). Weiter ist auf Mozarts Zauberflote
hinzuweisen: Sie ist alles andere als frauenfeindlich. Bei der letzten, entscheidenden Priifung
ist Pamina die fiihrende Kraft, und Frau und Mann erleben ihre Initiation gemeinsam, so wie
auch Pamina schon vorher gesungen hatte ,,Mann und Weib und Weib und Mann — man
beachte die Vertauschung — reichen an die Gottheit an“: diese Stelle verstehe ich als Hinweis
auf den erlosten zukiinftigen Menschen, der seine Gottebenbildlichkeit wieder erlangt, und
dazu gehort gerade die Verbindung von Ménnlich und Weiblich, die die alte
Gegensitzlichkeit und Feindschaft der Geschlechter ablost. (Hierzu vgl. Hastings, Fricka and
other Goddesses.)

Dass die Aufspaltung in zwei Geschlechter dem irdischen Zustand des Menschen zugehorig
ist, zeigt auch die Stelle im Evangelium, wo es um die Frage geht, welcher der Ménner einer
mehrmals verheirateten Frau im Leben nach dem Tod ihr Mann sein werde: Die Antwort
lautet, dass die Menschen sein werden wie die Engel und dass sie nicht freien werden (Mt
22,30). Die Notwendigkeit des ,,Freiens* ist mit dem Todesschicksal des Menschen
verkniipft, so auch die Trennung der Geschlechter. Zum Wesen des zukiinftigen, dem Bild
Gottes entsprechenden Menschen gehort es, dass in ihm die Geschlechtertrennung
tiberwunden ist.



Die Suchwanderung, der Einweihungsweg, ist die Geschichte der Menschheit und auch der
Biographie eines jeden Menschen. Der Weg geht durch Gefahren, Not, Leid und Trauer,
Zweifel, Irrtiimer und Fehlentscheidungen, bis der ,,wahre Brautigam® wiedergefunden wird.
Die Brautigamsymbolik erscheint auch im Neuen Testament in Bezug auf Christus sowie
auch das Bild der Heiligen Hochzeit und fand in der Brautmystik reiche Entfaltung bis hin zur
,Matthduspassion“ Bachs. Dieser Weg, den die nach-paradiesische Menschheit geht, scheint
aber den Menschen erst fahig zu machen, sich mit dem Brautigam zu verméhlen, denn Leiden
fordert dazu heraus, sich jenseits des Alltdglichen auf das Wesentliche zu besinnen, fiihrt also
zu Bewusstseinsfortschritt und zur Suche nach dem hoheren Selbst (Graf Diirckheim, S. 157-
174 - Zur Bedeutung des Leidens nach dem Siindenfall sagt auch der Anonymus d’outre
tombe, S. 69f.: Das Leiden flihrt zur Bewusstseinserweckung.)

Nur — die Suchwanderung fehlt ja in der Lohengrin-Sage. Reinhardt begriindet dies mit der
Uberlieferungsgeschichte von ,,Amor und Psyche*: In der Zeit der Entstehung der
mittelalterlichen Sage war nur der erste Teil von ,,Amor und Psyche* bekannt (MSM,

S. 81ft.). Dies wire kein Grund gewesen, in freier Behandlung der mittelalterlichen
Uberlieferungen, wie Wagner dies ja immer tat, einen anderen Ausgang zu finden, zumal er
hierzu von Freunden gedriangt wurde und selbst daran dachte, es aber doch bei dem tragischen
Ende belieB3 (s. Roch, S. 143).

Nein, der unversohnliche Ausgang hat seinen Grund: Elsa ist eine Vertreterin des
neuzeitlichen Menschen, stellt vielleicht sogar (in dramatischer Verkiirzung, wie oben schon
dargelegt) einen Entwicklungsweg der urspriinglich reinen Seele dar, jedoch schon mit der
Einschrinkung, dass sie in einem ,,Wald* ihren Bruder verliert, bis hin zu immer stéirker
werdenden Zweifeln an ihrem hoheren Ich. Sie hat zum Schluss nicht mehr die Kraft, an die
Unverletzlichkeit und Ewigkeit der Liebe zu glauben, sondern argwohnt, dass Lohengrin sie
verlassen wird.

Die Oper stellt also bestimmte geistig-seelische Entwicklungsvorgiange dar, die den
neuzeitlichen Menschen betreffen. Ich erinnere noch einmal an Wagners Aussage von der
Tragik des modernen Menschen. Im Gegensatz zum Mérchen werden wir nur bis zur
Gegenwart mit ihren Moglichkeiten, sich dem Geistigen zuzuwenden, aber auch mit den
gefahrlichen Einfliissen, denen die Seele ausgesetzt ist, durch ,,Lohengrin® gefiihrt. So sind
auch wir dadurch mit Elsa zur Unterscheidung der Geister herausgefordert. Zukiinftige
Entwicklungen dagegen werden nur angedeutet, bleiben Vermutungen iiberlassen (vgl. den
Abschnitt ,,Die letzte Szene®).

Zur Situation des modernen Menschen gehort auch seine Unsicherheit und Verfiihrbarkeit.
Damit komme ich zu den Gegenspielern Ortrud und Telramund.

Ortrud

Eine weibliche Gestalt, die Elsa veranlasst, die verbotene Frage zu stellen, kommt bei
Wolfram von Eschenbach noch nicht vor. Hier heift es, die Fiirstin von Brabant habe die
Frage aus ,,iibergrofer Liebe* gestellt; dies wird aber weiter nicht erklért (Parzival 16, 825,
26. Moglicherweise aus dem Orpheus-Mythos bei Ovid Metam. 10, 56-61 ibernommen?).
Doch schon bei Apuleius’ ,,Amor und Psyche* kommen drei Schwestern Psyches vor, die ihr
das Gliick mit dem unbekannten Geliebten neiden und sie aus geheuchelter Sorge um ihr
Wohlergehen dazu verleiten, ein Licht anzuziinden und sich den schlafenden Geliebten
anzusehen.

Bei Grimm, Deutsche Sagen, Nr. 542 und 543 ist offensichtlich der Ursprung der Ortrud-
Gestalt zu suchen. In der Sage Nr. 542, ,,Lohengrin zu Brabant, reizt die Herzogin von



Kleve, deren Mann bei einem Turnier von Lohengrin besiegt worden war, Elsam: ,,Ein kiithner
Held mag Lohengrin sein, und Christenglauben scheint er zu haben; schade, dass Adels
halben sein Ruhm gering ist; denn niemand weil}, woher er ans Land geschwommen kam.* In
der Sage Nr. 543 kommt ein ,,Kammerweib* vor, das sich in Zauberkiinsten auskennt, denn
sie rit der Gemahlin Lohengrins, sie solle ihm ein Stiick Fleisch von seinem Leib schneiden
und verzehren, um ihn dadurch fest an sich zu bannen.

Dieses Motiv hat Wagner aufgegriffen, ihm aber einen anderen Sinn gegeben.

Wie bereits erwéhnt, lassen sich im Marchen, wie auch in anderen Gattungen des Elementaren
Wortes, die einzelnen Figuren der Handlung als Teile des Menschen auffassen. Bei dieser
Interpretation wére Ortrud also ein Teil Elsas, der menschlichen Seele. Graf Telramund, als
minnliche Gestalt, wire ein geistiger Wesensanteil. Ahnlich sieht es auch Roch: Die vier
Haupthelden sind Projektionen der Psyche Elsas (S.151); er zitiert dazu Wagners Aussage,
dass sich das ganze Drama auf Elsas inneren Seelenkampf beziehe (Anm. 29).

Gleichzeitig, da bildhafte Sprache nie eindeutig sein kann, sind die Personen aber auch
Verkorperungen geistiger Wesenheiten, die von auflen Einfluss nehmen.

Exkurs: Dies stellt eine Art mystischer Identitét dar, so wie es auch in den Religionen nie
eindeutig zu fassen ist, ob das Gottlich-Geistige eher im Menschen liegend aufgefasst wird
oder als eine selbstindige Person. Campbell neigt eher zum ersten und hélt es fiir einen
Fehlgriff der westlichen Geistesgeschichte, die Gotter als selbstindige Wesen anzusehen
(u.a.Bd. 3, S. 13-18; Bd. 2, S. 13-24). - Vgl. hierzu den hermetischen Grundsatz ,,Quod est
inferius, est sicut id quod est superius, et quod est superius, est sicut id quod est inferius*,
,,Was unten ist, ist wie das, was oben ist, und das was oben ist, ist wie das, was unten ist*,
den Anonymus d’outre tombe, S.1-28, und Ehmer, S. 227ff. interpretieren. - Diese
Trennung von Innen und Aullen spielt iiberhaupt nur fiir das neuzeitliche Denken eine Rolle.
In alten Bewusstseinszustanden gab es keine Unterscheidung zwischen innerlichen
,,Gedanken® und dullerer ,,Realitat®.

Ortrud verkorpert so einerseits eine Macht, die den allgemeinen Bewusstseinsfortschritt
aufhalten will, andererseits legt sie es speziell darauf an, Elsa zu verderben. Deswegen
erscheint sie als Zauberin. Magie, das heil3t, die Einwirkung mit geistigen Kréften auf
Psychisches oder Materielles, ist eine Realitdt und wurde in der Antike nie bezweifelt.
Allerdings ist Magie etwas, was automatisch wirkt und daher dem Gegentiiber keine
Entscheidungsfreiheit gewihrt. Sie stand also zur Zeit des frithen Christentums, durch das die
Menschen zum Ideal des durch die Liebe Christi freien Menschen gefiihrt werden sollten,
dem hinderlich im Wege. Deswegen gilt Ortrud als eine riickstdndige Kraft (von Wagner in
einem Brief an Franz Liszt vom 30. Januar 1852 als Reaktionédrin bezeichnet: ,,Sie ist eine
Reaktiondrin, eine nur auf das Alte bedachte und deshalb allem Neuen Feindgesinnte...*,

s. Voigt). Von magischen Vorstellungen, die auch noch in der romischen Kultur eine
iiberméchtige Rolle spielten, mussten die Menschen zunéchst ferngehalten werden, damit sie
zu sich selbst kommen konnten.

Ortrud ist ,,der letzte Spross* des Friesenkonigs Radbod und mdchte wieder zur Herrschaft
gelangen. Die alte seelische Kraft bekdmpft daher Elsa, die neue seelische Kraft, die
Verbindung zum Gralsbereich, zum Liebesreich Christi, hat. Ortruds Ddmonie ist deswegen
so stark, weil sie ja zugleich eine Widersacherin Christi innerhalb der Seele ist. Der
Seelenbereich, in dem die Kraft Christi starker werden kann, ist der unversehrte Teil des



Menschen, die jungfriuliche, noch paradiesische Seele, von der aus die heilenden Krifte
Christi den ganzen Menschen durchdringen konnen. In dieser Reinheit ist Elsa ja von Anfang
an dargestellt (ebenfalls wunderbar verkorpert durch Annette Dasch). Auch der ,,Kénig™ und
alle Brabanter sind von dieser Reinheit ihres ersten Erscheinens iiberwéltigt und eigentlich
von ihrer Unschuld iiberzeugt. Diese schattenlose Reinheit greifen die Widersacherméachte
unter Einsatz aller Kraft und Mittel an.

Musikalisch wird die Widersachermacht durch Tonart, Melodie und Harmonik dargestellt,
wie sie zundchst in der ersten Szene des 2. Aktes vorkommen und die Ortrud-Gestalt
durchgéngig charakterisieren. Die Tonart Fis-Moll kennzeichnet schon im ,,Freischiitz* das
Démonische und Abgriindige (Mikisch, Tonarten) und stellt durch die Parallele zu A-Dur
Ortrud als Gegenspielerin der Gralswelt heraus. Ortrud besitzt auch tibermenschliche Kréfte,
die sie aber missbraucht. Fis-Moll erscheint daher in dieser Szene nach ldngerem
Abschweifen wieder, als sie den an ihr zweifelnden Telramund aufs neue mit ihren
Zauberkriften umstrickt (Klavierauszug S.95). Telramund {ibernimmt sogar die Tonart von
ihr. Chromatik im Melodieverlauf und in den harmonischen Zusammenhéngen gehdren
weiterhin zu ihrer Charakteristik. Bei ,,Chromatik* handelt es sich um Halbtone, die in der
jeweiligen Tonart ,,fremd* sind und daher etwas ausdriicken, das die Klarheit vor allem der
Dur-Tonarten verdunkelt: Ubermichtige Gefiihle, Irrationales, Geheimnisvolles und hier eben
Ortruds zerstorerische finstere Kraft. Ein solcher ,,chromatischer Klang ist der im zweiten
Akt hiufig verwendete verminderte Septakkord, aus dem oder Teilen von ihm auch das
abwirts und aufwiérts sich windende beschworende Motiv Ortruds gebildet ist (vgl. Pahlen S.
60 und 264f.).

Ortrud wohnte zunichst im Wald. Natur-, Erd- und Blutskrafte sind es, denen sie verbunden
ist. Sie zeigt sich damit noch der uralten Muttergottin verwandt, die jahrtausendelang eine
Herrscherin der Menschen war. So sehr wir heute unter der Entgéttlichung der Natur leiden
und an der Erde schuldig werden, am Ende der Antike war die Situation anders. Es war eher
notig, die Menschen aus alten Natur- und Erdkréften zu 16sen, wie Blutsverwandtschaft,
Abstammung, Stammeszugehorigkeit oder angeborene Standeszugehdrigkeit, um dem
Individuellen mehr Raum zu geben. Dass der ,,Wald* ein Ort ist, an dem die alten
Zauberkréfte herrschen, die den Menschen bannen, verzaubern oder téten kénnen, geht aus
unseren Volksméirchen hervor. Dort ist der Wald keineswegs etwas Romantisches. Elsa ist
gefahrlich arglos oder naiv-unwissend. Anders ist nicht zu erkléren, dass sie sich in den
,Wald“ begeben hat. Was ihrem Bruder und damit eigentlich ihr selbst widerfahren ist, ist ihr
zutiefst unbewusst. So sehen wir sie schon bei ihrem ersten Auftritt von den Kraften Ortruds
umstrickt und in Lebensgefahr gebracht.

Im weiteren Verlauf ist zu verfolgen, wie Ortrud in Elsas Innerem Schritt fiir Schritt immer
mehr Raum gewinnt. Man konnte dies auch so verstehen, dass Ortrud die Zweifel verkorpert,
die in der Seele selbst aufsteigen, zundchst nur in einem leisen Anflug noch halb unbewusst.
Dies zeigt sich daran, dass Elsa (im Dialog mit Ortrud im 2. Akt) etwas anderes sagt als sie
empfindet. AuBerlich spricht sie von ihrem festen Glauben an den ,,Ritter* und ihrer Liebe zu
ihm, doch hat sich der Zweifel in Gestalt der liignerischen, sich verstellenden Ortrud ldngst
bei ihr eingenistet. Ortrud zieht alle Register der Liige und Verstellung und weill genau, an
welchen Stellen Elsas schwache Punkte liegen, so dass diese ihr vollig ausgeliefert ist. Das
Duett zwischen Ortrud und Elsa im zweiten Akt ist eigentlich gar keines, sondern zeigt das
Bewusste und Unbewusste gleichzeitig. Ortrud heuchelt - wie die drei Schwestern in ,,Amor
und Psyche* — Fiirsorge fiir Elsa, indem sie geheimnisvoll andeutend von einer Gefahr
spricht, vor der sie sie warnen wolle. Dadurch 16st sie bei Elsa Uréingste aus, ndmlich dass sie
abermals durch Verlassensein in Lebensgefahr geraten konnte. Dieser Situation ist sie ja
gerade entkommen. Spéter wird dieser Gedanke, ndmlich dass ihr Gemahl sie verlassen
konnte, so tiberméchtig, dass er der letzte Ausloser ist, die verhdngnisvolle Frage zu stellen.



Davor liegt noch der Auftritt Ortruds vor dem Miinster. In aller Offentlichkeit gibt sie ihre
Auffassung kund, dass der ,,fremde Ritter* von zweifelhafter Herkunft sei und dies durch das
Frageverbot geschickt verheimliche. In ihren Augen mindert dies auch Elsas Wert, und so
verlangt sie den Vortritt ins Miinster. (Dass Elsa und Ortrud zwei Seiten der einen Seele sind,
wird in der Bayreuther Inszenierung sehr gut durch das gleiche Kleid in weiller und
schwarzer Farbe herausgestellt, auch wenn diese Idee aus ,,Schwanensee* stammt. Dort ist
tibrigens der ménnliche Geist nicht in der Lage, die ,,falsche Braut™ zu erkennen.) Hier zeigt
sich deutlich, wie riickstdndig Ortruds Werte sind: Der Mensch gilt nur so viel wie seine
Zugehorigkeit zur adeligen Familie (Art und Name). Lohengrin selbst wird wenig spéter
sagen, dass man ihn an seiner Tat erkennen kann. Dies bedeutet, dass das individuelle
Handeln iiber der ererbten Zugehdorigkeit steht, auf die der Einzelne keinen Einfluss hat. So
wie Lohengrin als Vertreter des neuen Menschenbildes diese Szene betreten hat, ist auch der
Vertreter des riickstindigen Menschenbildes erschienen, Graf Telramund.

Friedrich von Telramund

Wie gesagt, verkorpert Graf Telramund eine sehr riickstédndigeKraft. Dies ist schon an der als
,,alt stilisierten Musik erkenntlich, die ihm zugeordnet ist: Sie stammt aus Zeiten des
Absolutismus. Im Gegensatz dazu steht Ortruds musikalische Charakterisierung: Sie wird von
Mikisch (Lohengrin) als ,,hochst moderne Musik® bezeichnet. In der Einleitung des 2. Aktes
erklingt diese Musik einstimmig, nur von Pauken begleitet. Ortrud benutzt ihre Zauberkréfte
als schwarze Magie zu egoistischen Zwecken, auch Telramund wird von ihr benutzt, ist nicht
wirklicher Partner. Als mannliche Gestalt ist er dem Geistigen zugeordnet. Seine Werte sind
vollstindig die der adeligen Abstammung und der ,,Ehre*. Unter ,,Ehre* versteht er das
Eingebundensein in die Adelsgesellschaft und die Anerkennung durch sie. Als er Ehre,
Schwert, Wappen und ,,Vaterherd* verloren hat, fiihlt er sich vernichtet, da er einen
Menschen ohne dies fiir nicht existenzfdhig hilt. Er weil3 also nichts davon, dass ein Mensch
seinen Wert aus sich heraus haben kann. Die existentielle Bedrohung ist fiir ihn so
iiberméchtig, dass dies der einzige Augenblick ist, in dem er das Wesen Ortruds richtig
erkennt (am Beginn des 2. Aktes), also sein einziger lichter Augenblick wéhrend der ganzen
Oper.

An diesen hochsten Werten kann Ortrud ankniipfen: Thr Adel ist élter als der von Elsas Vater,
daher ist sie als Gemabhlin fiir ihn interessant geworden. Er selbst sieht sich als den
rechtméfigen Pratendenten der Krone von Brabant an, da er der nachste Verwandte von Elsas
Vater ist. So ist er vollig in Ortruds Gewalt geraten, deren magische Fahigkeiten ihn
aullerdem iiberwiltigen. Er tibernimmt — auBer bei dem einzigen Versuch, ihren Einfluss
abzuschiitteln — jede ihrer Behauptungen ohne eigene Meinung. Fiir ihn gibt es nur ein Ziel,
nimlich seine Vorstellungen von Ehre, und damit die fiir ihn einzige Art der menschlichen
Existenz, zu retten. Dafiir glaubt er willig Ortruds Einfliisterungen und macht sich zu ihrem
Werkzeug, ohne es zu merken. Er ist von allen Personen am wenigsten zur Unterscheidung
der Geister fahig.

Als mannliche Gestalt ist er auch ein Anteil Lohengrins, man kdnnte sagen, er ist das niedere
Ich. Das niedere Ich ist das gewohnliche Wachbewusstsein des Menschen, das aber auch fiir
alle Verfiihrungen und Illusionen der materiellen Welt empféanglich ist. Beide miissen
kdmpfen ,,auf Leben und auf Tod*. Lohengrin ist so souverin, dass er Graf Telramund nach
dessen Entwaffnung das Leben schenkt: Er ,,kann mit ihm leben®. Erst als dieser ihn
heimtiickisch im Augenblick seiner groflten Verwundbarkeit angreift, ,,tétet er ihn. Da in der
hier vorgelegten Art von Interpretation die Personen der Oper nicht als Menschen aufgefasst
werden, sondern als Bilder menschlicher Wesensanteile, findet hier keine Totung eines



Menschen statt. Toten bedeutet stattdessen, dass aus dem Inneren an einer bestimmten Stelle
der Entwicklung etwas ausgeschieden werden kann, das sozusagen ,,liberholt* ist.

Gottfried

Weder bei Wolfram von Eschenbach noch in der Grimmschen Sagensammlung kommt ein
Bruder Elsas vor. In der Sage Grimm, Nr. 544 heif3t Elsas Vater Gottfried. In Nr. 542 ist Elsa
dadurch bedroht, dass Friedrich von Telramund, den sie nicht heiraten mochte, falschlich
behauptet, der Vater habe dies auf dem Totenbett verfiigt.

Der Bruder, der auf unerklarliche Weise im Wald verschwunden ist, ist offensichtlich
Wagners Erfindung, und oberflichlich betrachtet konnte man sagen, sie diene nur einer
Steigerung der Dramatik, da Elsa angeklagt ist, den Bruder ermordet zu haben, wodurch sie
selbst in Lebensgefahr gerit.

Ich mochte einige Gesichtspunkte nennen, die zu anderen Gedanken Anstof3 geben konnen.
Zunéachst gehe ich wiederum von der Interpretationsmethode aus, in den Personen der Oper
Wesensbestandteile des Menschen zu sehen. So wére also Gottfried, wie schon angedeutet,
eine junge geistige Kraft im Inneren des Menschen. Diese geistige Kraft, die noch jung, also
nicht sehr gefestigt ist, wird in einen Wasservogel verwandelt. Nach Friedel Lenz, S. 261,
bedeutet in der ,,Bildsprache des Mérchens* Wasser ,,die schwankende, wogende,
unbesténdige Seelenwelt™. Durch seine Verzauberung ist Gottfried, eigentlich eine geistige
Kraft, in das seelische Element hinein gebannt. Die junge geistige Kraft im Menschen ist so
verzaubert, dass sie wie ein Teil des Seelischen erscheint. Dies erinnert an die sogenannte
»Abschaffung des Geistes* auf dem Konzil zu Konstantinopel im Jahr 869 (vgl. hierzu u. a.
Veltman, S. 151f.), also nicht weit entfernt von der Zeit, in der ,,Lohengrin® spielt (Heinrich I.
wurde 919 zum Konig erhoben). Auf dem Konzil wurde festgelegt, dass der Geist als
selbstandiger Wesensteil des Menschen nicht existiert, sondern ein Teil der Seele ist. Dies hat
das christliche Menschenbild im gesamten Mittelalter und bis heute verdunkelt und fiihrte
dazu, als Ziel des Christentums nur die Erlosung der einzelnen Seele zu sehen. Der Geist als
Verwandlungskraft und Schopfer des neuen Menschen und der neuen Erde spielt seitdem eine
untergeordnete Rolle. Auch im materialistisch profanen Weltbild ist der Geist nicht existent,
sondern eine Erscheinung der Gehirnfunktionen.

Nebenbei: Vielleicht wird jetzt auch deutlicher, was ,,spirituelle” Deutung meint: Es ist der
Versuch, bildhaft-symbolische Darstellungen in Kunst und Religion unter ausdriicklicher
Berticksichtigung des Geistes (spiritus), nicht nur psychologisch, zu deuten.

Das Mirchenmotiv ,,Verzauberung in Schwine* habe ich schon kurz angedeutet. Das
Mirchen ,,Die sechs Schwiéne (Grimm KHM Nr. 49) wird von Geiger ausfiihrlich
besprochen (S. 501ff.), ich folge seiner Deutung. In dem Mérchen werden sechs Kénigssohne
von threr Stiefmutter in Schwéne verwandelt, indem sie thnen sechs Hemden aus weil3er
Seide liberwirft. Die weille Seide zeigt an, dass es der bdsen Konigin zwar gelingt, sie zu
verzaubern, dass sie aber ,,das lichte Innere ihrer Seelen® nicht antasten kann. Das
Schwanwerden hat nach Geiger zwei Bedeutungen: Den Verzauberten wird die menschliche
Entfaltung verwehrt, aber sie bleiben auch in einem Unschuldszustand. Der Konig, der Vater
der Kinder, ist nicht fihig, die Bosartigkeit der zweiten Frau zu erkennen. Die sechs Schwiéne
werden auf eine Hohe entriickt. Dies bedeutet, dass sie im Geistigen zuriickbehalten werden,
so dass die Verwandlung in Wahrheit eine Erhohung darstellt. Das Bild des Schwans stellt
den entriickten, unsterblichen Teil des Menschenwesens dar. Das Schwanengefieder
bezeichnet eine Individualitit, die die Verbindung zu Geisteshéhen herstellen kann.

Ich sehe folgende Parallelen zu der Gottfriedgestalt: Auch Gottfried ist entriickt und verbleibt
im unschuldsvollen Kindheitszustand. Er ist auch zum Schluss, bei seiner Wiederkehr, noch



ein Knabe. Auch er erfihrt durch seine Schwanenverwandlung eine Erhohung, denn er gerét
dadurch in den Bereich des Grals. Wir erfahren ja, dass er im Dienst des Grals steht.
Riétselhaft ist — und Geiger schweigt sich dartiber aus - , wieso diese Erh6hung und
Einfiihrung in einen héheren Bereich durch eine bose Kraft bewirkt wird. Hier scheint der
bekannte Spruch giiltig zu sein von der Kraft, die stets das Bose will und stets das Gute
schafft (Goethe, Faust I, Studierzimmerszene). Mikisch (Lohengrin) macht hierzu die
humorige Bemerkung, Ortrud habe ,,das falsche Tier gewdhlt”, schwarze Magier seien
manchmal etwas dumm.

Zum Schluss kehrt Gottfried aus seinem entriickten Zustand wieder, kann das wissrige
Element verlassen und iibernimmt die Herrschaft. Diese Zukunftsaussicht ist nur eine
Andeutung, nichts ist ausgefiihrt. Deshalb scheint auch die Inszenierung dieser Stelle so
unschliissig bzw. danebengegriffen.

In der Bayreuther Auffiihrung ist der wiedererschienene Bruder ein abstof3endes,
ekelerregendes, missgestaltetes Neugeborenes. Es soll die Aussichtslosigkeit der
verkommenen Brabanter Gesellschaft andeuten (Molke).

Durch diese Interpretation endet die Oper in tiefster Hoffnungslosigkeit.

Im letzten Abschnitt meiner Ausfiihrungen werde ich darauf zuriickkommen.

Der Chor

Der Chor nimmt in ,,Lohengrin“ einen breiten Raum ein. Er stellt sdchsische und thiiringische
Grafen und Edle, brabantische Grafen und Edle, Edelfrauen, Edelknaben, Mannen, Frauen
und Knechte dar. In heutigen Regiekonzepten werden sie als wankelmiitige Menge aufgefasst,
die sich zum Ende hin politisch verdéchtig kriegsliistern aufpeitscht. In einer
Auffiihrungsbeschreibung werden die Beitrdge des Chors als ,,hohle Phrasendrescherei der
herrschenden Klasse* aufgefasst (Schweikert). In der Bayreuther Inszenierung (2010) ist der
Chor deshalb in Rattenkostiime gekleidet, die, bei Bedarf, auch einmal ausgezogen werden
konnen. Ratten gelten ja als ziemlich aggressive Tiere, die sich gern in schmutzigem Umfeld
aufhalten.

Als ich, nach langen Jahren der Theater- und Opernabstinenz, ganz unbefangen zum ersten
Mal wieder ,,Lohengrin* horte, hatte ich einen anderen Eindruck. Ich wunderte mich iiber die
ausgiebige Prisenz des Chores und die vielen Einwiirfe, die mitten im Geschehen von ihm
gemacht werden, bis gerade dies mich auf die Fihrte brachte: den Chor in der griechischen
Tragodie. Bekanntlich hat sich Wagner ausfiihrlich mit der antiken Literatur und besonders
der dramatischen Gattung befasst, so auch einige Jahre spéter an Nietzsches Schrift ,,Die
Geburt der Tragodie aus dem Geiste der Musik* intensiv Anteil genommen und sie mit
Begeisterung gelesen und befiirwortet (vgl. Borchmeyer, Nietzsche, Cosima, Wagner). In
»Mein Leben” schreibt Wagner, dass die Beschiftigung mit dem griechischen Drama gerade
in den Sommer des Abschlusses der Komposition von ,,Lohengrin” fiel: ,,Ich hatte nun zum
ersten Male bei gereiftem Gefiihle und Verstande mich des Aischylos bemichtigt ... Dies
alles dringte und reifte in mir, wéhrend ich mit wahrhaft verklarter Freude die Komposition
der beiden ersten, nun zuletzt ausgefiihrten Akte des ,Lohengrin’ vollendete (zitiert nach
Pahlen, S. 217; zu dieser intensiven Beschéftigung Wagners mit der griechischen Literatur,
besonders auch in der Zeit der Entstehung von ,,Lohengrin®, s. auch Borchmeyer, Richard
Wagner, S. 90f.).

Den Wankelmut der Menge, die der Chor darstellt, vermag ich nicht so recht zu erkennen.
Wankelmiitig wiére fiir mich z. B., wenn sich der ,,Chor* im zweiten Akt von den Anklagen



Telramunds beeinflussen liee. Dies geschieht nicht. Der ,,Chor* steht seit dem Erscheinen
Lohengrins unverriickt auf der Seite Lohengrins und Elsas.

Uber die Aufgabe des ,,Chors* in der antiken Tragddie heift es bei
,Literaturwissenschaftliche Grundbegriffe online*: Der griechische Chor reagiert
situationsbezogen auf die Biihnenhandlung, wobei er innerhalb einer Tragddie verschiedene
Rollen représentieren und damit perspektivierende Funktion iibernehmen kann. In den Opern,
die als sogenannte ,,Musikdramen* gelten (Wagner hielt den Begriff flir unzutreffend, als
Kurzformel wird er trotzdem gebraucht), hat Wagner das Orchester in der Funktion des Chors
in der Antike gesehen, namlich als Kommentator (Wikipedia s. v. Musikdrama; dazu auch
Borchmeyer, Das Theater Richard Wagners, S. 155f.). ,,Lohengrin® steht im Verlauf der
Opern Wagners am Ubergang von der romantischen Oper zum Musikdrama (Zentner, S. 208).
Das bedeutet, dass die charakteristischen Merkmale des Musikdramas noch nicht so
konsequent angewandt sind wie in den spiten Werken. Deswegen hat in ,,Lohengrin“ noch
der Chor selbst die Funktion des griechischen Chores. Es ist bezeichnend, dass im ,,Ring* fast
kein Chor vorkommt, auer den Mannen in der Gotterdimmerung, die aber eine andere
Aufgabe haben. Das Orchester hat im ,,Lohengrin dagegen, vor allem im 1. Akt, auf weite
Strecken ,,nur* die Aufgabe der harmonischen Rezitativbegleitung. (Nebenbei: Dies stellt
sicher eine bewusste Stilisierung dar. Der erste Akt spielt noch in einer anderen Zeit, d. h. in
einer Zeit eines anderen Bewusstseinszustandes der Menschen, wie oben schon ausgefiihrt.
Nach Telramunds Verzweiflungsausbruch, der noch im alten Stil gehalten ist, da es ja um
seine altertiimlichen Werte geht, wird der ,,alte” Stil aufgegeben. So weist die Musik deutlich
auf eine Bewusstseinsentwicklung im Verlauf der Oper hin. Lohengrin selbst jedoch ist von
Anfang an musikalisch vollig von dem ,,alten* Stil ausgenommen.)

Die Hochzeitschore (,,Gesegnet soll sie schreiten und ,,Treulich gefiihrt*) sind von grofer
Innigkeit. Ich glaube nicht, dass dies ironisch gemeint ist, aber der Gegensatz zu dem
dramatischen Geschehen, zwischen dem sie erscheinen, kdnnte nicht groBer sein. (Vollig
verfehlt ist natiirlich der Kitsch-MiBBbrauch, der mit ,, Treulich gefiihrt*, aus dem
Zusammenhang gerissen, von Hollywood und Konsorten getrieben wurde und wird.)

Diese Chore lassen etwas von der gro3en menschlichen Sehnsucht aufscheinen, die an die
,Heilige Hochzeit* gekniipft ist, Sehnsucht nach dem, was sein konnte, was als Ahnung
mitten im Untergang aufscheint. Insofern sind auch sie ,,Kommentar* . Das Motiv ,,duftender
Raum*, womit das Brautgemach in ,,Treulich gefiihrt” bezeichnet wird, greift Lohengrin
spater in der Brautgemachszene auf: Wie die Diifte den Menschen begliicken, ohne dass man
wissen muss, woher sie kommen, so ist es auch mit den Liebenden: Wie ein Duft geht ihr
Wesen vom einen zum andern, ohne dass noch etwas anderes zur Erkenntnis notig wére. Es
ist eine geistige Art, ein inneres Wissen vom anderen, das keiner AuBerlichkeiten (Herkunft,
Name, Art) bedarf. Durch dieses Motiv ist Lohengrin mit dem Chor an dieser Stelle
verbunden.

Auf den ersten Chor trifft schon gar nicht die oben angefiihrte ,,hohle Phrasendrescherei zu.
Wie bemerkt wurde, ist zwar die Melodie herkdmmlich, aber an die Stelle weniger einfacher
Akkorde fritheren Stils treten reiche, fesselnde Harmonien (The Music of ,Lohengrin’).

Das Auftreten des Chores gliedert die ganze Oper, indem Szenen mit und ohne Chor einander
ablosen, und zwar in fiinf Abschnitte. Dabei spielen die Szenen mit Chor am Tag, genauer
sogar am Vormittag, die Szenen ohne Chor in der Nacht. Die Nachtszenen, ndmlich die
Dialoge Ortrud-Telramund, Ortrud-Elsa und Lohengrin-Elsa, spielen sich im Inneren ab,
withrend die drei anderen im hellen Tageslicht in der Offentlichkeit stattfinden.

Der erste Abschnitt, mit Chor, am Tag, stellt den 1. Akt dar. Der zweite Abschnitt, ohne Chor,
spielt in der darauffolgenden Nacht. Der dritte Abschnitt beginnt mit Tagesanbruch, der uns
sofort wieder den Chor zeigt, und geht bis zur Einfithrung in das Brautgemach durch den



Chor am Abend. Der vierte Abschnitt, ohne Chor, in der Nacht, ist die Brautgemachszene.
Der fiinfte Abschnitt spielt wieder am darauffolgenden Morgen, mit groBem Anteil des
Chores. Es handelt sich also um drei Tage und zwei Néchte.

Hierzu erfolgt noch Weiteres im Abschnitt ,,Der Konig®.

Die Brautgemachszene

In der Brautgemachszene scheint sich der ganze Verlauf der Oper noch einmal in nuce
abzuspielen. Die Entwicklung Elsas, der menschlichen Seele, die zuerst noch Wissen vom
Geistigen hat, fiihrt hin zu volliger Trennung.

Am Beginn der Szene gipfeln die gegenseitigen Liebesbekenntnisse (in E-Dur!) darin, dass
die Liebenden davon sprechen, dass sie sich sozusagen schon immer bekannt und vertraut
waren und die Zusammengehorigkeit schon beim ersten Anblick nicht zweifelhaft war. Elsa
,weill*, wer der Ritter ist und vertraut ihm, ohne Fragen zu stellen. Doch anders als im 1. Akt
bleibt es bei dieser Gewissheit nun nicht.

Es fallt das Stichwort ,,Name®, und in die Entwicklung der Seele bricht sozusagen die Neuzeit
ein, die von der denkerischen Erkenntnis bestimmt ist. Es muss nun alles genau definiert,
klassifiziert und benannt werden.

Hier bringt Lohengrin nun den schon erwédhnten Diiftevergleich. Der Duft, dem Luftelement
zugehdrig, ist eine Ubergangsstelle ins Geistige. ,,Pneuma“ heiBit ja zugleich Lufthauch und
Geist. Die Bedeutung des Duftes ist hier keine Zufalligkeit oder poetische Ausschmiickung:
Im Brautmarsch erfolgt zu den Worten ,,Duftender Raum, zur Liebe geschmiickt, nehm euch
nun auf, dem Glanze entriickt* eine Abfolge von Harmonien, die diese Stelle aus dem
einfachen harmonischen Verlauf des Brautchores heraushebt. Man kann fast an etwas
Kultisches denken, bei dem Duftessenzen wie Weihrauch in alter Zeit eine grofle Rolle
spielten. Wohlgeriiche sind Zeichen der Gotter und lassen auf ihre Anwesenheit schlieen. So
sehe ich hier durch die wiederholte Erwdhnung des Duftes einen Hinweis auf den hieros
gamos.

Exkurs: Auch in der altdgyptischen Religion sind Wohlgeriiche ein besonderes Kennzeichen
der Gétter, das ihre Epiphanie begleitet. So auch bei der kultischen Verméhlung eines Gottes
mit der Mutter eines Pharaos, der als Sohn des Sonnengottes Re galt. Diese Verméhlung
wurde auf Tempelwénden oder in der 4gyptischen Spétzeit im sogenannten Mammisi, einem
Nebengebédude des Tempels, in Bild und Wort dargestellt. In den Texten des Totentempels der
Hatschepsut wird der Duft erwéhnt, der den Gott Amun begleitet, als er sich zu der
zukiinftigen Mutter begibt: ,,Er fand sie, wie sie im Inneren ihres Palastes ruhte. Da erwachte
sie durch den Duft des Gottes, und sie ldchelte Seiner Majestit entgegen... Der Palast flutete
von dem Duft des Gottes, und alle seine Wohlgeriiche waren Diifte aus Punt* (woher die
Agypter den Weihrauch bezogen) (Brunner-Traut, S. 111f. und S. 302-305). Der Tempel der
Hatschepsut wurde zwar erst zwischen 1893 und 1906 ausgegraben, aber auch in der
griechischen Mythologie sind Wohlgeriiche Attribute der Gotter (vgl. Watson, S. 177). Es
handelt sich also um eine allgemein mythische Vorstellung.

Doch Elsa geht nicht darauf ein und zeigt keinerlei Verstdndnis mehr. Ein Hinweis
Lohengrins auf ihre Rettung lésst sie vielmehr daran denken, dass sie ihm dadurch nicht
ebenbiirtig ist: Auch sie wiinscht sich eine Moglichkeit, unter Einsatz ihres Lebens etwas zu
seiner Rettung zu tun. Die Behauptung Telramunds vom Tag, dass der Unbekannte etwas zu
verbergen habe und deswegen seinen Namen nicht nenne, wirkt noch in ihr nach. Das
Anliegen, dem Geliebten gleichwertig zu sein, ist durchaus berechtigt. Elsa befindet sich jetzt



auf einer Entwicklungsstufe des sich selbst bewussten Menschen der Neuzeit, fiir den keine
hierarchische Stufung mehr gilt. Pahlen schreibt hierzu: ,,Ihr geheimster, nicht eingestandener
Wunsch geht dahin, an diesem Mann eine Schwiche zu entdecken, eine menschliche
Unzulinglichkeit, irgend etwas, das den riesigen Abstand zwischen ihnen verkleinern,
ausgleichen, sie ihm ebenbiirtiger, seiner wiirdiger machen kdnnte® (S.261).

Dieses freiheitliche, selbstbestimmte Bewusstsein des neuzeitlichen Menschen kann mit
groBen Angsten verbunden sein, wie sich nun zeigt. Als Lohengrin Elsa erdffnet, aus welchen
hohen Sphéren er stammit, ist sie nicht in der Lage, dies auszuhalten, fiihlt sich weit unter ihm
stehend. Dies ist jetzt der Ausldser, dass ihre Furcht, verlassen zu werden, wieder
hochkommt, ein Gedanke, der sich schon seit der vorigen ,,Nacht* bei ihr eingenistet hatte,
duBerlich von Ortrud ihr eingefliistert, aber tatséchlich in ihrem Inneren aufgestiegen. Hier
erscheint auch das Ortrud-Motiv, zuerst im Orchester, dann sogar in der Singstimme
(Klavierauszug S. 215f.). Elsa ist hier mehr zu Ortrud geworden, ist nicht mehr sie selbst. Zu
der wirklichen Verbindung mit dem ,,Ritter*, seitdem er nicht mehr nur eine
Traumerscheinung ist, ist Elsa noch nicht fihig. Ihre Angste verhindern dies. In der
Bayreuther Inszenierung ist diese trennende Angst durch ein absperrendes Band um das
Brautbett herum dargestellt. Den abgesperrten Bereich betritt nur Lohengrin zu Beginn kurz
einmal, Elsa nie. Stattdessen umkreist sie das Bett mehrmals auf3erhalb, ihn auf diesem immer
verzweifelter werdenden Weg mit sich ziehend. Als Ausdruck ihrer immer mehr sich
steigernden Angste erscheint dann der Schwan, fiir sie nur noch ein Zeichen der Trennung, in
der Mitte des Bettes. Es ist tragisch, dass sie gerade dies, was sie fiirchtet, auslost, und das
verliert, wonach sie sich am meisten sehnt. Angste zerstdren die Seele und das Miteinander.
Sie sind Ausdruck der irdischen Verlassenheit.

Ich habe schon erwihnt, dass ,,Lohengrin® den Menschen auf dem speziellen heutigen
Entwicklungsstand zeigt, dessen Freiheitsdrang auch zur Losung von der geistig-gottlichen
Sphére gefiihrt hat. Ziel der zukiinftigen Entwicklung wire es, sich in Freiheit wieder mit dem
Gottlichen zu verbinden. Von der getrennten Situation des gegenwértigen Menschen muss
die ,,Seele* sich wieder zu der gottlichen Sphére hinaufentwickeln. Eine solche
Fortentwicklung ldsst sich nur in langen Zeitrdumen denken. Die ,,Hochzeit des Lammes*
(die ,,Braut™ ist die ,,Seele*) in der Offenbarung ist ein eschatologisches Bild ferner Zukunft.
Fiir die Gegenwart scheitert die Verbindung noch an der Ungleichheit des geistigen
Entwicklungsstandes: Lohengrin als Gralsritter ist der mit Christus verbundene Mensch, Elsa
in ihren menschlichen Angsten, Zweifeln und Noten kann ihm in diese Sphiren noch nicht
folgen.

Hier ergibt sich die Vorstellung von den wiederholten Erdenleben als folgerichtiger Gedanke.
Wagner selbst brachte genau dies in einem Brief zum Ausdruck (und ich wundere mich,
warum diese Aussage nicht 6fter herangezogen wird, vielmehr nein, ich wundere mich nicht,
da dies wiederum zeigt, dass das Spirituelle offensichtlich bei den heute intellektuell und
kiinstlerisch an den zentralen Stellen Wirkenden unverstanden bleibt oder bewusst missachtet
wird): ,,Gestern traf mich der ,Lohengrin’ sehr, und ich kann nicht umhin, ihn fiir das
allertragischeste Gedicht zu halten, weil die Versohnung wirklich nur zu finden ist, wenn man
einen ganz furchtbar weiten Blick auf die Welt wirft. Nur die tiefsinnige Annahme der
Seelenwanderung konnte mir den trostreichen Punkt zeigen, auf welchen endlich alles zur
gleichen Hohe der Erlosung zusammenlauft, nachdem die verschiedenen Lebensldufe, welche
in der Zeit getrennt nebeneinanderlaufen, aufler der Zeit sich verstandnisvoll beriihrt haben.
Nach der schonen buddhistischen Annahme wird die fleckenlose Reinheit des Lohengrin
einfach daraus erklérlich, dass er die Fortsetzung Parzivals — der die Reinheit sich erst
erkdmpfte — ist. Ebenso wiirde Elsa in ihrer Wiedergeburt bis zu Lohengrin hinanreichen ...
So wire alle furchtbare Tragik des Lebens nur in dem Auseinanderliegen in Zeit und Raum zu
finden.* (zitiert bei Meyer, Zum Raum wird hier die Zeit, S. 221f.).

Muss dem noch etwas hinzugefiigt werden?



Der Konig

,,KoOnig Heinrichs Majestit erstrahlt in C-Dur®, so heil}t es in meinem alten Opernfiihrer (hrg.
von Zentner). Da C-Dur von Mikisch dem friihen Morgen mit dem Sonnenaufgang
zugeordnet wird, fiel mir auf, dass K6nig Heinrich immer am Morgen auftritt. Uberhaupt
durchzieht die Tageslaufsymbolik, d. h. der Lauf der Sonne, ganz ,,Lohengrin“. Der Konig
scheint das Gestirn des Tages zu sein, an dessen Anwesenheit auch der Chor gebunden ist, der
die Offentlichkeit darstellt, das AuBere, das ,,Reich®, also die Welt.

Am Abend, dem Gegenpol, verabschieden Chor und Koénig das Brautpaar. Die dulere Sonne
versinkt, man tritt in das Gebiet des Innerlichen ein, das geheime Gemach: ,,Nun sollen wir
der Welt entronnen sein.*

Es fillt auf, dass Lohengrin, obwohl er auf Elsas Hilferuf gesandt wurde, zugleich als
»Schiitzer von Brabant™ und des gesamten Reiches titig wird. Wéihrend der Konig nur dem
Tag zugeordnet ist, also den Vorgéingen, die den Menschen von auflen umgeben, wechselt
Lohengrin zwischen Tatigkeit in der Auflenwelt und Wirken im seelischen Inneren, fiir das
symbolisch die weiblichen Gestalten stehen (vgl. Steiner, Parzival und Lohengrin).

Steiner in dem Vortrag ,,Parzival und Lohengrin® und daran anschlieBend Meyer (Zum Raum
wird hier die Zeit, S. 2171f.) filhren hierzu aus: Ein Gralsritter war ein Eingeweihter, der mit
dem Auftrag unter den Menschen wirkte, neue Bewusstseinsentwicklungen zu inspirieren. Im
Mittelalter war das der Ubergang zum stidtischen Leben, das die Menschen aus den an den
Boden gebundenen Zusammenhingen herausholen sollte. Es fiihrte die Menschen zu groferer
individueller Freiheit. Das ,kiinstliche* Gebilde einer Stadt stellte auch eine Abtrennung von
der Natur dar und liefl die Menschen mehr zu sich selbst kommen, ihr Inneres eher
wahrnehmen. Wir, die wir der Natur weitgehend entfremdet sind, haben eher das Gegenteil,
ndmlich mehr Naturnédhe, notig. In der damaligen Zeit war die Situation anders: Die Natur, die
endlosen Urwilder, die Europa bedeckten, war fiir die Menschen iiberméchtig. Durch die
Stadt mit der umgebenden Mauer entstand schon rdumlich ein abgegrenzter Bezirk, ein
Innenraum. Der Hinweis auf die Griindung von Stidten wird in der Oper schon am Anfang
durch den Konig ausgesprochen. Die Mdoglichkeit zu mehr Innerlichkeit und die Herauslosung
der Menschen aus alten Bindungen des biuerlichen Daseins war eine Voraussetzung dafiir,
dass das Christentum als Religion des Individuums aufgenommen werden konnte. Das ,,Sich-
Hinaufentwickeln dessen, was als innerer Lebensfunke im Menschen veranlagt war, das war
die Aufgabe der Ritter des Heiligen Gral.* (Steiner, Parzival und Lohengrin)

Konig Heinrich ist derjenige, der den von dem Gralsritter gegebenen Impuls titig umsetzt,
den neuen Anfang irdisch verwirklicht. Daher passt es gut, wenn ihm durch die Tonart C-Dur
der Morgen zugeordnet ist.

Der Konig erscheint wie ein zweites Ich Lohengrins. Niemals sieht er diesen als
Konkurrenten, er unterstiitzt auch nicht das Ansinnen Telramunds, der ,,fremde Ritter solle
ithm Auskuntft iiber seine Identitdt geben. Die Sonnentonarten C-Dur und A-Dur sind einander
zugeordnet, aber A-Dur besitzt die grof3te Strahlkraft.

Dieses Verhiltnis zu dem Konig wird von Lohengrin selbst angedeutet — gegeniiber Elsa in
der Brautgemachszene.

Die letzte Szene der Oper

Die letzte Szene ist von grofiter, zu Herzen gehender Traurigkeit erfiillt. Die Wahrhaftigkeit
der Gestalt des Gralsritters wirkt durch nichts so liberzeugend wie durch das tiefe Leid, mit
dem er von Elsa Abschied nimmt. Wagners eigene Aussage hierzu ist recht bekannt:
,Lohengrin suchte das Weib, das an ihn glaubte, das nicht friige, wer er sei und woher er



komme, sondern ihn liebte, wie er sei und weil er so sei, wie er ihm erschiene* (aus ,,Eine
Mitteilung an meine Freunde®, zitiert nach Pahlen, S. 248). Dieses Ideal der Liebe kann Elsa
noch nicht erfiillen, aber ihr wie allen Anwesenden wird das Geheimnis des fremden Ritters
enthiillt. Die Gralserzédhlung wirkt wie der Einbruch einer anderen Sphére in diese Szene der
Traurigkeit. Von Wagner selbst wurde sie als ,,Kern des Ganzen* bezeichnet, die den
Ausgangspunkt der librigen Komposition darstellte (vgl. Roch, S. 142). Durch Dichtung und
Musik der Gralserzahlung greift Wagner hier das Gralsmysterium des Mittelalters wieder auf,
das vom Geheimnis Christi und dem Geheimnis der Verwandlung von Mensch und Erde zu
einem Kosmos der Liebe kiindet.

Ich sehe in dem Schluss von ,,Lohengrin“ nur ein scheinbares Scheitern. Genau wie oft die
Frage gestellt wird, ob und was sich am Ende des ,,Ringes des Nibelungen* geéndert habe,
kann man auch hier die Frage stellen. So wie dort z. B. die Rheintochter oder Gutrune einen
Entwicklungsprozess durchgemacht haben und nicht mehr dieselben sind wie am Anfang,
meine ich, zeigen sich hier Keime der Entwicklung und Hinweise auf Zukiinftiges. So wird
niemals gesagt, dass die Trennung zwischen Elsa und Lohengrin endgiiltig ist, bis zuletzt
betonen beide ihre Zusammengehorigkeit. Wenn auch, wie ausgefiihrt, die Suchwanderung
und letztendliche Vereinigung fiir jetzt nicht moglich ist, so ahnt man doch, dass es einen
weiteren Fortgang geben muss, dass hier Entwicklungsmoglichkeiten nur angelegt sind, die
auf die Zukunft hinweisen. Dies war ja auch der Punkt, an dem Wagner selbst das Ende von
,Lohengrin® mit dem Gedanken der Wiederverkdrperung in Verbindung brachte.

Hierzu mdchte ich nur die Vorstellung erwihnen, dass gerade durch Leid, Trauer und andere
Grenzerfahrungen wesentliche Schritte der inneren Entwicklung in Gang gebracht werden
konnen. Nur wenn die Realitdt der Trauer in seiner ganzen Tiefe erfahren wird, wenn diese
echte Erfahrung des Einbruchs von Leid ausgehalten wird, ist ein initiatischer Schritt zur
weiteren Entwicklung, zur wirklichen Liebesfahigkeit, moglich (Graf Diirckheim, besonders
S. 157-174).

So ist auch Elsa durch diese Erfahrung nicht mehr dieselbe. Leid und tiefe Reue bewirken
eine Verdnderung in ihr. Dies ist meiner Ansicht nach die wirkliche Ursache fiir das
Wiedererscheinen des Bruders. Er ist ein Bild fiir die ihr neu zugewachsenen spirituellen
Krifte, ihre ,,Leidensfrucht® (dieser Ausdruck, in anderem Zusammenhang, bei Meyer, Zum
Raum wird hier die Zeit, S. 269), die sie gemeinsam mit Lohengrin, durch sein Gebet,
hervorruft. Durch diese junge Geisteskraft ist auch sie jetzt dem Gralsbezirk zugeordnet.
Horn, Schwert und Ring (nach Grimm Sagen Nr. 542) sind Zeichen fiir das, was neu
entstanden ist.

Dass diese Entwicklungsmoglichkeiten erst ganz am Anfang stehen, wird bildhaft dadurch
deutlich, dass der Bruder noch ein Knabe ist. Alles weitere bleibt in einem schwebenden
Zustand, nur leise werden Zukunftsmoglichkeiten angedeutet, die in fernerer Zeit sich erfiillen
konnen. In ihrem jetzigen Zustand muss Elsa sterben, und bezeichnend ist, dass Ortrud mit ihr
,»stirbt™ oder ihre Kraft verliert. Dies zeigt wiederum ihre Bezogenheit aufeinander, Ortrud ist
ein Teil Elsas, der als Einfluss alter Krafte nicht mehr benotigt wird. Er verschwindet in dem
Augenblick, in dem das Neue erscheint. Der zwar verzauberte, aber im Gralsbereich bewahrte
Bruder zeigt Elsas Verdnderung an. Etwas Geistiges, das sie verloren hatte, kommt auf einer
hoheren Stufe wieder. Es stammt aus der Welt des Grals, was durch die Musik bei Lohengrins
Gebet deutlich wird. Die Kraft des Gebets ist musikalisch daran zu erkennen, dass bei Ortruds
letztem Wort ihr Fis-Moll nach Fis-Dur transformiert wird, mit dem die ,,Gralsmusik* einsetzt
(Mikisch, Lohengrin; Klavierauszug S. 266). Die ,,Gralsmusik* in ihrer Bedeutung an dieser
Stelle nimmt man allerdings nur wahr, wenn man durch SchlieBen der Augen auf den Anblick
der Missgeburt verzichtet. (Die Geburt aus einem Schwanenei ist an sich ein guter
Regieeinfall, vgl. Meyer, Zum Raum wird hier die Zeit, S. 221, tiber den Zeus/Leda/Helena-
Mythos: ,,Schwanensagen deuten immer auf Geburtsgeheimnisse hin.*)



Die ..Gralsmusik*

Mit ,,Gralsmusik* meine ich vor allem die ,,Gralserzahlung* im 3. Akt und das Vorspiel des

1. Aktes.

Die ,,Gralserzédhlung* im 3. Akt als Kern des ,,Lohengrin® enthdlt musikalisch die Motive, aus
denen das Vorspiel gebildet ist sowie alle anderen Stellen, an denen die ,,Gralsmusik*
vorkommt.

Die Gralserzéhlung stellt eine vollendete Einheit von Dichtung und Musik dar. Das Gedicht
besteht aus sieben mal vier Versen, wobei jeweils vier Verse durch Kreuzreim verkniipft sind.
Es wechseln stindig ein jambischer Elfsilbler und ein jambischer Zehnsilbler ab. Der
Zehnsilbler, mit der Betonung auf der letzten Silbe, bringt jeweils einen Gedanken zum
Abschluss, z. B.: In fernem Land, unnahbar euren Schritten, liegt eine Burg, die Monsalvat
genannt - abschlieBende Betonung auf ,,genannt®. Das Gedicht ist also von volliger
RegelméBigkeit. Bei der Vertonung wird der Sprachrhythmus beibehalten, doch mit leisen
Dehnungen und Verkiirzungen, die diese RegelmiBigkeit verlebendigen (s. Klavierauszug,

S. 240-244). Vom Text — ob gesprochen oder gesungen - leitet sich auch das Tempo ab,
denn: ,,Nur die richtige Erfassung des ,Melos’ gibt aber auch das richtige ZeitmaR} an: beide
sind unzertrennlich; eines bedingt das andere* (Richard Wagner, Gesammelte Schriften und
Dichtungen, Bd. 8, S. 274. Leipzig 1907, zitiert nach Christoph Peter, S. 148). Der
Grundschlag hat ein langsam-feierliches Tempo, wie ein Schreiten, das an die Grals-
Prozession im Parzival bei Wolfram von Eschenbach erinnert. In diesen feierlich-schreitenden
Grundschlag hinein erfolgen die kleinen lebendigen Bewegungen der Worte. Dabei ist diese
Rhythmik &uferst differenziert, es gibt keine gleichartigen Stellen: verschiedene
Punktierungen, unterschiedlich lange Pausen, Triolen, eine Synkope. Die Triolen stellen eine
gewisse zusitzliche Feinheit dar, wie Verzierungen an dem Gralskelch: Sie ermdglichen eine
Durchgangsnote, ohne die die musikalische Figur schroffer wirken wiirde, gleichzeitig
bringen sie eine leicht schnellere Bewegung, die zwar die Bedeutsamkeit hervorhebt, aber in
dem langsamen Tempo doch gemessen wirkt. So entsteht also genau das richtige MaB3 des
Tempos. Der Ausgleich von Gegensétzen tragt zu dem strahlenden, apollinischen Charakter
bei.

Zu den ersten drei dieser Vierereinheiten der Verse erklingt die Gralsmusik im Orchester, die
im Vorspiel wiederkehrt, d. h. mit der die Oper iiberhaupt beginnt, die aber spéter komponiert
ist, und die legendar ist: Die achtstimmig in hochster Lage spielenden Streicher erzeugen
einen dtherischen Klang, den man bis dahin in der Musikgeschichte nicht gehdrt hatte: Nach
Wagners eigener Aussage schildert das Vorspiel ,,die wunderwirkende Darniederkunft des
Grals im Geleite der Engelsschar (aus dem Programm der Festkonzerte in Ziirich am 18., 20.
und 22. Mai 1853, zitiert aus Pahlen, S. 279f., dort auch der gesamte Text, der den
Bildeindruck, den die Musik hervorruft, mit Worten wiedergibt, leider zu den musikalischen
Mitteln, wodurch dies hervorgerufen wird, nichts sagt).

In dem Buch ,,Die Sprache der Musik in Mozarts Zauberflote® von Christoph Peter wird eine
Musikphidnomenologie dargestellt, mit deren Hilfe die Wirkung der verschiedenen
musikalischen Elemente erklarbar wird. In einem ersten Teil (S. 21-214) werden diese
Elemente, namlich Melodie, Harmonie, Tonarten, Rhythmus, Form, Dynamik, Agogik und
Klangfarbe, anhand vieler Beispiele aus der ,,Zauberflote* systematisch beschrieben. Es
erweist sich dabei, wie folgerichtig die verschiedenen Varianten dieser Elemente von Mozart
verwendet wurden. Im zweiten Teil nimmt Peter einen Durchgang durch die ganze



Zauberflote* vor. In dem umfangreichen Werk Peters gibt es fast keinen Takt, der nicht
anhand der besprochenen Wirkung gedeutet wird. Ausdriicklich erklart der Autor, dass seine
Musikphidnomenologie auf jedes andere musikalische Werk anwendbar ist. Von den
musikalischen Elementen mochte ich hier vor allem Peters Ausfiihrungen iiber die Melodie
vorstellen (S. 21-83). Peter schreibt jedem Intervall eine besondere Charakteristik zu: Die
Prim zeigt Ruhe, Zeitlosigkeit, aber auch ungutes Verharren. Die Sekunde ist der Trager der
Bewegung. Die Terz hat vor allem gefiihlsméaBige Wirkung, was schon an den
unterschiedlichen Gefiihlen zu erkennen ist, die durch Dur und Moll ausgeldst werden. Die
Quarte hat etwas Rufendes, zeigt ein willenshaftes Element, kann aber, besonders durch
Wiederholung, gro3e Egoitét ausdriicken. Mit der Quinte wird eine Schwelle erreicht, mit
deren Uberschreitung eine Wendung nach auBen erfolgt, die vom rein Menschlichen wegfiihrt
in objektivere Bereiche, eine AuBlenwelt. Peter zeigt, von welcher Wichtigkeit diese Grenze in
der ,,Zauberflote* ist. Der Mensch ist zur Entscheidung herausgefordert, diese Schwelle zu
iibertreten. Ein Beispiel hierfiir ist das Terzett der drei Knaben ,,Zum Ziele flihrt dich diese
Bahn“, das von dem lang ausgehaltenen Quintton beherrscht ist: Das Ziel kann nur erreicht
werden, wenn der Mensch sich der Schwelle, die ihn iiber sich hinausfiihrt, bewusst ist. Die
Sexte ist vor allem dadurch bestimmt, dass sie den ersten Schritt tiber diese Quintschwelle
darstellt. Der Weg flihrt vom mehr subjektiven Innen-Erleben zu einem Objektiven (S. 49).
Sie enthilt auch ein starkes Element der Empfindung, das aber im Unterschied zur Terz aus
der dulleren Welt herriihrt, also eine Art hohere Empfindung. Die Septime ist vielfach nur aus
ihrer Ndhe zur Oktave, dem ,,Vollendungs-Intervall“, zu verstehen (S. 64) und deutet wie
diese hochste Sphéren an. Zur Oktave sagt Peter: ,,Das hochste Ziel des Menschenstrebens
spiegelt sich in ihr: Vollendung des inneren Weges; das Wiederfinden des eigenen Selbstes
auf einer hoheren Stufe; die Vereinigung mit dem Weltengeist® (S. 70). None, Dezime,
Undezime, Duodezime und Tredezime zeigen den Charakter von Sekunde, Terz, Quarte,
Quinte und Sexte, aber mit Einbeziehung der Oktave, also Bewegung, Gefiihl usw. auf einer
hoheren Ebene.

Wichtig ist auBerdem noch, was Peter als ,,Adel* einer Melodie bezeichnet, womit in der
,,Zauberflote™ die Personen der ,,hellen Seite charakterisiert werden — und zwar wiederum in
volliger Folgerichtigkeit. Es sind Mittel, durch die verhindert wird, dass eine Tonstufe auf
plumpe Art direkt angesteuert wird, und die dadurch eine Melodie ,,vornehm zurtickhaltend*
wirken lassen. Diese Mittel sind: Dehnung des vorhergehenden Tones, Wiederholung des
Zieltones, Pausen, Vorhalte, Leittone und Umspielung der eigentlichen Tonstufe. Dazu
kommt die Grof3e des Tonumfangs einer Melodie, Feingliedrigkeit und Lebendigkeit im
Rhythmus und Verhaltenheit in Dynamik und Tempo (Peter S. 76).

Ich versuche nun, einige Anregungen aus der Musikphdnomenologie Christoph Peters auf das
Gralsmotiv, also die Begleitung der zweiten ,,Strophe* der Gralserzédhlung, anzuwenden. Carl
Dahlhaus nennt den Aufbau des Gralsmotivs herkommlich: Es besteht aus 8 Takten, die in
Vorder- und Nachsatz gegliedert sind. Das einzige, was gegen die Regel verstoBt, ist der
Schluss auf der Dominante. Diese reguldre Form, die alle Motive in ,,Lohengrin“ noch
besitzen, ist in den spédteren Werken nicht mehr verwendet worden (Dahlhaus S. 70f.).

Ich mochte das Besondere des Gralsmotivs innerhalb dieser RegelméBigkeit aufzeigen. Die
Feierlichkeit, ja fast Heiligkeit wird u. a. durch die oben genannten Mittel hervorgerufen, die
eine Melodie ,,adeln“. Um diese Mittel am Gralsmotiv aufzuzeigen, habe ich es zum
Vergleich auf sein melodisches Grundgeriist reduziert, das alle diese Mittel nicht enthélt; so
oder dhnlich konnte die Melodie als Volkslied lauten, auf dem Grundton endend (I); darunter
steht das Gralsmotiv (II). Der Vergleich soll zeigen, welche und wie viele dieser Mittel
vorkommen:
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Beim ,,richtigen* Gralsmotiv (II) sind die musikalischen Mittel, durch die eine Melodie
»geadelt wird, durch eingekreiste Ziffern gekennzeichnet:

Dehnungen durch Punktierungen bzw. iibergehaltene Note: Ziffer 1

Verdoppelung und damit Vorwegnahme des Zieltones: Ziffer 2

Vorhalt: Ziffer 3

Umspielung des Zieltones: Ziffer 4

Es ist zu erkennen, dass in jedem Takt mehrere dieser Mittel vorkommen. Durch sie wird die
Hohe und Heiligkeit der Gralswelt gekennzeichnet. Weiter ist der Rhythmus &uf3erst lebendig
und differenziert. Die Triolen werden durch die iibergehaltenen Noten notig und wirken in
Verbindung mit diesen besonders feierlich und kostbar. Nach der ersten Triole im dritten Takt
erfolgt danach der Aufschwung wieder zur Quinte durch die gedehnteste Punktierung



(Ziffer 5) mit dem Zwischenschritt der Terz, die dadurch, als personlicher Gefiihlsausdruck,
sanft in den oberen Bereich hineingenommen wird, als zégere jemand, seine personliche
Empfindung in den heiligen Raum mit hineinzutragen.

Weiter ergibt sich zur Tonstufensymbolik des Gralsmotivs: Gleich zu Beginn erfolgt der
Aufschwung von der Quinte in die Oktave, also vom Grenzbereich zur Vollendung. Erst im
dritten Takt des Motivs erscheinen Tonstufen unter der Quinte, der Grundton wird im ganzen
Motiv iiberhaupt nur wie spielerisch vollig unbetont angetippt und sofort wieder verlassen.
Um die Bedeutung der Tonstufen zu erkennen, hier eine Ubersicht iiber das Vorkommen der
Tonstufen auf betontem Taktteil:

Grundton: nie
Sekunde: 1 mal
Terz: 3 mal
Quarte: 3 mal
Quinte : 4 mal
Sexte : 4 mal
Septime : nie
Oktave : 1 mal

Der Bereich zwischen Quinte und Oktave hat ein deutliches Ubergewicht, also das, was den
innermenschlichen Bereich iibersteigt. Dies wird in Verbindung mit dem Text der
Gralserzahlung, der ,,zweiten Strophe®, noch deutlicher: Die Terz- und Quartbetonungen
stehen an den Textstellen, die von den menschlichen Hiitern des Grales und dem
Herabbringen des Grales sprechen. Bei ,,herab ...gebracht®, dem Schluss der ,,Strophe*, geht
die Singstimme sogar unter den Grundton (Unterquart von A-Dur). Oktave und Sexte dagegen
deuten auf den Gral mit seinem ,,wundertédtigen Segen‘ hin.

Harmonisch zeigt sich das ,,Schwebende* auch, einerseits durch hdufige Sextakkorde,
andererseits durch Akkorde, denen der Grundton tliberhaupt fehlt. Fis-Moll ist ja spéter dann
der Gestalt der Ortrud zugeordnet, allerdings verbunden mit anderen charakterisierenden
Mitteln wie Chromatik. Hier wirkt der Mollklang zwar auch zauberisch-geheimnisvoll, aber
eher im Sinne von weiller Magie. Die Vorhalte wirken nicht nur edel in Bezug auf die
Melodie, sondern erzeugen harmonisch viele besondere Spannungsverhiltnisse. Mehrmals
kommt Nonvorhalt vor, bei dem sich also etwas sozusagen ,,von oben herabsenkt®. Weitere
harmonische Anreicherungen erfolgen durch Zwischendominanten und Alterationen. Der
Schlussakkord wird in edler Geste mit einem Quartvorhalt erreicht. Die Dominante als
Abschluss des Gralsmotivs lasst dieses auch noch ,,in der Schwebe®. Erst mit dem néichsten
Akkord wird in der Gralserzdhlung wieder A-Dur erreicht, und es beginnt die dritte
»Strophe®, nun wieder mit den tremolierenden hohen Streicherakkorden, die dem Gralsmotiv
schon vorausgingen.

Im Vorspiel wird das Gralsmotiv nun vielfach abgewandelt, es erscheint in verschiedenen
Lagen, Tonarten und Instrumentengruppen, bis zum Fortissimo-Hohepunkt, der die
Sichtbarwerdung des Grals markiert. Der abschlieBende Piano-Teil stellt die Riickkehr der
Engel zum Himmel dar.

Auch die fast a capella gesungenen Abschiedsworte an den Schwan, die ersten AuBerungen
Lohengrins, bewegen sich hauptsidchlich im Bereich zwischen Terz und Sexte, mit stdndiger
Betonung der Quinte, auf der fast alle Phrasen enden, auch der Schlusston ist wieder die
Quinte. Die Sexte hat hier innige liebevolle Wirkung, durch leisen Akkord des Orchesters
hervorgehoben (bei ,lieber’ Schwan). Die auffilligen Verzierungen umspielen den
Subdominantgrundton, der dadurch nicht platt angesungen wird. Alles wirkt noch schwebend,
iiberirdisch. Auf den Boden kommt Lohengrin erst bei der Anrede an den Konig (in



plotzlichem F-Dur, das bei Mikisch die Charakteristik ,, Natur* erhilt, also Lohengrin ist im
Irdischen angekommen). Die Anrede bei der Wiederkehr des Schwans (Klavierauszug

S. 259) zeigt einige Abweichungen: Chromatik, keine Verzierungen, Ende der Phrasen selten
auf Quinte, mehrmals Terz, Schlusston ist der Grundton, iiberraschender Einbruch von F-Dur:
Es ist fast dieselbe Melodie, immer noch in ihrer Hohe, aber durch geringfiigige
Veranderungen zum trauernden Ausdruck abgewandelt. Ich habe schon angedeutet, dass
gerade diese tiefe Trauer das Maf3 der Liebefdhigkeit Lohengrins zum Ausdruck bringt. Die
Abwandlung des GruBles an den Schwan zeigt also auch ihn gereift.

Die Oper endet mit dem Lohengrinmotiv und Verklingen der A-Dur-Akkorde in der Hohe.
Wie schon mehrmals angedeutet, ist das Geschehen in ,,Lohengrin® ein Abschnitt der
menschheitlichen Entwicklung, der insbesondere auch die Tragik des Menschenlebens
aufzeigt. Damit hdngt eine gewisse Fliichtigkeit der Tonart A-Dur zusammen: Sie steht ja im
Jahreslauf an der Stelle der Sommersonnenwende, von der an der Abstieg des Sonnenbogens
beginnt. Die erreichte grof3te Hohe ist auf der Erde zum Abstieg verurteilt, so wie auch der
Gral am Ende des Vorspiels wieder in seine Hohe entschwindet. ,,Das Haften in der Welt ist
nicht gesichert®, so Mikisch (Lohengrin).

Was ist nun eigentlich der Tonumfang der ,,Gralsmusik*“? Diese Frage ist wichtig im
Hinblick auf die Deutung der Tonstufen. Peter selbst bemerkt, dass der Tonumfang einer
Melodie bzw. der Tone eines mehrstimmigen Stiickes nicht immer eindeutig zu bestimmen ist
(S. 53). Bei Beginn und Ende des Vorspiels des 1. Aktes ist das eingestrichene a
offensichtlich der Grundton. Die hochsten Tone liegen in der dritten Oktave, stellen also Tone
iiber der Oktave dar (None, Dezime, Undezime, Duodezime, Tredezime und diese noch
oktaviert). Peter verbindet damit folgende Inhalte in der ,,Zauberflote: Gottheit, Gottersitz,
Gottergeschenk, reine Liebe, Weisheit, hohe Ziele (S. 78).

Aber weder das Gralsmotiv allein noch die Melodie der Singstimme der Gralserzahlung
zeigen einen solchen Tonumfang, sollen doch aber Gottliches darstellen. Auch entsteht beim
Horen durchaus der Eindruck des Uberirdischen. Wie kommt das?

Ich meine, dieser Widerspruch ldsst sich 16sen, indem die Tonstufen der A-Dur-Tonleiter in
»Lohengrin® nicht losgeldst von der C-Dur-Tonleiter gesehen werden. Diese beiden Tonarten
sind aufeinander bezogen, wie Lohengrin und K6nig Heinrich aufeinander bezogen sind. Ich
habe dies oben ausgefiihrt. Die C-Dur-Tonleiter entspricht dem gewo6hnlichen Tonumfang
der menschlichen Stimme und weist auf den Tagesmenschen hin, der in der Welt sein Wirken
hat. Konig Heinrich ist sozusagen der ,,irdische Konig, Lohengrin der geistige, und sie sind
eins. Der Grundton der Gralstonart A-Dur ist die Sexte von C-Dur, sodass A-Dur schon an
sich die Grenze zur geistigen Welt {iberschritten hat. A-Dur befindet sich insgesamt als Tonart
schon jenseits des menschlich-irdischen Innenraumes. Daher riihrt die Empfindung des
Schwebens, des Unirdischen und der besonderen Hohe der Melodie der Gralserzdhlung. Der
Grundton wird nur an wenigen Stellen unterschritten. Gleich der Beginn fiihrt mit einem
Sprung aus dem irdischen C-Dur-Quintinnenraum (Ton e, also Terz) zum geistigen A-Dur-
Grundton (also Sexte), das ,,ferne Land* ist erreicht. Der Oktavton, von ¢ aus die Tredezime,
erscheint zweimal bei der Erwidhnung des Grals, erhebt diesen also weit tiber alles hinaus.
Insgesamt werden die Dreiklangstone Grundton, Terz, Quinte (a, cis, €) immer wieder
angesungen, aber sie stellen durch den Bezug zu C-Dur nicht den menschlich-irdischen
Quintraum dar, sondern sind von ¢ aus die Sexte, Oktave und Dezime. Daher riihrt der
Eindruck der Entriicktheit, einer groBartigen Vision der geistig-gottlichen Sphére, natiirlich
unterstiitzt durch die hohe Lage der Instrumente, die {iber die Singstimme weit hinausgeht.
Erst als in der Gralserzdhlung von der irdischen Aufgabe der Gralsritter gesprochen wird,
erscheinen Basstone im Orchester, ndmlich ab der ,,vierten Strophe®.



Mit diesen letzten Bemerkungen sollte auch deutlich werden, dass die ,,Gralsmusik* nicht
isoliert von der Gestaltung der anderen Personen gesehen werden kann. Sie hat ein
Gegengewicht in der ,,irdischeren* Musik des Konigs, auch Elsas. Die Krifte des Grales
sollen auf der Erde wirksam werden, Mensch und Erde verwandeln, uns verwandeln, wenn
wir uns darauf einlassen. ,,Lohengrin“ konnte, wie unzihlige andere ,,Kunstwerke* auch,
Verwandlungs- und Erneuerungskréfte wecken, Sinn aufzeigen, Weg weisen und Hoffnung
einfléBen, mit einem Wort: heilen, kathartisch wirken wie die griechischen Tragddien.

Ich glaube aufgezeigt zu haben, welche derartigen Hoffnung weckenden Elemente die Oper
enthalt.

Inszenierung

Dazu wire es aber nétig, dass die Inszenierungen nicht der Musik zuwiderlaufen. Damit
meine ich nicht ein Zuriick zu traditionellen, historisierenden Kostiimen und Biihnenbildern.
Das sogenannte ,,Regietheater hat viele neue Moglichkeiten geschaffen. Ich habe das
angedeutet mit den Nebenbemerkungen tiber die iiberzeugenden Darstellungen der Rollen
durch die Sénger der gegenwirtigen Bayreuther Inszenierung. Vor einigen Jahrzehnten noch
lag die Betonung nicht so sehr auf den schauspielerischen Leistungen. Dieser Wandel ist
sicher der heute geforderten ,,Personenregie* zu verdanken. Sdngern wird diese Leistung
abverlangt. Die musikalische und schauspielerische Darstellung der Hauptrollen riithrt mich
tief an und hat mich zu den dargestellten Gedanken inspiriert. Die Besetzungen sind ideal
gewdhlt. Der Chor, hort man ihn nur, bringt alles zum Ausdruck, was ich im Abschnitt
dariiber gesagt habe, und singt exzellent.

Ich verschweige zwar nicht, dass es in ,,Lohengrin® Stellen gibt, die sich gegen eine
spirituelle Interpretation sperren. Es ist dies nicht nur das Vorspiel zum 3. Akt, das (auch nach
Pahlen, S. 118) ein zwar groBartiges, aber doch eher herkdmmliches Orchesterstiick darstellt
und wenig Tiefe zu enthalten scheint, sondern auch manche Chorstellen. Dazu gehort vor
allem die uns heute unséglich erscheinende ,,Kampfeslust®, Bejahung und unkritisches
Anfeuern zu militdrischen Taten, wozu vor allem einige Chorstellen beitragen. Auch ein
Verteidigungskrieg hinterlédsst unzéhlige Opfer und kann kein Grund fiir hochgestimmte
Erwartung sein.

Dennoch bin ich der Auffassung, dass diese politische und gesellschaftliche Problematik nicht
der Inhalt von ,,Lohengrin® ist — und ich denke, dass ich dies auf den vorangegangenen Seiten
zur Genlige dargelegt habe — und dass sie deshalb auch nicht zum Leitgedanken einer
Inszenierung werden sollte (Dahlhaus, S. 59, hilt das Geschichtliche fiir eine ,,Kontrastfolie®,
die aus dramaturgischen Griinden so stark herausgestellt wurde, ndmlich um die Tragik
Lohengrins, die in ,,unauthebbarer Fremdheit™ besteht, zu verdeutlichen). So hat sich auch
gezeigt, dass der Chor als Kommentator gar kein Handlungstriger ist, sondern dass sich alle
Vorginge bei den Hauptpersonen abspielen. Deshalb finde ich es unpassend, dass sich der
Chor durch die ,,Ratteninterpretation® iiberdimensional in den Vordergrund schiebt. Eine eher
neutrale Gewandung wére angebracht. Um die Symbolik der Figuren hervortreten zu lassen,
wire der Verzicht auf jeden Zeitbezug der Kostiime, auch zur Gegenwart, sinnvoll.

Das Versuchslaborszenarium halte ich fiir vollig unangebracht (im iibrigen ist es auch
abgedroschen). Versuche im Sinne der Naturwissenschaft, von der auch die Medizin mit
ihrem Zweig der Psychiatrie abhdngt, laufen dem spirituellen Erleben geradezu zuwider. So
sagt der Anonymus d’outre tombe, dass das Experiment im geistlichen Bereich zu der
Verfiihrungskunst der Schlange im Paradies zdhlt: ,,Darum macht man keine Experimente in



der christlichen Esoterik oder Hermetik. Niemals nimmt man hier zu Experimenten Zuflucht,
um aus dem Zweifel herauszukommen. Man hat Erfahrung, aber man macht keine
Experimente. ... Die geistige Welt duldet keine Experimentierer* (S. 143).

Schlusswort

Daher wiinsche ich moglichen Lesern nicht Ergebnisse im Sinne von Experimenten, sondern
spirituelle Erfahrungen, wie sie mir mit ,,Lohengrin* zuteil wurden. Diese fiir mich selbst
iiberraschenden Erlebnisse haben mich angeregt, dieser romantischen Oper Richard Wagners
etwas weiter nachzugehen. Die vielen gefundenen Zusammenhinge mit Mythen, Mérchen
und Sagen, aber auch die Aussagen verschiedener Autoren waren wie ein gedanklicher
Aufstieg in das Gebiet der Gralsburg. Das denkerische Herangehen an die Geheimnisse ist fiir
mich wie ein verschlungener, aber stetiger Weg.

Die Windungen dhneln auch den modulatorischen Vorbereitungen, mit denen Wagner auf
unvergleichliche Art auf das Aufscheinen eines Motivs hinlenkt, das dann auf einmal ein
neues Bild vor uns erscheinen lisst, so bei der Hinfiihrung auf die ,,Gralserzahlung® im 3. Akt
(Klavierauszug S. 239): Der Durchgang durch entferntere Tonarten und das plotzliche
Aufscheinen des A-Dur erinnern mich an die Stelle bei Chrestien de Troyes, als Perceval
beim Aufsteigen ins Gebirge zum ersten Mal die Gralsburg vor sich sieht:

,»Nun reitet er aufwirts, bis er auf den Gipfel des Berges kam, und als er an der Spitze war,
schaute er weit hinaus vor sich und erblickte nichts aufler Himmel und Erde. Er sprach: ,Was
bin ich gekommen, hier zu suchen? Dummheit und Narrenspiel! Gott gebe dem heute Scham
und Schande, der mich hierher gewiesen hat. ...” Doch sieh! Da erblickte er vor sich in einem
Tale die Spitze eines Turmes, die da auftauchte. Bis nach Beirut finde man keinen so schénen
und wohlgebauten® (S. 57).

Fertiggestellt 2013
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